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Introduccion: las formas y los planos de lo laberintico

Preferimos los caminos tortuosos para llegar a la verdad.
Friedrich Nietzsche, Ecce Homo

El mito griego del laberinto, rico en simbolos, nos invita a ver en el hilo de Ariadna —entre
otros aspectos- una lucha contra el olvido -ya que sin ese hilo Teseo hubiera corrido el
riesgo de no dar con el camino de regreso-, lo dindmico del orden —el hilo una vez
desembrollado regresa a su forma de ovillo- y lo artificial de su condicion —se omite el
camino que conduce al centro y de ahi a la salida, por lo que debe ser reconstruido. A partir
de lo dicho queda la imagen del orden como algo fragil que en cualquier momento se
evanescerd porque depende de un hilo. Al respecto, para la antigua tradicién griega el
triunfo de Teseo simbolizaba el restablecimiento del orden: “de la misma manera que los
griegos pusieron orden en el laberinto, pusieron orden también en las creencias religiosas
de los pueblos que encontraban a su paso.” Para la filosoffa, la superacion del laberinto ha
sido un emblema donde se reafirma la razon como caracter distintivo del ser humano sobre

la sensibilidad, el entendimiento sobre la pasion. Para Xirau:

La leyenda significa, principalmente, que los griegos quieren establecer un orden racional,
una forma de vida que ya no dependa de los monstruos y de los sacrificios primitivos.
Significa también, y en ello estd una clara muestra de su espiritu ordenador y preciso, que,
ante un fenémeno inexplicable, tratan de dar una explicacién congruente capaz de ser

entendida por todos los hombres.?

Ante lo inexplicable el laberinto ha sido un simbolo a imaginar no s6lo por la
desorientacion y perplejidad causadas por él, sino porque en lo profundo se relaciona con
todo aquello que aparece como extrafio e incierto para dotarlo de sentido, siendo la forma
que posibilita la transicion del caos al orden. Pero lo dinamico del laberinto no es su orden

mismo sino la reconstruccion de éste, ya que, siguiendo el mito, el hilo de Ariadna intenta

1R, Xirau, Introduccién a la historia de la filosoffa, p. 19.
2 idem.



marcarlo por unos momentos, la imagen del plano dura unos instantes, la recombinacién de
los elementos es fugitiva, la imagen que lleva a Teseo a la feliz libertad.

Las manifestaciones del laberinto se habian clasificado s6lo en dos conjuntos: los de un
solo camino y los de vias alternas. Dicha distincion la consideré Ada Dewes para plantear
una concepcion del laberinto que tome en cuenta el devenir historico de su ser y

significacion:

Historicamente ha habido dos tipos de laberintos tan profundamente distintos que conviene
enfocar su sentido a partir de su oposicion: aquellos que conducen, a través de un largo
camino Unico, hacia el centro, aquellos otros, aparecidos milenios mas tarde, que ofrecen
caminos optativos, de los cuales muchos resultan ser callejones sin salida. A la manera de los
mismos “jardines del errar” existe, pues, una bifurcacion para abordar lo que es y lo que

significa el laberinto.?

Para cada caso, el laberintélogo italiano Paolo Santarcangeli ha propuesto los términos

univiario® y pluriviario®, explicando que:

(...) un laberinto puede presentar o no bifurcaciones; en otras palabras, puede estar hecho de
manera que el recorrido sea solamente largo y complicado pero sin que quepa posibilidad de
error en todo su desarrollo, o bien contar con un camino que imponga alternativas: en
definitiva, puede tener una o varias vias.®

Umberto Eco en las “Apostillas” propone una nomenclatura distinta para los laberintos.
Al de un solo camino, univiario para Santarcangeli, Eco lo denomina clésico viendo en este
el mito de Teseo y el Minotauro. Reconoce en el laberinto clésico tres caracteristicas, a
saber, la imposibilidad de perderse, el terror del encuentro con el Minotauro y la referencia

a si mismo’ que el hilo de Ariadna hace ver:

¥ Ada Dewes, “De laberintos y lenguajes”, en Acta poética, 13. Lenguajes no verbales, p. 17.

* Tlustracion 1. “El laberinto circular de la catedral de Chartres en piedras azules y blancas, de mas o menos 9
metros de didmetro, y un desarrollo total de 250 metros, aproximadamente.” P. Santarcangeli, op. cit., p. 236.
® llustracion 2. Fariello, La arquitectura de los jardines: de la antigiiedad al siglo XX.

® Ibid., p 53.

” Entendida como performatividad, la referencia a si mismo conforma uno de los caracteres del laberinto-
rizoma.



Ese laberinto [el de Teseo] no permite que nadie se pierda: entras y llegas al centro, y luego
vuelves desde el centro a la salida. Por eso en el centro esta el Minotauro (...) El terror, en
todo caso, surge porque no se sabe dénde llegaremos ni qué hara el Minotauro. Pero si
desenrollamos el laberinto clésico acabamos encontrando un hilo: el hilo de Ariadna. El
laberinto clésico es el hilo de Ariadna de si mismo.®

Al pluriviario de Santarcangeli, Eco lo denomina manierista, el cual consiste en la
prueba de ensayo y error producto de la bifurcacion, caracteristica que lo distingue del

laberinto clasico:

Luego esta el laberinto manierista: si lo desenrollamos, acabamos encontrando una especie de
arbol, una estructura con raices y muchos callejones sin salida. Hay una sola salida, pero
podemos equivocarnos. Para no perdernos, necesitamos un hilo de Ariadna. Este laberinto es

un modelo de trial-and-error process.’

En poesia, el antecedente mas remoto del estudio sobre el laberinto se encuentra en las
Ilamadas artes poéticas. La lengua espafiola cuenta, entre otras, con la de Juan Diaz
Rengifo, para quien el laberinto se define como una composicion poética que ofrece

diversas posibilidades de lectura al modo del laberinto manierista:

Llamase también Labyrintho, cierto género de Coplas, U de dicciones, que se pueden leer de
muchas maneras, por cualquiera parte, que uno eche, siempre halla paso para la Copla, de
pocas Coplas saca innumerables, todas con su sentencia, y consonancia perfecta. Hazence

estos Labyrinthos, G de letras solas metidas entre los versos, u de solo los versos.*

La condicion para conformar varias lecturas radica en localizar algin sentido novedoso
en las combinaciones de los versos. Ofrecer posibilidades de “recorrer” la obra de arte de
diferentes maneras es un motivo constante de la estética contemporanea, cercano al
concepto de poema-laberinto formulado por las prescriptivas de los siglos de oro. Las

formas clasicas y manieristas del laberinto se articulan con base en la bisqueda de la salida,

8U. Eco “Apostillas”, El nombre de la rosa, p. 763.
9 yLs

Ibid.
193, Diaz Rengifo, Arte poética espafiola, p. 182.



del centro, o mas aun, del sentido; por ende, su organizacion tiene instrumentos racionales

»11 gl laberinto; en otras

como el hilo de Ariadna que hace de método para “descifrar
palabras, rencontrar su sentido oculto, con lo cual el recorrido se realiza con el interés del
orden.

Una tercera forma del laberinto aparece entre las clasificaciones mas recientes; Umberto
Eco habla de esa ultima forma retomandola de Deleuze y Guattari, e igual que ellos la
denomina rizoma, cuyo rasgo distintivo se circunscribe a la calidad potencial de sus
conexiones, que nunca terminan de estructurarse: “En el rizoma, cada calle puede
conectarse con cualquier otra. No tiene centro, ni periferia, ni salida, porque es
potencialmente infinito. El espacio de la conjetura es una espacio rizomatico (...) es
estructurable pero nunca estd definitivamente estructurado.”? Entre las dos primeras
formas del laberinto y esta Gltima se observa una diferencia en torno al sentido, a saber,
mientras que en el laberinto clasico y manierista se realiza una busqueda del sentido, en el
rizoma el sentido siempre se encuentra porque se extiende sin término ya que “cada punto
puede conectarse con todos los restantes puntos y la sucesion de las conexiones no tiene
término tedrico, dado que ya no hay un exterior o un interior”**. Deleuze y Guattari hablan
de la cultura contemporanea —vulgarmente llamada posmoderna- en términos de rizoma
para explicar el cambio de sensibilidad, argumentando que en la imagen del sistema-raiz -el
de la modernidad-, “Uno deviene dos: siempre que encontramos esta formula (...) estamos
ante el pensamiento més clasico y més razonable, mas caducado, méas manoseado™;
mientras que el rizoma puede “[s]ustraer lo unico de la multiplicidad a constituir.”*® En esta
forma del laberinto el sentido no esté latente sino que se halla en los pasos del sujeto que lo
recorre, en otras palabras, el laberinto se crea por las andanzas de su paseante. Mientras que
el laberinto clasico y manierista preexiste y persiste al recorrido que hace Teseo, el
laberinto-rizoma sélo existe en el presente mismo del acto de caminar.

Entonces, el laberinto se da a la experiencia segin dos orientaciones, a saber, la del

interés o la del desinterés. Los conceptos de interes y desinterés se enmarcan en la Critica

11 Adelantandome, otra diferencia entre el recorrido interesado y el desinteresado en el laberinto consiste en
que en el primero el laberinto se aprehende como una cifra mientras que en el segundo el laberinto ya no esta
cifrado.

2 Umberto Eco, op. cit., p. 764.

3 Umberto Eco, “Prélogo”, El libro de los laberintos., p. 15.

% G. Deleuze, F. Guattari, “Introduccién: Rizoma”, Mil mesetas, p. 11.

% Ibid., p. 12.



del juicio, obra de Immanuel Kant donde se entiende por interés “la satisfaccion que
unimos con la representacion de la existencia de un objeto (...) [por lo tanto el interés] esta
(...) siempre en relacion con la facultad de desear”.™ Siguiendo esta observacién se podria
inferir que el interés surge en el deseo de un objeto. El interés en el laberinto consiste en
buscar la salida valiéndose de las astucias de la razon. Desde la perspectiva racionalista del
laberinto, el deseo se ve figurado en el avance hacia la salida, dicho avance se vuelve una
busqueda interesada por el mapa donde se muestre el camino correcto. La blasqueda resulta
interesada no sélo porgue se anhela un objeto esperando llegar a él por medio de “la razon,

»17 sino, sobre todo, porque se intenta una

que no cesara de sonar/con un plano del laberinto
determinacion del sentido. En la busqueda del plano acontece la errancia producida por la
razon que transita del ensayo al error. La errancia resulta de no lograr reconstruir el plano;
consecuentemente, la errancia significa el fracaso de la razon.

El laberinto, en su forma racional, se caracteriza por invitar a un recorrido —aunque
inextricable- que ofrezca la posibilidad de salir; adentro el sujeto podria experimentar el
caos segun las dos primeras formas del laberinto, la circunvolucién de la ruta o la
bifurcacion y cruce de los caminos, ambas conllevan la pérdida de orientacion y de certeza.
Una vez esclarecido el sentido de los pasillos, se configura cierta clave, es decir, un método
que permita salir. El trazo de la cifra mas que oculto esta ausente'®, por lo tanto se lo debe
reconstruir: “El laberinto no escribe la huella del movimiento, no dibuja la linea que guia,

sino la omite”®®

. Queda entonces volver a disefiar el orden, recrear el sentido, hacer un
esfuerzo de interpretacion para llenar el hueco -que son los pasillos- entre los muros o entre
esas lineas que se hacen respetar, ya que “esta construccion significa a partir del vacio que
encierra, vive a partir del hueco que enmarca, es el hilo invisible de Ariadna, el espacio
dejado en blanco, la esencia de lo laberintico”.?® En virtud de dicha ausencia surge la
posibilidad de que el ser se reconstituya y realice nuevamente “[e]l vacio, jesta materia de
la posibilidad de ser!”?!, reconstitucién que no es mas que la experiencia simbélica de lo

laberintico. El laberinto se va realizando en el sujeto que lo recorre. Aungue estatico como

1% Immanuel Kant, Critica del juicio, p. 102

7J.L. Borges, op. cit., p. 362.

18 |_a diferencia entre oculto y ausente la formulo entre el estar y no estar, y el aparecer y no aparecer; lo
oculto esté pero no aparece, lo ausente no esta y por eso no aparece.

9 A, Dewes, op. cit., p. 21.

% Ibid,

21 G. Bachelard, La poética del espacio, p. 256.



objeto, en la experiencia el laberinto invita al movimiento por ser impronta de una tension,
se vuelve espacio de la recreacion del dinamismo.

Por el contrario, el desinterés surge cuando ya no se busca la salida. La vivencia nos da
el laberinto; que en ella aparezcan los objetos de ahi proviene el deseinterés. Desde esta
perspectiva se podria decir que el desinterés ha motivado “el placer del extravio”, pero
desde una postura critica, si bien se reconoce el surgimiento del placer, no habria extravio
sino acierto. Debido a que la expresion “extravio” al significar “hallarse fuera del camino”
conlleva aun el sentido de la basqueda de la salida, no se puede tratar en términos estéticos
el placer del extravio porque el placer no es del perderse sino el de mantenerse en el
proceso encontrado, a saber, el deambular. Tomo la palabra “deambular” y no la de
“errancia” puesto que este placer no concierne a error alguno; aunque podria emplear el
término “erratica” para especificar el tipo de experiencia a la que hago referencia, prefiero
evitar hasta donde me sea posible los equivocos para no comenzar escribiendo una tesis del
laberinto de forma laberintica. Otro motivo para referir con el verbo “deambular” la
vivencia desinteresada del laberinto se debe al sentido figurado de la andanza y el camino,
dando cuenta de tal modo la forma espacial de esta imagen.

El sujeto que deambula se mueve por su sentimiento, de manera que su andar se realiza
sin representar objeto alguno, por lo que no hay bulsqueda sino encuentro. Volviendo a
Kant, el sentimiento se refiere “a lo que tiene siempre que permanecer subjetivo y no puede
de ninguna manera constituir una representacion de un objeto.”?? Sin referencia al objeto no
hay conocimiento sino sentimiento, entonces, deambular en el laberinto es una experiencia
estética. Por estética se entiende en la filosofia de Kant la referencia “mediante la
imaginacion (unida quiza con el entendimiento), al sujeto y al sentimiento de placer o de
dolor del mismo.”* Desde este marco tedrico, el deambular se entiende como el modo en
gue un objeto llamado laberinto se integra a la experiencia de un sujeto mediante la
imaginacion.?* EI deambular se propicia en el desinterés haciendo que el laberinto aparezca
con la imagen de una estela de pasos deambulatorios, cuyos recovecos indican las formas

del encuentro. Cuando se deambula no se busca el camino del laberinto porque este ya esta

22|, Kant, Op. cit., p. 105.

% fdem, p. 101.

% Bajo estas limitantes tedricas no habria oposicién entre sujeto y objeto ya que ambos se integran en la
experiencia.



25 antonces, en el deambular como forma

en cada paso, es decir, “se hace camino al andar
de la experiencia no hay méas que el pasaje de un encuentro a otro.

Todavia en la postura racionalista, Santarcangeli expresa que “el camino ha de ser largo
siempre, al menos mientras el ideal de un atajo despejado y recto siga siendo, por desgracia,
un suefio irrealizable, una esperanza vana.”?® Por consecuencia el atajo resulta irreal desde
la concepcién racional pero situado en la estética, el atajo aparece como la posibilidad
misma del camino, sin embargo, no se da como el camino directo y menos como la salida
de la via para llegar pronto a la meta sino como la forma del encuentro constante con el
acontecimiento; aqui atajar significa estar en la inmediatez del aparecer de lo real, teniendo
su correspondencia en el “[d]eambular como la incesante recreacion del acontecimiento™”,
entendiendo por acontecer el “régimen propio del estremecimiento estético”?. Entonces,
deambular implica el acto estético del sujeto que deambula o flaneur®®, quien se mantiene
dentro del proceso de dar sentido al aparecer de las cosas movido por la recreacion a cada
paso del acontecimiento y sobre todo porque su mirada peregrina va estetizando lo mirado,
y aqui surge el atajo como caracteristica del laberinto que reviste la significacion con el
valor® de pasaje.

Si en el deambular todo aparecer se da como encuentro, ocurre como en la ensofiacién
donde “todo es acogida” y “el no carece de funcién™'. En el deambular, como en la
ensofiacion, no hay basqueda porque el encuentro no estd negado, todo es acogida al
hallarse el camino en cada paso; cuando se deambula acontece la ensofiacion, en otras
palabras, el laberinto se ofrece como el espacio del suefio diurno. Por este motivo el anima

del sonador se configura dentro de “[u]n laberinto de paredes blandas entre las cuales anda,

% Antonio Machado, “Proverbios y cantares”, Soledades, p. 113.

% p_ Santarcangeli, Op. cit., p. 337.

2" R. Mier, “Los Pasajes y el sentido de la historia. Forma, figuracion y sentido de la errancia”, en Tépicos del
Seminario, 17. Pasajes, p. 102.

%8 Ibid., p. 91.

2% Esta nocion ser4 tratada a detalle en el segundo capitulo.

% a presente investigacion también se propone una axiologfa al estudiar los modos de relacién entre los
elementos del sistema que es el laberinto-rizoma. La nocién de valor con la que circunscribo la axiologia del
laberinto proviene de la lingtistica estructural; por supuesto, la fuente se halla en el Curso de lingiistica
general de Ferdinand de Saussure. El maestro ginebrino define valor como un “sistema de equivalencia entre
cosas de ordenes diferentes”, p. 100. Gracias a la equivalencia el valor se hace solidario e interdependiente,
porque “cada término tiene un valor por su oposicion con todos los otros términos”, p. 108.

31 G. Bachelard, Poética de la ensofiacion, p. 253.



se desliza el sofiador. Y de un suefio al otro, un laberinto cambia.”** Nadie imagina el
mismo laberinto pero todos deseamos que sus muros se abran a nuestro paso, y esos son los
laberintos de la imaginacién, aquellos a los que se les transforman sus barreras.

En este punto puedo parangonar la diferencia kantiana entre interés y desinterés con la
distincion observada por Gaston Bachelard entre animus y anima. Para el filésofo francés el
alma o la psique —la consciencia en términos fenomenoldgicos- se divide en dos estados:
animus, estado masculino y anima, estado femenino. La ensofiacién es una manifestacion
del anima. Si “[a]Jmar las cosas por su uso implica masculinidad” (interés) entonces cuando
se las ama no por su uso sino por si mismas (desinterés) esto implica feminidad: “Pero
amarlas intimamente, por si mismas, con las lentitudes de lo femenino nos lleva al laberinto
de la naturaleza intima de las cosas.”® La intimidad, la reflexién, toda forma de apertura
desde el interior implican al laberinto.

Con la nocion de animus se da cuenta de cualidades creativas figuradas con la
masculinidad, el uso, la superficialidad, la preocupacion, el proyecto, la poca recepcion, la
actividad; mientras que con anima hay una referencia a cualidades creativas figuradas como
feminidad, intimidad, profundidad, despreocupacion, paz, desinterés, acogida, reposo.

Sin embargo, la distincion entre anima y animus tiene la funcién de reconocer la
androginidad del actor creativo, porque el propoésito de la poética de la ensofiacién radica
en estudiar “la dualidad Animus y Anima como valor de ensofiacion poética, como principio
de ensofiacion idealizante.”** Entonces, anima y animus no se excluyen por ser diferentes,
es mas, en su diferencia nace la posibilidad de la realidad tangible de la obra artistica. Entre
anima y animus se da un intercambio generando el valor del desinterés. Parrafos arriba di
cuenta de la nocidn kantiana de desinterés entendida como la forma de la experiencia
estética; sin embargo, en el desinterés no se excluye el objeto porque en la experiencia se
integra en el sujeto el objeto mismo pero de modo imaginativo porque el sujeto no se ve
obligado a emitir un juicio que dé cuenta del objeto sino que podria bastar con sélo vivirlo;

en todo caso, si el sujeto quisiera dar un juicio, en el objeto se encuentra una posibilidad de

%2 fdem, p. 172.
% fdem, p. 53.
3 fdem, p. 131.

10



expresar algo de si mismo.*® Haciendo una lectura esquemética de Kant, los juicios sobre el
objeto son determinantes y lo juicios del sujeto son reflexivos, luego, el interés al ser
objetivo est4 determinado mientras que el desinterés al ser subjetivo es reflexivo.®

Podria decir que con anima y animus se abordan dos estados del proceso creativo que
constituyen al ser: la determinacion y la reflexion; por consiguiente la dimension creativa
de la imaginacion implica androginia. La ensofiacion, al nacer en anima, se vuelve la
posibilidad para que animus realice el acto creativo de la imaginacion, en otras palabras,
“[1]a ensonacion da lugar a una estética de psicologia. La ensofiacion es, pues, una obra de
psicologia creante.”® Cuando Bachelard habla de lo poético est4 haciendo referencia a la
conciencia creante, pero esta forma de la conciencia no es privativa del poeta ni tampoco de
otros artistas sino que se amplia a todo ser humano. Si Bachelard centra su reflexion en la
poesia se debe en principio a que ciertos poetas recuperan en su obra la experiencia de la
ensofiacion, y luego a que en la actividad poética la imaginacién es dinamismo a diferencia
de las imé&genes pictoricas o musicales que mueven al sofiador; en la poesia el sofiador es el
que mueve las imagenes poéticas, por ende “[d]os tipos de ensofiaciones son posibles,
segun nos dejemos llevar por la secuencia feliz de las imagenes, o vivamos en el centro de
una imagen sintiéndola irradiar.”*® Trato de estudiar en este ensayo una forma de la
conciencia imaginante, a saber, la poética mediante el fendmeno de la ensofiacién, sin
embargo, este fendbmeno posee un caracter muy dinamico y dada su répida fluctuacion
dificilmente la recupera el comun de la gente, aungue en la obra del poeta en particular y de
otros artistas en general, el acontecimiento de la ensofiacion reaparece.

La fluctuacién de la consciencia que se emparenta con el dinamismo de la ensofiacion
también se relaciona con los movimientos del deambular, entonces, la consciencia
imaginante al ser desinteresada, al darse como ensofiacion, al trazar un recorrido
deambulatorio, adquiere la forma del laberinto, en otras palabras, la experiencia estética del

laberinto conforma el acto creativo.

% Por ejemplo, cuando uno dice: “Me gusta el café”, no se declara nada del café sino del sujeto, a saber, que
le gusta el café. Por el desinterés el juicio estético que atafie a la sensibilidad en general, resulta muy propicio
para hablar del arte.

% Si el juicio es reflexivo es porque muestra, por un lado, sus propias condiciones de posibilidad y, por otro,
el juicio es en si un acontecimiento que no necesita corroborar la realidad de lo enunciado.

%7 Bachelard, op.cit., p. 126.

% fdem, p. 231.
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Con la aparicion del rizoma, las dos formas precedentes de laberinto se han
transformado porque el interés de buscar la salida se ha desplazado por el gusto del
deambular, de tal modo que el laberinto univiario deviene espiral eterna y el laberinto
plurivirario se convierte en un espacio de encrucijadas sin fin. Considerando la
multiplicidad como lo fundamental en la produccion cultural de nuestro tiempo, este rasgo
primario me permite estudiar el lazo entre laberinto y arte, abordando el problema del
sentido como lo hace Merleau-Ponty en “El lenguaje indirecto y las voces del silencio” para
ponerlo en relacion con el rizoma, ya que no resulta distinto del que Deleuze y Guattari dan
cuenta cuando afirman que “[e]n un rizoma no hay puntos o posiciones, como ocurre en

»3% asi como en la

una estructura, un arbol, una raiz. En un rizoma sélo hay lineas
percepcion no hay cosas o individuos sino relacion, y en el lenguaje el sentido no esta en
los signos sino entre los mismos, es de decir, el lenguaje es articulacion y no designacion.

El propdsito general de la investigacion descansa en la explicacién de como se ha
experimentado lo laberintico; busco describir el modo de aparecer de la imagen-laberinto
en tanto retna tres imagenes, a saber, la espiral, la bifurcacion y el nudo. En la espiral el
sentido pasa de lo externo a lo interno, se trata de una imagen de lo envolvente. La
bifurcacion presenta un punto de inflexion donde el avance del sentido no se interrumpe
sino que surge la posibilidad de la eleccion, con lo cual cabe la probabilidad del orden o del
caos. El nudo, tal vez derivacién progresiva de la bifurcacion, se entiende como entrecruce
y transforma lo unico en multiple sin “perder el hilo”.

Con tales fines desarrollo un estudio sobre las teorias de lo laberintico. De tal modo que
en el primer capitulo avanzo hacia la definicion del laberinto-rizoma con base en los
estudios de Gilles Deleuze y Felix Guattari, que confronto con la nocién ya circunscrita por
los especialistas en laberintos. La metafora viene a cuenta por expresar la ambigledad
constitutiva de todo lo laberintico. Muestro, ademas, que la nocion de laberinto-rizoma
posee la capacidad operativa para aproximarnos a la concepcion no solo del arte sino de
otras formas de sensibilidad con el afdn de hacer notar aspectos que de otra manera
pasarian desapercibidos.

Para el segundo capitulo me aboco al estudio del flaneur porque en su paseo

desinteresado la ciudad deviene laberinto imaginario y porque me lleva a la problematica

¥ 1bid.
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del pasaje como espacio excluyente de todo binarismo categorial para apuntar asi a la
nocion de rizoma que aborda la recreacion en la experiencia al recorrer y recomponer los
pasillos™. En las tres formas laberinticas interviene una fenomenologia de la imagen en el
modo de mirar el laberinto, con lo cual se detentan dos puntos de vista, a saber, uno
horizontal y otro vertical. El primero se halla inmerso en la vivencia mientras que el
segundo se desprende de ella y emerge en un punto desde donde se observar cierta
totalidad. Uno mas cercano a la dimension sensible resulta de interés para la estética, otro
mas proximo a la inteligencia se presta a elucubraciones racionalistas. En ambos se articula
la vivencia. La ciudad servird como ejemplo para entender los efectos de las dos
perspectivas, dando paso a una reflexion sobre los nuevos medios.

En el tercer capitulo recurro a la nocién de hecho estético en Jorge Luis Borges que
deriva de la aprehension de los actos poéticos y se refiere a la dimension sensible de la
existencia. Sobre ésta se efectian cambios donde la tecnologia tiene injerencia; al respecto,
el andlisis de ciertos pasajes de la obra de Walter Benjamin podrian mostrar las formas en
que la percepcidn se transforma al producir aparatos que construyen tiempos y espacios con
regimenes distintos a los anteriores. Los cambios en la sensibilidad han conformado una
estética multiple y abierta la cual cuenta con articulaciones propias del sentido laberintico;
la apertura se da hacia el espectador quien participa en la constitucion de la obra desde el
momento en que la contempla como lo muestra Galeria de grabados de Escher, cambiando
la aprehension y concepcidén estética. EIl arte contempordneo manifiesta esta
transformacion. El estudio de los rasgos laberintico-rizomaticos de Metamorfosis I,
grabado en madera de M.C. Escher y Kinetic sculpture BMW de Joachim Sauter, muestra
el devenir de las formas a partir de la desterritorializacion de las iméagenes; luego se
encuentra la constitucion de la obra de arte como acontecimiento en Semillas de girasol de
Ai Weiwei, indice de pulsaciones de Rafael Lozano-Hemmer y La artista esta presente de
Marina Abramovi¢; obras donde acontece no sélo la evanescencia del objeto artistico sino
el trastrocamiento de las instancias de produccion y recepcion de la obra propiciando que la
misma se dé sélo en los marcos de la vivencia, en otras palabras, con tales ejemplos

mostraré que en el arte contemporaneo, al revalorar el acontecimiento, la obra se vuelve la

“0 Se veré que a través del paso del caminante se espacializa el entorno haciendo de la ciudad un laberinto,
esta transformacion se realiza por mor de que el laberinto no es estructurado sino estructurante. El flaneur no
se localiza en ningln punto fijo porque esta creando el espacio.
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experiencia estética. Pretendo concluir mostrando la luz que puede producirse en torno a la
comprension de la imaginacién estudiando la experiencia estética del laberinto como

deambular a partir de las figuras del flaneur y la ciudad, asi como de la nocién de rizoma.
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Capitulo 1: El laberinto-rizoma: los eslabones semidticos

Un rizoma no cesaria de conectar eslabones semioticos...

Deleuze-Guattari*

De quien anda sus propios pasos sin direccion preestablecida y sin pretender dar con la
salida, solo con el propoésito deambulatorio de hallarse en el constante pasaje del vaiven,
sintiendo cdmo sus pasos de caminante devienen, por gracia del vericueto, pasos de
danzante; de ese sujeto bien cabe decir que busca en lo efimero lo infinito porque desea
mantenerse en el movimiento de su paso. Del encuentro con la fugacidad y lo pasajero
surge, entonces, el deambular como un sentimiento de placer, esencia del laberinto del todo
estética porque el traslado se desenvuelve en la finalidad sin fin (Kant), es decir, no hay
objetivo en el traslado que le dé fin, s6lo se dan la posibilidades de movimiento. Si el
laberinto esencialmente se da a la vivencia como objeto estético, entonces el desinterés del
recorrido se da como su modo primordial de aparecer en el mundo. Lo cual significa que no
es menester darme cuenta que me hallo en un laberinto para recorrerlo y menos adn
conocer la manera de encontrar la salida; no obstante, el laberinto por ser objeto de la
consciencia permite no sélo que lo reconozcamos sino que salgamos de él. Si se piensa que
en un primer momento el laberinto acontece inconscientemente en la experiencia
haciéndose paulatinamente, mediante el reconocimiento de ciertos rasgos distintivos, objeto
de la consciencia, entonces se incurre en un error. Ocurre mas bien que la consciencia se

halla modulada seguin su intencionalidad. Cuando la intencionalidad

(...) constituye la unidad natural y antepredicativa del mundo y de nuestra vida, la que se
manifiesta en nuestros deseos, nuestras evaluaciones, nuestro paisaje, de una manera mas
clara que en el conocimiento objetivo, y la que proporciona el texto del cual nuestros

conocimientos quieren ser la traduccion en un lenguaje exacto [,] (...)*

* Gilles Deleuze y Felix Guattari, “Rizoma: introduccion” Mil mesetas, p. 13.
*2 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia de la percepcion, p. 17.

15



se habla de una “intencionalidad operante”; en cambio, si la intencionalidad constituye

43 . . .
”* se trata de una “intencionalidad de

“nuestros juicios y tomas voluntarias de posicion
acto”. Por lo tanto, puedo deambular en un laberinto sin conocerlo previamente y esta
accion sera consciente porque gracias a la intencionalidad operante “la unidad del mundo,
antes de ser planteada por el conocimiento y en un acto de identificacion expresa, se vive
como estando ya hecha, como estando ya ahi.”** Si el laberinto ya esta hecho, su unidad
consecuente me permitird acceder a €l como objeto vivido e integrarlo a la experiencia
durante el deambular. Luego, se puede recorrer un laberinto sin percatarse de ello hasta que
ciertos rasgos lo vayan paulatinamente distinguiendo, como ocurre en una parabola de

Borges donde

(...) un paraiso o jardin cuyos espejos de metal y cuyos intrincados cercos de enebro
prefiguraban ya el laberinto. Alegremente se perdieron en él, al principio como si
condescendieran a un juego y después no sin inquietud, porque sus rectas avenidas adolecian
de una curvatura muy suave pero continua y secretamente eran circulos. Hacia la media
noche, la observacion de los planetas y el oportuno sacrificio de una tortuga les permitieron
desligarse de esa region que parecia hechizada, pero no del sentimiento de estar perdidos, que

los acompafi6 hasta el fin.*

Aunque al inicio los personajes de los que habla Borges se entregaron con alegria al
extravio, la prolongacién del camino hizo nacer su angustia. Si bien lograron salir del
laberinto, no se despojaron “del sentimiento de estar perdidos”. Este pasaje del cuento
muestra la tension entre animus y anima; por anima se entra felizmente al laberinto, pero
por animus se lleva a cabo la busqueda, a veces angustiante, de la salida. Mientras no se
desee la salida del laberinto la alegria de perderse en él no genera angustia alguna, pues ésta
adviene en el momento en que se pretende ponerle fin a los senderos que no dejan de
prodigarse. Asi, la actitud estética, esto es el desinterés, hace del laberinto una “imagen
feliz”, porque se desea estar en ella, contener su presente; mientras que una actitud no-

estética hace del laberinto un lugar angustiante, opresivo, ya que se anhela una salida

* Idem.
“ Tdem.
* Jorge Luis Borges, “Parabola del palacio”, El hacedor. Obras completas Il, p. 214,
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inmediata. En el deambular el laberinto se vive como presente, por eso “la ensofiacion que
vive el presente de las imagenes felices™® nace de aquella “curvatura muy suave pero
continua” que deviene circulos, simbolo de la infinitud; no obstante, la misma curvatura
que mantenia la ensofiacion del camino hizo despertar la inquietud de los caminantes. El
laberinto retine las contradicciones porque en ellas encuentra la tension, el movimiento, el
dinamismo al que invita su recorrido.

Cuando el sujeto se entrega al laberinto para dejarse envolver por los vericuetos y
prodigalidad de las rutas, entonces el laberinto encanta la mirada. En este caso el sujeto ha
sido captado. Pero si el sujeto admira el ingenio puesto en el laberinto, termina por mirar un
aspecto del mismo. En ambas situaciones, la actitud no se vuelve estética por la ausencia
del desinterés. En el encantamiento el objeto busca poseer la mirada del sujeto; por el
contrario, en la admiracion, la mirada del sujeto busca reconocer aspectos del objeto. En los

dos:

Yo abandono todo cuidado
ante el prodigio de los senderos de la luz y de la sombra*’

Pero en el deambular, el laberinto y el sujeto se integran en un mismo devenir, porque el
laberinto solo tiene sentido cuando el sujeto lo recorre.

El propdsito de este primer capitulo radica en describir la vivencia del laberinto. El
sentimiento del encierro conlleva la busqueda de la salida, el pretendido fin; aunque no se
necesita de competencias para recorrer un laberinto, si se requiere de un saber para no
quedarse atrapado. Cabe sefialar que si el laberinto funciona como lugar de encierro,
entonces se lo utiliza instrumentalmente al pretender un fin mediante su disefio. Se supone
comUnmente que la salida del laberinto va aunada al conocimiento del mismo, como si se
buscara pasar del interior al exterior mediante cierto saber adquirido. Aunque se conozca el
laberinto, eso no asegura que no se pueda quedar encerrado en él. En el mito, el hilo de
Ariadna hace aparecer el buen camino mientras que las alas sacan a Dédalo del entramado.
Ambos son dos modos de fugarse que indican, respectivamente, dos maneras de definir al

laberinto como objeto de conocimiento condicionado por el hallazgo de la salida; no

*¢ Gaston Bachelard, Poética de la ensofiacién, p. 100.
* Alain Petterson, Estancias del tiempo, p. 27.
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obstante, la vivencia del laberinto no se subordina a su solucion pero tampoco al
sentimiento de extravio. Se pensara que la desorientacion, como indicio de hallarse en un
laberinto, hace que surja la consciencia del mismo dando paso a su vivencia. Esto no resulta
asi.

La vivencia del laberinto no tiene por condicion de posibilidad la pérdida de orientacion
porque la consciencia no es el conocimiento de algo; en otras palabras, puedo recorrer el
laberinto sin saber que estoy en él y con el sentimiento de pérdida de la orientacién no
necesariamente viene la imagen del laberinto. Mientras que no necesito una imagen del
laberinto para vivir un recorrido laberintico, tampoco la imagen del laberinto conlleva en si
la vivencia laberintica. Entonces, en el laberinto se distinguen el concepto, la imagen y la
vivencia. El concepto del laberinto implica siempre los modos de solucionar el enredo, la
trampa, la desorientacion. La imagen da una perspectiva general del laberinto muestra su
cartografia sin fijar un punto de orientacion y menos aun el camino que lleva a la salida; en
cambio, si de la imagen se hace un mapa con marcas que ubiquen la mirada, entonces se
conceptualiza el laberinto porque se lo hace objeto de conocimiento. Ahora, la vivencia del
laberinto, al no subordinarse al conocimiento del mismo y al no emerger necesariamente de
su imagen, invita a preguntarse como se lleva a cabo. En principio, la vivencia del laberinto
se da como posibilidad del recorrido, pues aunque no todo recorrido sea laberintico si todo
recorrido podré devenir laberinto. El modo de existencia del recorrido es potencialmente
laberintico. La caracteristica de lo laberintico en tanto vivencia se halla en la multiplicidad
de recorridos posibles y no en la pérdida de orientacién, sentimiento aunado al
conocimiento del laberinto y no a la consciencia del mismo, porque la solucion del
laberinto impone un modo de recorrido que puede volver a llevarse a cabo, se desarrolla un
método con el cual racionalizar la ruta y reducir la multiplicidad de posibilidad de
recorridos a uno solo, con lo cual se condiciona la accién (performance) al conocimiento
(competance). La vivencia del laberinto se da en el aparecer del deambular, practica donde
se hacen posibles multiples rutas, por lo tanto, la experiencia de lo laberintico se da como
una accién sin supeditarse a conocimiento previo alguno, aunque posteriormente se pueda
derivar un saber-hacer del recorrido laberintico. La accion del deambular implica, mas que
la sola mirada, el cuerpo propio. En todo caso, el poder-moverse del cuerpo es la primera

condicion de posibilidad del deambular; la segunda estd en la ambigiiedad del cuerpo de
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donde se desprende la multiplicidad de recorridos. EI deambular se define, por lo tanto,
como la libertad del cuerpo al caminar. En conclusion, el laberinto se vive al deambular y
el ambito donde el deambular se realiza esta en el mundo. Como toda accion, el deambular
incide en el mundo transformandolo mediante la imaginacion, lo que significa que el
deambular hace que el mundo se imagine como un laberinto. En esta imaginacion no se
hace del mundo un objeto de conocimiento mediante la imagen del laberinto porque la
relacion que se establece entre la consciencia y el mundo resulta indeterminada ya que no
se pone el laberinto como una figura que condicione al mundo, que traspase cierta
estructura permitiendo acceder a la experiencia 0 que traduzca al mundo a partir de la
vivencia del laberinto. Por el contrario, al deambular, el mundo se da a la consciencia de
modo espontaneo como laberinto; a causa de la espontaneidad el laberinto no actia como
una figura que determine la experiencia y menos todavia, que sea el medio de acceso al
mundo porque la consciencia ya estd en el mundo, mas bien se trata de un modo de
existencia posible por el deambular, consecuentemente, el laberinto es una forma de ser-
del-mundo (étre au monde, Merleau-Ponty). En otras palabras, la consciencia accede al
mundo por el cuerpo que le da existencia en el mismo, y esta de cierto modo; uno de estos
modos se configura con el laberinto cuando el cuerpo deambula en el mundo. El laberinto
aparece como la forma de la relacion (modo) de la consciencia en el mundo durante el
deambular del cuerpo. La consciencia s6lo puede deambular si el cuerpo, de alguna
manera, ya lo esta haciendo.

La consciencia solo puede realizarse percibiendo e imaginando y a su vez, la
intencionalidad solo se lleva a cabo siendo operativa y actuante (Husserl). La doble
distincion viene a cuenta porque el laberinto durante®® el deambular, aunque surge en el
cuerpo, no es un objeto de la percepcion sino de la imaginacion; entonces, estoy hablando
de un laberinto imaginario porque nunca se lo ve y si esta en el cuerpo es como emocion
(Sartre). Y aqui podria entrar la angustia provocada por la desesperacion de no hallar salida,
una forma del dolor; por otro lado, una ensofiacion del camino que se prolonga cuando se
suefia caminar resulta placentera. Se vuelve a la definicién del juicio estético de Kant donde
se puede entender la experiencia estética como referencia al sentimiento del placer o dolor

del sujeto. No obstante, la propuesta de Merleau-Ponty nos ha ensefiado que si el juicio

*8 Mostraré que se vive una temporalidad y espacialidad en el laberinto.
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define conceptualmente la experiencia, ésta no necesita del concepto para integrarse a la
consciencia. Entonces, la experiencia estética no es el juicio estético aunque este lo defina.
La experiencia se da como estética espontaneamente, sin afan alguno, en la vivencia
emotiva -en todo momento intencional- del mundo.

Encontrarse en el mundo orientdndose emotivamente sin buscar comprender los
fendmenos, solo viviéendolos, eso describe en principio la experiencia estética. Entonces, la
experiencia estética no se confunde con el juicio que la recupera, aunque recree la
experiencia mediante su expresion porque en tal caso la experiencia se ha significado.
Mediante el juicio el sentido de la vivencia se va articulando en la significacion. Cuando
digo que la experiencia se recrea no es porque tenga una vida previa a la aparicion del
fendmeno sino porque el juicio expresa la experiencia como un fenémeno que puede ser
vivido por otro sujeto, en otro tiempo y en otro espacio. Recrear es dar sentido a la
vivencia de otro.

Si al deambular el cuerpo se desplaza en trayectos insospechados que hacen del mundo
un laberinto, no se debe a que se perciban objetos como los caminos de un laberinto porque,
en tal caso, el laberinto no se realiza en el mundo sino que el mundo se irrealiza en el
laberinto sin dejar de ser mundo a la vez que el cuerpo se irrealiza en trayectos
insospechados, sin dejar de ser-del-mundo. Por todo esto, el deambular es la acciéon que
conlleva la vivencia del laberinto imaginario. A diferencia de un laberinto percibido que
resulta “actual”, el laberinto imaginario “virtualiza” el ser-del-mundo del propio cuerpo; a
pesar de su condicion irreal, el laberinto imaginario resulta definible.

Ya he anotado que Ada Dewes observa una bifurcacion en el ser y en la significacion del
laberinto, donde se oponen los laberintos “que conducen, a través de un largo camino
unico, hacia el centro”, y aquellos “que ofrecen caminos optativos, de los cuales muchos
resultan ser callejones sin salida.”® Ademés, el estudioso del laberinto Paolo Santarcangeli
y su seguidor Umberto Eco coinciden en una tercera clase de laberinto, a saber, el rizoma.
Para los eruditos italianos este tipo de laberinto consiste en conectar siempre los caminos;
segun Eco se trata de una “red infinita” a causa de la posibilidad de conexion entre cada
uno de los puntos donde, a falta de la division exterior e interior, “la sucesion de las

conexiones no tiene término tedrico”; en tales condiciones “el rizoma puede extender al

* Ada Dewes, “De laberintos y lenguajes”, p. 17.
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infinito”.>® Entonces, los procesos donde el interior esta en el exterior y viceversa, se
vuelven potencialmente infinitos. Con tal clasificacion se podria suponer que toda
manifestacion rizomatica formaria parte —aunque sea de manera indirecta- del laberinto.
Esta suposicion vendria respaldada por la explicacion que se da al pan-laberintismo. No
obstante, desde la perspectiva del rizoma, se podria decir que el laberinto posee forma
rizomética o, mas aun, que en una de sus realizaciones el rizoma cobra forma laberintica, y
que las formas univiaria y pluriviaria del laberinto —retomando la jerga de Santarcangeli- no
son sino esfuerzos por mantener al rizoma enraizado. Justamente por su condicién
rizomatica el laberinto suele presentarse como afrenta del sentido en ciertas épocas de
sesgo racionalista, ya que el rizoma desea desenraizar el pensamiento del binarismo
estructural, de su dialéctica habitual; sin embargo, el replanteamiento rizoméatico no se
cumple cuando se domestica su multiplicidad mediante la moralizacion de las rutas, es
decir, el buen camino contra el mal camino.

Con la raiz se tiene una figura del binarismo categorial porque “[l]a 16gica binaria es la
realidad espiritual del &rbol-raiz.”®* En el devenir uno-dos se halla el caracter del
“pensamiento mas clasico y mas razonable, mas caducado, mas manoseado.”? La unidad
en este sistema funge como punto absoluto: punto de partida, de cohesién, de encuentro y
hasta de apertura como inflexion donde el sistema mismo se podria disgregar o reorganizar.
A causa de su principio unitario “este pensamiento jamas ha entendido la multiplicidad:
para llegar a dos, segin un método espiritual, necesita presuponer una fuerte unidad
principal.”® En el laberinto de caminos multiples la entrada-salida figura como el
pivotante, le da unidad al sentido de los pasillos. Resulta en una “pseudomultiplicidad
arborescente”.

Asi como el laberinto pluriviario es una pseudomultiplicidad, el laberinto univiario seria
un pseudo laberinto; segin Santarcangeli, “no cabe considerar laberinto en sentido estricto
un recorrido que solamente es largo, que no plantea dudas ni impone alternativas, en la
medida en que es suficiente seguirlo para llegar a la meta o a la salida”.>* Al respecto,

Dewes considera que el laberinto univiario, en cierto aspecto, presenta la posibilidad del

% Umberto Eco, “Prélogo”, p. 15.

51 G. Deleuze-F. Guattari, op. cit., p. 10.

52 Ibid., p. 11.

53 Tdem.

% paolo Santarcangeli, El libro de los laberintos, p. 53.
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error y, por lo tanto, se le podria considerar un laberinto en sentido tradicional. Tal error se
produce cuando se posiciona al destinatario en la parte superior del laberinto, por encima de
su techo imaginario; en otras palabras, la tribulacion del recorrido surge cuando la mirada
se posa encima del laberinto ubicandose verticalmente respecto a este. El error se habilita
por la ilusoria captacion de la simultaneidad. Como “figura compleja de cimientos” el
laberinto evoca una imagen vista desde arriba, por consecuencia obvia, el laberinto se
posiciona abajo. En efecto, el laberinto induce “la posicion de sus observadores, sin que
estos perciban que el objeto los localiza en el lugar desde donde lo contemplan. El laberinto
ubica al sujeto construyendo un eje vertical, y lo ubica arriba.”> En el recorrido vertical el
laberinto univiario capta la mirada del destinatario haciendo que no distinga la orientacion
de los pasillos, cuando se avanza hacia el centro y cuando hacia la salida. Podriamos decir,
por una parte, que desde arriba se miran los corredores del laberinto simultaneamente; por
otra, que el laberinto manipula el recorrido porque lleva al sujeto a la desorientacion.
Ademas, Dewes observa que “si bien el trayecto del camino es univoco para aquel que lo
toma, quien mira se pierde porque ve todo al mismo tiempo: comienzo y final, va y viene,
centro y margen. Es como si le costase al hombre asumir el papel de destinador.”® De
modo tal, el destinatario se topa con la dificultad de mirarlo todo a la vez porque, desde
arriba, el laberinto mirado hace transitar al destinatario al lugar del destinador, quien tiene
la ventaja y desventaja a la vez de poseer en un momento la construccion en su conjunto
mediante una imagen que en el destinatario se va configurando paulatinamente. A este tipo
de destinatario que mira desde arriba lo llamo observador para distinguirlo del destinatario
que mira desde el frente, el cual lo denomino performador.

Si los laberintos se abren en el eje vertical, en cambio “son cerrados en el eje horizontal
por muros -capas de muros- excepto una Unica entrada.”’ En un movimiento de inversion,
verticalmente los muros se miran como lineas pero desde el eje horizontal las lineas
devienen muros, como explica Dewes. Desde arriba, el sentido del laberinto se articula
como lenguaje visual al captar simultaneamente lo percibido: “La vista no entra por la

5958

puerta.”™ El espacio se apropia de la significacion del laberinto “en la medida misma en

% A. Dewes, op. cit., p. 16.
% Ibid., p. 18.
% Ibid., p. 16.
% Ibid., p. 18.
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que los lenguajes visuales suspenden el tiempo™™; principalmente la aprehensién del

laberinto se da como simultaneidad y posteriormente se busca la sucesividad® del
recorrido. El sentido de la pérdida de orientacion se da por el habito perceptivo de mirar de
modo horizontal lo que se presenta como vertical. Asi, el extravio que produce el laberinto
univiario se da gracias no sélo a su condicion laberintica sino, sobre todo, a su caracter
visual. Pero “algo parece escapar a la vision, y esto es, justamente, lo procesual.” El sentido
de la vista que, supuestamente, capta en un instante cierta totalidad, en la imagen del
laberinto empieza a detenerse en los elementos sobre los que se posa y de sélo verlos
empieza a mirarlos siguiendo el proceso de su significacion.

Entonces, desde arriba la mirada se bifurca respecto al laberinto porque puede
aprehender su totalidad sin distincion de los caminos o empezar a discernirlos. Cuando la
mirada busca la entrada y trata de seguir el recorrido “imita, en balde, al sujeto que
camina”, y en una segunda aproximacion “la mirada toma los caminos del laberinto, tiende
a saltar los muros, se confunde, se apoya, luego, del dedo que, a su vez, agarra un lapiz...
El laberinto, esta figura vista desde arriba, acaba por linealizar la vision, por "verbalizar" el

1."%% ;Qué se podria decir de esta modulacién de la mirada que siente

significante visua
pasar de la simultaneidad a la sucesividad, de la visién a la verbalizacion? Se genera un
equivoco en un sentido racionalista porque se hace pasar lo visual por algo verbal, pero
desde una postura critica podriamos cuestionar este equivoco y suponer que si existe se
debe a que en el laberinto se crea una conexion entre lo verbal y lo visual siendo la mirada
el eslabon. La visualidad nunca es simultanea, el error se deshace al reconocer su caracter
procesual sin que necesariamente se lo parangone con lo verbal; si se habla de un lenguaje
visual no se sebe a que la imagen tome formas de la palabra sino a que la vision resulta una
operacion significante y como tal puede crear conexiones con otras formas de expresion.
Retornando a Santarcangeli para quien el laberinto univiaro es un pseudo-laberinto se le
podria decir que, en sentido tradicional, tal laberinto al extraviar la mirada ya funge como
un laberinto propiamente dicho; no obstante, desde la postura del rizoma, el laberinto

univiario al hacer transitar a la mirada de la visién a la verbalizacion crea una

> Tdem.

% Esta expresion podria pasar por barbarismo, adn asi he preferido recurrir al término para oponerlo como
“calidad de sucesivo” a simultaneidad.

%1 Dewes, op. cit. p. 18.
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transformacion de las articulaciones del sentido a través de pasajes que vinculan
diferentes dimensiones de la experiencia, a lo cual le llamo “eslabon semiotico”, y Si Se
dice que el eslabdn es semidtico se debe a que se crea la significacion mediante toda forma
de relacion préactica. Retomo la expresion de Deleuze y Guattari, para quienes se trata de
una gama de acciones; en sus propias palabras “[u]n eslabén semidtico es como un

tubérculo que aglutina actos muy diversos”®

, diferente a una raiz porque ésta crea
oposiciones discriminantes que en vez de aglutinar divide para darlas como unidades.
Comenzando por el laberinto univiario, he mostrado un primer caso donde se puede
entender que el laberinto, en cualquiera de sus manifestaciones, tiene formas rizomaticas,
con lo cual, el rizoma no es una forma del laberinto sino, a la inversa, es el laberinto el que
se manifiesta como una de las formas y con algunas de sus formas del rizoma. Sin embargo,
en los laberintos univiario y pluriviario se hace del rizoma un sistema raiz que se
territorializa, pero que al generar eslabones semioticos se convierte en sistema-raicilla, el

3

cual consiste en “una multiplicidad inmediata y cualesquiera de raices secundarias que
adquieren un gran desarrollo”, injertado en la raiz principal que “ha abortado o se ha
destruido en su extremidad”®®. El fragmento da cuenta de la raiz que aborta, y en tanto que
producto fallido proyecta la unidad esperada pero no realizada. En cambio, si el fragmento
significa la destruccion de la raiz “en su extremidad”, entonces implica la unidad realizada
pero ya perdida. En el primer caso la unidad no se alcanza, se puede hablar de una
expectativa incumplida, o como diria Roland Barthes, de una experiencia deceptiva, el
fragmento muestra la posibilidad de tal realidad unitaria. En el segundo, la unidad existié
pero fue destruida y el fragmento permite reconstruir la unién de esa realidad pasada. En
ambos “la unidad continta su trabajo espiritual” porque el fragmento se subordina a un
todo ausente potencial o probable pero unitario, por tal motivo, “la obra mas resueltamente
fragmentaria puede ser perfectamente presentada como la Obra total o el Gran Opus.”64
Aunque el laberinto pluriviario presente caminos discontinuos, si todos ellos forman parte
del trayecto de la entrada a la salida y contribuyen a la moralizacion del laberinto

consistente en la oposicion entre el mal camino y el buen camino, por consecuencia el

%2 Deleuze y Guattari, op. cit., p. 13.
% Ibid., p. 11.
* Ibid., p. 12.
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laberinto pluriviario se crea como busqueda de la unidad, formando parte, asi, del sistema
raicilla.

El unico extravio provocado por el laberinto univirario, el cual se origina cuando la
mirada se sitla en el eje vertical —puesto que en el horizontal no hay pérdida de la
orientacion ya que ahi el laberinto es “el hilo de Ariadna de si mismo”, como diria Eco-,
deviene extravio a su vez en el eje horizontal a partir de la bifurcacion. La bifurcacion
proviene del punto de inflexion que restituye la unidad primordial de la linea de sentido del
camino imponiendo alternativas donde cabe la “posibilidad de error” en su desarrollo.®® En
el laberinto de senderos que se bifurcan “[c]ada cruce de pasillos se presenta como una
figura espacial de la libertad de eleccion.”® De modo que a partir de ese momento la
mirada est& reclamada por una presencia ambigua en la que tendré que elegir entre uno de
esos caminos, resultando un simulacro de la libertad ya que en realidad la eleccion se da en
la exclusion, es decir, se elije el camino A “0” el camino B, habiendo un “imperativo
categorico” (Kant) antes que una “voluntad de ser” (Nietzsche), mientras que la libertad
consiste en elegir el camino A “y” el camino B. Dentro del sistema-raicilla, la bifurcacién
fragmenta la unidad del camino sin que este pierda su continuidad pero se somete a una
moralizacion la eleccion entre las rutas porque se tendra que optar entre “el buen camino” —
el cual restituye la unidad perdida- y “el mal camino” —el cual conlleva la renuncia de la
unidad. El sistema-raiz, en su afdn de continuar demarcando su territorio, sefiala el
deambular —accion que desterritorializa el camino- como un recorrido malo, equivoco;
instaurando el valor del “buen camino” para darle unidad al camino laberintico encontrando
su salida. La libertad de eleccion se rige por criterios que a su vez valoran las rutas, y “el
recorrido se convierte en el andar por caminos equivocados o correctos, sin salida o
exitosos, malos o buenos.”®’” Este segundo tipo de laberinto al engendrar diversos recorridos
significantes delimita distintos espacios simultaneos de modo discontinuo. Existen uno o
mas caminos que conducen al centro y una gran cantidad de fragmentos de caminos que
llevan a callejones sin salida: en el camino verdadero se encajan caminos falsos con la

finalidad de extraviar la mirada, para que esta base su experiencia en la prueba de ensayo y

% Santarcangeli, op. cit., p. 53.
% Dewes, op. cit., ps. 18 y 19.
% Ibid., p. 19.

25



error. Como el anterior, en este laberinto el sujeto se divide para recorrerlo desde las dos
perspectivas diferentes del observador y el performador.

El observador, por situarse arriba, podra empezar el recorrido desde el centro, porque,
partiendo de dicho punto, hallara el camino “verdadero” para alcanzar la salida, evitando la
prueba del ensayo y error. Entonces, en el laberinto se hallara su esquema narrativo si
partiendo del final reconocemos la consecuencia, y la manera como la performancia lleva a

ella; de esta performancia se deduce la competencia adquirida:

Los esquemas narrativos, por ejemplo, son lecturas que van al revés del curso de la accion. A
partir del final la sancién —reconocimiento, recompensa o castigo- invita a investigar a qué
hecho se refiere la sancién, es decir, a identificar la consecuencia de la accion. A partir de la
consecuencia se puede reconstituir lo que ha llevado a ella, comenzando por la performance
misma. Luego, a partir de la performance, se puede calcular las condiciones gque ha habido

que adquirir, etc. la intencionalidad de la accion sélo puede ser retrospectiva. 68

Por definicion, el esquema narrativo va a recorrer en sentido contrario las acciones de
una narracién. Enumeremos sus partes: 1) la sancién, 2) consecuencia de la accion, 3) la
performance, 4) las condiciones adquiridas. Podriamos ver en el esquema narrativo un
trabajo de reconstruccion del camino; retomando el mito, se trata del hilo de Ariadna. Hilo
que guia a la memoria a largo plazo por los vericuetos de la historia. La funcién del hilo de
Ariadna consiste en hacer tangible el camino hacia la salida, en marcar los pasillos por los
que hay que regresar distinguiéndolos de aquellos por los que Teseo se pueda perder. En
este sentido, el hilo funciona como impronta. El hilo se impone sobre lo esencial de lo
laberintico, esto es, “el espacio dejado en blanco” (Dewes). Si el vacio desplaza al hilo
entonces el laberinto omite el buen camino analogo al esquema narrativo. El pensamiento
del sistema-raiz intenta imponer un esquema narrativo al laberinto mediante el hilo de
Ariadna, en otras palabras, este tipo de pensamiento crea un método para resolver el
laberinto, porque se hace del laberinto un esquema narrativo a través del hilo de Ariadna.
Las condiciones adquiridas se refieren a la competencia del sujeto para poder recorrer el
laberinto. Con la competencia se posee el método para reproducir a voluntad la solucion del

laberinto. En este sentido el buen camino se puede calcar porque “el calco siempre remite a

%8 Jacques Fontanille, Semiética del discurso, p. 91.
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una supuesta competance.”®® Para Deleuze y Guattari, la competencia “ajusta cada deseo y
enunciado a un eje genético 0 a una estructura sobrecodificadora, y saca hasta el infinito
calcos mondtonos de los estadios en ese eje o de los componentes de esa estructura”.” El
deseo de recorrer el laberinto “se ajusta” al dilema del mal y el buen camino, y siguiendo el
hilo de Ariadna ““se calca monotonamente” el camino bueno que conduce al éxito.

El performador, por situar su mirada en el horizonte, se ve obligado a llevar a cabo la
prueba de ensayo y error al penetrar el laberinto. La clave para evitar recorrer un camino
varias veces consiste en colocar marcas en bifurcaciones’* y nudos’® para no perderse entre
la fragmentacion del espacio. Estas sefiales muestran la importancia de la memoria en el
laberinto pluriviario.

Si al penetrar el laberinto de caminos mdltiples el sujeto debe optar por uno en
particular, entonces aplicara un criterio moral pronunciandose por el buen camino tratando
de evitar el mal camino. Por la supuesta libertad de eleccion el sujeto aplica un criterio
acerca de los caminos por los que anda (;cuél de ellos lo conducira al centro y cudl lo
perder4?); sin embargo, “la libertad de eleccion solicita un criterio, y el criterio valoriza”.”
El mejor de los caminos seria el mas recto, aquel que lo conduzca al centro de la forma mas
directa, pero “[e]ste laberinto moralizado, moralizante, es el de la optimizacion, y lo 6ptimo
aparece como el camino mas corto, por lo tanto como el camino mas recto””*. Y ¢Si no hay
un camino recto sino un gran camino de circunvoluciones encajado de caminos
discontinuos? “La valorizacion positiva de la recta, de la méas recta posible, parece negar el
recorrido mismo, el camino en tanto placer de andar, placer de perderse.”” El deleite de
andar y perderse indica un gusto por la vivencia misma del laberinto, de las posibilidades
expresivas en cuanto conjunto significante. Pensar en la recta dentro del laberinto equivale
a transgredir su propia forma de recorrido.

La recta pertenece a los conjuntos significantes del reduccionismo, de la determinacion,

de lo regular y estable, de lo definido, porque muestra la constitucion del lenguaje clasico.

% Deleuze-Guttari, op. cit., p. 18.

" fdem.

! La bifurcacion impone alternativas haciendo posible el error en el desarrollo del camino.

2 A diferencia de la bifurcacion, el nudo es el cruce de varios o el mismo camino sin que haya
necesariamente bifurcacion.

* Dewes, op. cit., p. 19.

™ fdem.

" fdem.
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El laberinto se aparta de la funcion del lenguaje como simple acto comunicativo en empleo
de la informacion, debido a que en su profundidad se subvierte el orden normal del camino
clasico. Desde este aspecto, el espacio del laberinto coincide con el del barroco, comparten
el mismo lenguaje donde surge la “superabundancia” y el “desperdicio”’®. Superabundancia
por un camino extenso y retorcido el cual ocupa la mayor distancia posible en una
superficie determinada; desperdicio por la fragmentacion de caminos que no conducen a
parte alguna o llevan a un punto ya recorrido, todo esto con la finalidad de la multiplicidad.

El laberinto, concebido como lenguaje constituyente del barroco, tiende hacia aspectos
de la angustiante andanza por sus pasillos interminables en un movimiento continuo donde
se debe elegir el camino a seguir y se otorga el derecho del libre albedrio. El laberinto en el
barroco se vuelve una prueba vital, el tiempo se escurre en cada encrucijada: se va contra
reloj. La conciencia de la muerte se vuelve mas palpitante, por ser el punto hacia donde
tiende el recorrido. Se trata de dominar un espacio abrupto. En la busqueda de esta
transformacion el sujeto esboza los primeros trazos de la organizacion del recorrido para
articular su significacion, y con ello alcanzar el centro.

El efecto de sentido del laberinto es el de la “perplejidad”, de donde surge el interés por
descifrar la enmarafiada estructura. En el reconocimiento de los signos del laberinto nace
una fruicion por la embrollada, interesante y latente combinacion de sus elementos, el
hecho de andar por sus confusos pasillos comienza a dominar al sujeto, ya no cuenta tanto
buscar el camino que conduce al centro -solucion aunque oculta existente- porque se ha de
llegar a €l y por ser la condicion minima del laberinto. Atrae méas la manera inusitada de
presentar el espacio laberintico asi como sus posibilidades de recorrido. De aqui emana el
placer del deambular: no importa tanto el rumbo sino el hecho de pasar de un punto a otro
dentro del laberinto, en el pasaje se crean infinidad de maneras antinaturales para recorrer
el camino. Esta afirmacion ayuda a entender la manera en que se articula el laberinto asi
como su devenir, porque no se impide el recorrido, solo se lo dificulta.

Opuesto al lenguaje comunicativo, econdémico, preciso del clasicismo, que sirve como
vehiculo de la informacion, el laberinto, como lenguaje del barroco, suple su objeto de

valor por un objeto parcial, lo cual permite crear un espacio saturado sin limite, pero finito,

’® Términos usados por Severo Sarduy al tratar el espacio barroco. Cfr. “Barroco” en Obras completas, Tomo
Il. Espafia: CEP, 1993.
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donde la proliferacion alcanza la saturacion de presencia en la mirada, porque el laberinto
es el lenguaje de los extremos “de un acercamiento de contrarios, de la cohabitacion de las
oposiciones, de su encuentro en un mismo lugar.””’ El objeto parcial indica el cambio de
intencionalidad de traslado por una direccion a la tension interna: lo que se trata de
significar queda en segundo lugar dando primacia al como se organizan los elementos
dentro de la expresion. El lenguaje, pensado como medio, suplanta su funcion
comunicativa, pasando a constituirse en objeto de si mismo.

Desde esta perspectiva, se muestra el laberinto como una manifestacion artificial donde
el artificio ha superado la necesidad natural de comunicacion, de trabajo. Dicha necesidad
se suple por un placer causado en la expresion que desemboca en el juego. Este, dotado de
leyes propias, enriquece el mundo cultural con sus creaciones innovadoras, es decir, sus
expresiones inusitadas que provocan perplejidad. Gracias al espacio del laberinto, resulta
posible la combinacion y complicacion de los constituyentes de la fuente de invencion, es
decir, del lenguaje.

Partiendo de la actividad ladica inmanente al laberinto, se complementan los rasgos de
pérdida del objeto primigenio, desembocando en el deambular como placer por recorrer el
camino, por caminar desinteresadamente, donde superabundancia y desperdicio de caminos
permiten percatarse del erotismo de lo laberintico, dado que es un lenguaje que “parodia la

funcion de reproduccion, transgresion de lo util, del didlogo natural de los cuerpos”78

, en
palabras de Sarduy, quien explica el erotismo en el barroco. A su vez, el rizoma se
manifiesta en la sexualidad cuando la libera de la reproduccion y la genitalidad: “el rizoma
(...) es una liberacion de la sexualidad, no solo con relacion a la reproduccidn, sino también
con relacién a la genitalidad.”” Laberinto y rizoma inciden en el erotismo.

Planteada de esta forma la situacion del laberinto, se trata de una perversion del sentido
directo, dado que presenta un alejamiento del significado natural, recto, denotativo, para dar
paso a manifestaciones atractivas para el sujeto debido a la perplejidad causada en él y que
invitan al goce en la averiguacion de la profusion de su sistema de signos, los cuales fungen
como materia prima para la extraccién de riqueza. Volviendo a Sarduy, su concepto de

erotismo da idea de una actividad propia del laberinto: “En el erotismo la artificialidad, lo

" Dewes, op.cit., p. 23.
’® Sarduy, Severo. Barroco en Obras completas, Tomo Il, p. 1251.
" Deleuze y Guattari, op. cit., p. 23.
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cultural, se manifiestan en el juego con el objeto perdido, juego cuya finalidad esta en si
mismo Yy cuyo propo6sito no es la conduccion de un mensaje —el de los elementos
reproductores en este caso-, sino su desperdicio en funcién del placer.”®

En el laberinto no se escatiman los recursos del lenguaje, sino que se derrocha el
intelecto en pos del placer otorgado en la diversion tanto de recorrerlo como de producirlo.
En su caracter de constructo de la complejidad, de “caosmos” —la expresion es de Deleuze y
Guttari-, el laberinto muestra los extremos en el lenguaje y con esto apunta a elaboraciones
intrincadas en torno al tema del metalenguaje y la auto-representacion. ElI metalenguaje se
define como la capacidad de todo lenguaje para auto-describirse, autoanalizarse, para
reconocerse a si mismo; pero ésta no es la funcién principal del lenguaje. Greimas y
Courtes afirman que los lenguajes son biplanos, es decir, “lo manifestado no se confunde
con lo que se manifiesta”®’. El laberinto al ser proyeccion de lo discontinuo en lo continuo
se presenta a si mismo, logra articularse porque da cuenta de sus propios procesos de
significacion motivado por la incitacion del centro de llegar a la salida invitando otra vez a
recorrerlo. No obstante, las valoraciones de extravio, pérdida y discontinuidad provienen
del sistema-raicilla y, por consecuencia, no acaban aun con la unidad logica del binarismo

categorial, porque

(...) el sistema fasciculado no rompe verdaderamente con el dualismo, con Ia
complementaridad de un sujeto o de un objeto, de una realidad natural y de una realidad
espiritual: la unidad no cesa de ser combatida y obstaculizada en el objeto, mientras que un
nuevo tipo de unidad triunfa en el sujeto. El mundo ha perdido su pivote, el sujeto ni siquiera
puede hacer ya de dicotomia, pero accede a una unidad mas elevada, de ambivalencia o de

sobredeterminacion, en una dimension siempre suplementaria a la de su objeto.

El laberinto que comienza siendo un caos subjetivo producido por la complejidad del
disefio de los pasillos, se vuelve un orden objetivo gracias a que el sujeto ha logrado
imponer su unidad mediante la reorientacion porque se ha complementado su competencia
con su performance en el restablecimiento del buen camino, es decir, el sujeto accede a la

integracion de su unidad en el recorrido. El laberinto es la antitesis del camino recto. Para

80 71,

Idem.
8 Courtes, J., Greimas, A. J. Semi6tica. Diccionario razonado del lenguaje. Tomo I. Madrid: Gredos, 1991,
p. 238.
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quien busca llegar al punto final, los senderos obstaculizan su arribo. El laberinto
pluriviario no es un camino solo sino “[u]n conjunto (...) de caminos truncos, inconexos,
dispuestos abiertamente para extraviar al caminante.”®” La simultaneidad y reproduccién de
los caminos asi como las marcas delebles, harian del laberinto una imagen de “la rebelion
(...) contra un exceso de control, de prediccion y fijeza de la civilizacion occidental.”®
Pero esta rebelion queda apagada en el momento de la develacién del orden oculto en el
que se impone el camino. El hilo de Ariadna aunque momentaneo, y casi perteneciente al
instante es un camino clasico “porque cumple cabalmente (...) la funcion bésica: controlar,
civilizar, ordenar el espacio donde nace.”®

El placer del extravio, no obstante, aun participa del sistema raicilla debido a que no se
ha liberado de las ataduras de las oposiciones, donde rige la légica binaria moralizante en
su expresion mas negativa, en tanto los pasillos se enmarquen en la entrada y la salida y
hagan posible un hilo de Ariadna que excluya los otros recorridos, todavia rige el
pensamiento que no acepta la multiplicidad.

Un primer eslabon semidtico se halla en la posibilidad de recorridos desinteresados del
principio y el fin, del buen camino; el placer del extravio que devenga deambular hara que
el laberinto pluriviario adquiera su forma rizomatica. En el laberinto “[a]l multiplicar las
bifurcaciones de un intento de camino, aumentan las encrucijadas y con ello la carga de
incertidumbre”®, la incertidumbre funge como resabio del binarismo categorial ya que en
el laberinto-rizoma la certeza se halla en la bifurcacion. El segundo de los eslabones se
encuentra en la posibilidad de hacer figura con el extravio, hacer como si se estuviera
perdido. En palabras de Benjamin, “[n]o lograr orientarse en una ciudad ain no es gran
cosa. Mas perderse en una ciudad, al modo de aquél que se pierde en un bosque, hay que
ejercitarse.”® Podria pensarse que por la sugerencia de la ejercitacién Benjamin vuelve a la
competencia; no obstante, este ejercitarse no es un conocimiento adquirido previamente
sino una practica, como dirian Deleuze y Guttari, una performance. De tal modo se trastoca
el pasaje de la competencia a la performance tal como lo supone el esquema narrativo, que

reproduce la solucion del laberinto porgue se hace el recorrido de la salida hacia la entrada.

8 Juan Nazario Martinez, El fin y el retorno, p. 26.

8 Ibid., p. 27.

 Ibid., p. 28.

% Tdem.

8 Walter Benjamin, “El Tiergarten”, Infancia en Berlin hacia el mil novecientos, p. 5.
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Por lo tanto suponer en principio la performance hace que en vez de hacer la cartografia
sobre el calco, sea el calco el que se coloque sobre la cartografia. El rizoma consiste en
“[h]acer el mapa y no el calco.”® Y en este momento pasamos a explorar los rasgos
distintivos del rizoma con el afan de confrontarlos con el laberinto y saber si son
condicionantes de éste.

En principio, tanto el laberinto como el rizoma se constituyen en la multiplicidad, a
través de pliegues; del laberinto Deleuze apunta que “se dice que un laberinto es multiple

»8  tales pliegues aparecen de dos formas, una como

porque tiene muchos pliegues
vericueto ondulante —a modo del laberinto univiario- y otra como bifurcacion continua —a la
manera del laberinto pluriviario. En tanto multiplicidad, el laberinto se mantiene
irreductible al camino Unico impuesto por el hilo de Ariadna, a la unidad enmarcada por la
entrada y la salida; tampoco se enraiza la bifurcacion. Estos tres elementos -hilo,
entrada/salida y raiz- cuando se integran al rizoma, no cesan de multiplicarse, deviniendo

pivotantes aparecen “con abundante ramificacion lateral y circular, no dicotomica”

, COMO
hace la naturaleza. El rizoma, a diferencia del sistema-raicilla que rompe la linealidad para
establecer una circularidad, rompe con el ciclo a través de las lineas de fuga haciendo
posible las trayectorias insospechadas en el recorrido del laberinto, la cuales son, a su vez,
condiciones de posibilidad de otros trayectos. He aqui el pliegue liberado de la dimension
suplementaria. El laberinto se va creando, sin un mapa previo, en el acto de recorrer porque
la cartografia se realiza en el transito; a la inversa, en el sistema raiz, el recorrido libre del
laberinto lo suplanta el camino indicado por un mapa que se pone como calco sobre el
mismo laberinto reproduciendo no al laberinto sino el buen camino entre la entrada y la
salida; en este punto la trayectoria misma se subordina a la légica binaria porque se vuelve
un transito entre dos puntos fijos, quitando la posibilidad de rutas alternas.

Sin embargo, el laberinto-rizoma hace su camino y ahi se constituye la multiplicidad
porque “[1]Jo multiple hay que hacerlo.” Segiin Deleuze y Guattari, el modo de constitucion

del rizoma se lleva a cabo al “[s]ustraer lo unico de la multiplicidad a constituir: escribir a

n-1. Este tipo de sistema podria denominarse rizoma.”® Cabe anotar que por su misma

¥ Deleuze y Guattari, op. cit., p. 17.
% Deleuze, El pliegue, p. 11.

% Deleuze y Guattari, op. cit., p. 11.
% Ibid., p. 12.
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9% que pasan por las de la raiz, la

condicion multiple “el rizoma tiene formas muy diversas
raicilla y el bulbo; por ende, no se tendria que encasillar al rizoma en una sola de estas
formas y, mas bien, se supondria una imagen en la que éstas se trencen.

Los autores enumeran seis caracteres del rizoma; a mi turno, propongo una exploracion
paralela por el laberinto para saber si éste contiene o no alguno o varios de dichos rasgos.
En principio, el rizoma funciona como conexion, lo que significa que “cualquier punto del
rizoma puede ser conectado con cualquier otro, y debe serlo.”® En el laberinto tal
caracteristica se encuentra, primeramente, en los nudos. Recordémoslo, un nudo es el cruce
de uno varios caminos, pero, mientras el nudo sea el devenir uno-dos, seguird anclado al
sistema-raiz. Desde esta perspectiva “el verdadero problema no es el de deshacerlo [al
nudo], sino el de distinguir por medio de qué movimiento un U(nico hilo parece
transformarse en dos.”® Aln asf, tal movimiento que va de lo Gnico a lo doble, Calabrese
lo entiende como la oposicion entre la estabilidad y la transformacion. Cuando el nudo no
remita a la univocidad del camino sino que haga enredo de la multiplicidad, entonces se
habra pasado del enraizamiento a la raiz abortada, donde la bifurcacion conecta el camino
unico con los caminos optativos; entonces se vera en el nudo laberintico s6lo el cruce de
caminos. Como rizoma, el laberinto deja de conectar s6lo caminos en su interior,
haciéndose él mismo camino para conectarse con algo mas hacerlo laberintico.

En su imagen tradicional aparece como un espacio donde resulta dificil orientarse, asi el
laberinto hace figura en los casos de pérdida de orientacion para que el laberinto sea mas
que un espacio de corredores intrincados. El laberinto no necesariamente deviene su
opuesto —el buen camino- sino algo diferente. La posibilidad de sentido de todo laberinto se
da, mediante la figura del encuentro de la ruta, como certeza en un caso de desorientacion,
dicha posibilidad es el eslabon semiotico del laberinto, porque “[e]n un rizoma (...)
eslabones semioticos de cualquier naturaleza se conectan en él con formas de codificacion
muy diversas, eslabones bioldgicos, politicos, econémicos, etc., poniendo en juego no solo

, . .o . ., 4
regimenes de signos distintos, sino también estatutos de estados de cosas.”®

L [dem.

% Ibid., p. 13.

% Omar Calabrese, La era neobarroca, p. 149
% Deleuze y Guattari, op. cit., p. 13.
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La heterogeneidad, segundo principio, consiste en esto: no unir —debido a que no se trata
de hacer unico lo diverso- sino enlazar lo distinto desde cierta afinidad sin dejar de valorar
las diferencias. La heterogeneidad se asemeja a la nocion saussureana de valor donde la
diferencia hace posible la relacion entre los signos.

La gama de préacticas muestra cambios paulatinos donde no hay una pauta fehaciente en
la cual hacer un corte. EI movimiento del rizoma se resiste a la instauracion de unidades
discretas, ya que “no se puede establecer un corte radical entre los regimenes de signos y
sus objetos.”®® Sin embargo, la diferencia de matices resulta observable. La diferencia en un
sistema surge en la relacion con lo otro, lo distante, lo que se encuentra afuera, gracias al
poder ser; en cambio, el giro hacia la interioridad se debe a la detencion del ejercicio del
poder, en el caso de “[u]na lengua[, esta] solo se cierra en si misma en una funcion de
impotencia.”® El principio de heterogeneidad implica la condicién externa del rizoma. La
hetoregeneidad del laberinto se halla en las distinciones que plantea no a nivel de oposicion

moralizante como el buen camino contra el mal camino, sino de diferencia constitutiva:

Muro de piedras o de setos impenetrables o de una linea que se hace respetar. Lo primero es
una divisién, una diferenciacion que, como tal por si sola, fundamenta todo espacio. Y esta
condicion banal de lo diferente, de lo articulado, es igualmente el requisito para que pueda

haber sentido, la misma que incita la significacion.

La diferencia fundamenta el laberinto, siendo secundaria la oposicion. En todo caso la
diferencia afirma la multiplicidad del recorrido laberintico mientras que la oposicién niega
esos recorridos. Para Deleuze -quien sigue a las interpretaciones de Nietzsche al mito de
Dioniso y Ariadna-, la oposicion se define como la “esencia de lo negativo como tal”, y la
diferencia significa la “esencia de lo afirmativo como tal.”® La afirmacion difiere de la
negacion y esta se opone a aquélla. Si la esencia de laberinto pluriviario se halla en la
negacion al oponer las rutas, lo esencial del laberinto-rizoma al diferir los caminos se

encuentra en la afirmacion.

% Tdem.
% [dem.
% Deleuze, Nietzsche y la filosoffa, p. 263.
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Lo multiple, tercer principio, es la “diferencia entro lo uno y lo otro”%

, explica Deleuze.
En el sintagma “laberinto de caminos multiples”, el lexema “multiples” detenta una funcion
adjetiva. Para Deleuze y Guattari, esto marcaria que aun se guarda una relacién con lo Uno
dicotdbmico en la oposicion, porque sustantivizar lo multiple conlleva dejar de “tener
relacién con lo Uno como sujeto o como objeto, como realidad natural o espiritual, como
imagen y mundo.”*® Entonces, el laberinto pluriviario se muestra a la luz del rizoma como
una pseudomultiplicidad arborescente por el hecho de subordinar la multiplicidad a la
unidad desplazandola del sustantivo al adjetivo. En el caso del rizoma, la unidad se sustrae
y la raiz se coordinaria con otras estructuras como la de la raicilla y la del bulbo.'® La
accion ejercida por la multiplicidad sobre el sistema se da en direccion proporcional, esto se
observa en la afectacion que tienen los cambios de la multiplicidad sobre “determinaciones,
tamafos, dimensiones que no pueden aumentar sin que ella cambie de naturaleza (las leyes
de combinacion aumentan, pues, con la multiplicidad).”*®* La naturaleza de la multiplicidad
va cambiando de modo necesario “a medida que aumenta sus conexiones.”% La
multiplicidad del rizoma cumple una funciéon en acto porque ‘“hace proliferar el

5103

conjunto” " que el rizoma va conectando. Dado que el rizoma varia constantemente porque

conecta con otros conjuntos, hace rizoma, no se establece la unidad, por lo tanto “[n]o hay

. . . ;. T . . 104
unidades de medida, sino unicamente multiplicidades o variedades de medida” 0

para las
dimensiones cambiantes. La resistencia del rizoma a establecerse en la Unidad hace que a
estructuras ya hechas con caracter universal como la del cddigo, les sea inasequible, por
ende, “un rizoma o multiplicidad no se deja codificar, nunca dispone de dimension
suplementaria al numero de sus lineas.”'® En este sentido la significacién es como el
rizoma “ajena a la nocion de c0digo, puesto que la significacion no se deriva de ninguna

estructura previa.” % Por esta razén, en un rizoma no hay posiciones sino lineas. Paginas

% fdem.

% Deleuze y Guattari, op. cit., p. 13y 14.

100 No obstante, resultarfa interesante preguntarse si acaso no convendria més caracterizar la multiplicidad
como un verbo y no como un sustantivo ya que el rizoma se vuelve accién al hacer multiplicidades que
actuan.

191 Deleuze y Guattari, op. cit., p. 14.

192 fdem.

193 fdem.

194 fdem.

195 fdem.

106 Raymundo Mier, “Devenir musica” (Resumen), en Cultura y semiosis. Tépicos del Seminario, 10, p. 231.
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atras, traje a cuenta el estudio de Ada Dewes donde se habla del valor de la posicién en el
laberinto, el cual ubica a un sujeto ya sea en el eje vertical, mirandolo desde arriba o en el
eje horizontal, mirandolo desde el frente. Esta observacion resulta valida si se considera
que se conceptla el laberinto desde su unidad, desde la perspectiva racional, desde la
negatividad. Pero el interés de mi reflexion se dirige a caracterizar al laberinto a partir de su
multiplicidad, de su modo de aparecer, de su afirmacion. En la linea racionalista, el
laberinto-rizoma se opone a los laberintos univiario y pluriviario; por el contrario,
situandose en la postura estética, ninguno de los tres tipos de laberintos no se opone, sélo
difiere y se conecta con los otros en la multiplicidad.

Ahora se comprende que si un laberinto crea una dicotomia sujeto-objeto y se ubica éste
en el laberinto, el cual, a su vez, localiza en algun eje al sujeto, se debe todo esto a la toma
de poder del significante estructural que genera un complejo de pares de oposiciones y tiene
un pivote por unidad; a esto Deleuze y Guttari lo llaman “la unidad-pivote que funda un

2107 13 cual es un

conjunto de relaciones biunivocas entre elementos o puntos objetivos
proceso de subjetivacion correspondiente a la toma de poder del significante en la
multiplicidad, lo que propicia el aparecimiento de la unidad restituyéndola de la sustraccion
n-1. En el laberinto-rizoma las posiciones no crean las lineas; en todo caso, una posicion
surge de la interseccion de dos lineas-trayectorias, la dicotomia sujeto-objeto no es sino el
cruce de dos trayectos. Si se postula que hay un sujeto dirigiéndose hacia un objeto se debe
a una trayectoria que funge como eslabon semidtico; no obstante, una vez alcanzado el
objeto, el devenir de las trayectorias continta. Pero no sélo esto, las posiciones no quedan
fijas en otro sentido, es decir, un objeto también deviene sujeto y la misma suerte corre el
sujeto. Jacques Fontanille nos explica que el objeto no es nunca pura pasividad porque este
también actla sobre el sujeto que lo desea; en efecto, en el caso del punto de vista, no debe
entenderse gue toda la significacion proviene del sujeto, mas bien, la propuesta se encamina

a concebir al objeto como un actante dinamico, porque

(...) en el punto de vista, el sujeto y el objeto se encuentran en interaccion fuerte: el lugar del

sujeto, a partir del cual opera la orientacion, organiza al objeto subjetivamente; al mismo

Y97 Deleuze y Guattari, op. cit., p. 14.

36



tiempo, la estructura mereoldgica del objeto fuerza la posicién del sujeto y su

modalizacién.*®

Si el objeto ubica al sujeto se debe a que, en el contacto entre ambos, sus dimensiones
van cambiando, tal como lo explica el la multiplicidad del rizoma, y no porque se busque
volver a la unidad. El objeto actla sobre el sujeto -he aqui el intercambio de roles-,
transitando de la pasividad a la accién lo posiciona y lo modaliza. Sujeto y objeto son lineas
de sentido paralelas y cruzadas por el deseo, dandoles éste una ubicacion relativa. “En un
rizoma no hay puntos o0 posiciones, Como ocurre en una estructura, un arbol, una raiz. En
un rizoma solo hay lineas.”*® El deseo inicia la relacién pero ain estan separados y la
posicion de ambos se da como separacion, con el afan de que las trayectorias paralelas, que
son el sujeto y el objeto, se intersequen, ambas van inclinandose hacia si mismas, con lo
cual su punto de encuentro, su nueva colocacion se realiza por interseccion. Entonces, las
posiciones no son puntos prefijados por lo que imperativamente pasen las lineas, por el
contrario, el cruce de estas propicia un punto como posicion, el cual resulta precario.

La posibilidad de recorrido en los laberintos univiario y pluriviario se da gracias al
espacio entre sus muros, por consecuencia, el muro determina el recorrido de ambos
laberintos. Ruta y muro se distinguen habiendo una relacién de subordinacion del uno sobre
la otra. En este vacio el muro fija las rutas laberinticas por mor de la unidad, la cual
“siempre actia en el seno de una dimensién vacia suplementaria a la del sistema
considerado (sobrecodificacion).”™*° En el sistema de oposiciones binarias, la esencia de lo
laberintico se halla en el vacio, como lo mostr6 Ada Dewes. A diferencia de dicho sistema,
las lineas del rizoma —que no son lineas que se hagan respetar (parafraseando a Dewes)
como los muros- “en la medida en que llenan, ocupan todas las dimensiones™*. En el
laberinto-rizoma las lineas son la ruta misma en su devenir, pues no existe el recorrido
establecido sino en continuo restablecimiento sin que termine de fijarse en algln punto. El
laberinto es una doble multiplicidad porque es un lenguaje y como tal tiene dos planos y

59112

“todas las multiplicidades son planas” ™, el lenguaje se pliega como un laberinto, el

1% Fontanille, Jacques. “El retorno al punto de vista” en Morphé no. 9/10, p. 40.
19 Deleuze y Guattari, op. cit., p. 14.

10 {dem.

M {dem.

12 [dem.
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laberinto se despliega como un lenguaje; multiplicidad de la multiplicidad: lo que hace que
el laberinto sea multiple es su pliegue en doble plano. Si se considera Unicamente al

laberinto como “un mundo del interior”'*

, entonces no se ha reconocido su pliegue, viendo
solo uno de sus planos. Una vision demasiado enfocada en un solo plano produce la imagen
del laberinto hermético, supone que “el muro del laberinto (...) instaura la autonomia de lo
cerrado”™*; no obstante, nunca hay un muro absoluto, siempre resta un intersticio, una
entrada que a su vez sea salida, en todo caso, el muro articula la diferencia entre exterior e
interior —esto también lo observa Dewes- pero al no ser un muro totalmente cerrado no
termina por discriminar al exterior sino que lo conecta, mediante la entrada-salida, con el
interior, por ende, el laberinto se abre desde el interior al igual que el lenguaje.

Si se habla de interioridad en el lenguaje se debe a que “el signo es diacritico, porque se
compone Yy se organiza consigo mismo, es por lo que tiene un interior y por lo que termina
reclamando un sentido.”** Pero el signo conforma la unidad de la lengua, la cual, a
diferencia del lenguaje, es homogénea. Si la lengua se halla en el lenguaje es a
consecuencia del carécter heteroclito de éste. El lenguaje se pliega y entra en si mismo
siendo lengua, se trata de penetrar un “domino cuyas puertas (...) no se abren mas que
desde dentro.”**® EIl laberinto-rizoma es también lenguaje cuya condicién mdltiple,
heterdclita, siempre lo hace salir, siendo la salida una determinacion de lo heterdclito, y
hablando del rizoma, “[I]as multiplicidades se definen por el afuera”**’, he aqui el sentido;
recordemos que un laberinto siempre ofrece la posibilidad de entrada y salida por
intrincado que sea su recorrido, y aunque en el rizoma no hay entrada y salida, el exterior
ya esta en el interior.

Al “afuera de todas las posibilidades” Deleuze y Guattari lo denominan “plan de
consistencia o de exterioridad”'*®. Las lineas constitutivas del plan de consistencia
circunscriben a la multiplicidad en una finitud real. Tales lineas reciben el nombre genérico

de “linea de fuga” la cual cumple una doble funcion en el rizoma. Por un lado, sefala “la

imposibilidad de cualquier dimensidn suplementaria sin que la multiplicidad se transforme

" Dewes, op. cit., p. 15.
14 Tdem.
115 Maurice Merleau-Ponty, “El lenguaje indirecto y las voces del silencio”, Signos, p. 51.
116 §
Idem.
" Deleuze y Guattari, op. cit., p. 14.
18 fdem.
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segin esa linea”; y por otro, “la posibilidad y la necesidad de distribuir todas esas
multiplicidades en un mismo plan de consistencia o de exterioridad, cualesquiera que sean
sus dimensiones.”*'® Entonces, mediante la linea de fuga se sabe que la codificacion
(dimensién suplementaria) afectaria al sistema en su naturaleza porque se tendria que
trastocar los componentes del mismo a fin de acoplar este a los estatutos del codigo;
ademas esa linea da un cauce comun a las conexiones del rizoma. Aunque la linea de fuga
realiza el plan de exterioridad encausandolo, las dimensiones del rizoma, como
multiplicidad plena, no estan definidas, esto explica la imposibilidad de transgredir la
naturaleza de lo mdltiple al definirlo en una dimension suplementaria. Para los autores los
articulos indefinidos y sobre todo los partitivos designan “las multiplicidades planas de n
dimensiones”.**® El afuera del laberinto se observa en su eficacia simbélica, en su
capacidad de figurar el mundo, en su poder de configuracion de la experiencia, en su
posibilidad de articular el sentido. La figuracion de lo laberintico es la linea de fuga gracias
a la cual se distribuye todo en el plan de exterioridad. A su vez, si el laberinto crea lineas de
fuga es por darse a la vivencia como un mundo de lo interior porque no hay afuera sin
adentro ni exterior sin interior. No obstante, en el rizoma estos pares jamas se mueven en
una oposicion excluyente sino en una diferenciacién integradora anulando asi su binarismo
categorial; por lo interior ya se esta en el exterior.

El cuarto de los principios del rizoma se halla en la ruptura asignificante porque siempre
puede el rizoma reconstituirse. No importa cuantos cortes significantes que intentan
atravesar y dividir la estructura se hagan, el rizoma “siempre recomienza segiin ésta o
aquella de sus lineas, y segln otras.”*** La ruptura acontece cuando una linea de fuga
emerge de las lineas de segmentaridad. Por las lineas de segmentaridad el rizoma “esta
estratificado, territorializado, organizado, significado, atribuido”, pero, gracias a las “lineas

2122 Como en los anteriores

de desterritorializacion” el rizoma ‘“se escapa sin cesar
principios, nuevamente se halla en éste la adhesion de las estructuras del sistema raiz a la
complejidad del rizoma. Como lo apunté arriba, ante todo, las diferencias en el rizoma

hacen posible la emergencia de sentido, sin la tension de las lineas de estratificacion, la

119 idem.
120 1hid., p. 15.
121 idem.
122 jdem.
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linea de fuga no podria salir con la fuerza suficiente para propiciar una ruptura a partir de la
cual las lineas se conecten unas con las otras sin un necesario binarismo categorial como
resultado definitivo. Justamente, la linea de fuga proyecta trayectorias insospechadas
generando la catastrofe en la cual no se podria determinar el tipo de organizacion a
restablecerse, lo cierto radica en la reconstitucion del sistema mismo porque todo el
sistema-rizoma se constituye por singularidades en las que son posibles hasta los regimenes
mas deterministas. La catastrofe es una de las manifestaciones de la linea de fuga en tanto
abre al sistema desde dentro; pero si es asignificante se debe a que la linea no anula al
rizoma ni lo trastoca sino que lo mantiene en su forma mdultiple y heterogénea,
permitiéndole conexiones. Para el rizoma mismo la ruptura resulta asignificante porque le
posibilita su devenir, en cambio, para el sistema con el que se conecta el rizoma, esa
ruptura o linea de fuga sf se vuelve significante.'?

Se trata de una catastrofe no tanto porque dos cosmovisiones radicalmente opuestas
cohabitan sino porque esta cohabitacion crea una escision en la unidad, en la mismidad de
cierta organizacion. Por ejemplo, “[1]a naturaleza al desnaturalizarse a si misma, al
separarse de si misma, recibiendo naturalmente su afuera en su adentro, es la catéstrofe,
acontecimiento natural que trastrueca la naturaleza, o la monstruosidad, separacion natural
dentro de la naturaleza.”*** La linea de fuga —el afuera del rizoma- se encuentra ya en su
adentro, entre las lineas de estratificacion. A pesar de que este aspecto de la catéstrofe
produzca una ruptura —parafraseo a Deleuze y Guattari- y trace la “linea de fuga (...)
siempre existe el riesgo de que reaparezcan en ella organizaciones que reestratifican el
conjunto, formaciones que devuelven el poder a un significante, atribuciones que
reconstituyen un sujeto”.'” Entre las lineas de estratificacién y de fuga acontecen
transiciones indeterminadas; donde algo se desterritorializa otro algo vuelve a
territorializarse. La cohabitacion de los contrarios caracteriza en cualquier manifestacion al
laberinto. Si cesan las transiciones, se impone la oposicion; entonces, el sistema raiz como

laberinto pluriviario ha dominado sobre el laberinto-rizoma.

12 | a linea de fuga abre el punto de inflexion, esa singularidad en la que el sistema se reconstituird o se
disipara.

124 Jacques Derrida, De la gramatologia, p. 54.

125 Deleuze y Guattari, op. cit., p. 15.
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El sentido se manifiesta como devenir: pasaje de la territorializacion a la
desterritorializacion, transformacion de sujeto en objeto; sélo si se transita de un estado a
otro, solo si el ser es algo diferente y si lo mismo se constituye en otro, entonces el cambio
de estado rompe la estratificacion y se abre al proceso. El encadenamiento y la alternancia
de la territorializacion a la desterritorializacion ocurre segin “una circulacién de
intensidades que impulsa la desterritorializacion cada vez mas lejos.”*?® En el momento del
devenir se erradican imitaciones y semejanzas, y surge, gracias a “dos series heterogéneas
(...) una linea de fuga compuesta de un rizoma comin que ya no puede ser atribuido ni
sometido a significante alguno.”*?’ No someterse a cierto trayecto abre la posibilidad de la
libertad en el laberinto, no atribuir el recorrido a fin establecido libera al recorrido mismo
de los confines. El laberinto hace rizoma en los trayectos insospechados que son su linea de
fuga, el modo en que se abre desde el interior, en que exterioriza en su interioridad, su
catastrofe y su devenir.

La semejanza y la mimesis rigieron el conocimiento de las épocas precedentes a la
contemporanea. La sensibilidad deviene conocimiento. Asi como la percepcion detenta
estructuras, en el saber fungen reglas. Al régimen de estatutos que articulan el saber de una
época, Michel Foucault lo llamo episteme. Si domind durante la Edad Media una episteme
anagogica y en el Renacimiento una episteme analdgica, a partir del siglo XVII surge el
dominio de la representacion. No obstante, durante el siglo XX se presencié un cambio de
paradigma surgiendo un modo de conocimiento que valora el sentido como devenir.

Revestir al mundo con sentido significa devenir-mundo. La reterritorializaciéon se da
cuando el mundo toca y contagia al ser con sentido; en cambio, al desterritorializacion
acontece en el momento del intercambio, cuando es el ser el que le da sentido al mundo. En
el primer caso el mundo deviene ser, en el segundo el ser deviene mundo “para devenir
imperceptible, asignificante, trazar su ruptura, su propia linea de fuga”lzg. A causa del
devenir-mundo, el rizoma siempre se continta por ruptura con el afan de variar la linea de
fuga “hasta producir la linea mas abstracta y mas tortuosa de n dimensiones, de direcciones

quebradas.”*®® La linea de fuga hace un trayecto laberintico, entonces, el laberinto

128 1hid., p. 16.
27 dem.
128 dem.
29 1pib., p. 17.
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reterritorializa el rizoma que habia desterritorializado al laberinto trazando la linea de fuga
en su entrada/salida. Hacer de los vericuetos pliegues, de las bifurcaciones catéstrofes,
significa “[c]onjugar los flujos desterritorializados™®, hacer el laberinto-rizoma. Hacer

»131 ‘hasando

rizoma también conlleva la ampliacion del “territorio por desterritorializacion
a lo significado por lo asignificante el sentido se hace pleno; la conciencia abriéndose en el
mundo enriquece al ser, lo hace crecer ya que “(...) existe en toda toma de conciencia un
crecimiento del ser”, debido a que “toda toma de conciencia es un crecimiento de la
conciencia, un aumento de luz, un refuerzo de la conciencia psiquica.”*

Después de la ruptura asignificante, Deleuze y Guattari enuncian el principio quinto del
rizoma, a saber, la cartografia. Mediante este principio el rizoma nunca respondera al eje
genético y la estructura profunda “principios de calco reproducibles hasta el infinito.”**® El
rizoma, “ajeno a toda idea de eje genético, como también de estructura profunda”, hace “el

mapa y no el calco.”*** EI mapa, en oposicién al calco,

(...) esté totalmente orientado hacia una experimentacion que actta sobre lo real. EI mapa no
reproduce un inconsciente cerrado sobre si mismo, lo construye. Contribuye a la conexién de
los campos, al desblogueo de los cuerpos sin 6rganos, a su maxima apertura en un plan de
consistencia. Forma parte del rizoma. EI mapa es abierto, conectable en todas sus

dimensiones, desmontable, alterable, susceptible de recibir constantemente modificaciones.'*

Los puntos que estructuran el rizoma se construyen a partir de la convergencia entre los
elementos que lo conforman. En el rizoma dichos puntos provienen de la relacion que los
componentes crean entre si, produciéndose, gracias a tales relaciones, la sistematicidad en
el rizoma. Debido a su caracter estructurante, el rizoma resulta susceptible de
sistematizacion. El rizoma no produce puntos sino lineas de fuga que devienen trayectorias,
relaciones, rupturas y eslabones semidticos. En todo caso, los cruces de las trayectorias
podrian tomarse como puntos con el fin de establecer una estructura. Si se establece una

estructura es para reproducirla y los puntos darian pauta a tal reproduccion. Calcar significa

30 fdem.

B [dem.

132 Gaston Bachelard, Poética de la ensofiacion, p., 15.
13 Deleuze y Guattari, op. cit., p. 17.

34 Tdem.

135 |bib., p. 18. La cursiva es nuestra.
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captar las incidencias entre los estructurantes del rizoma para reproducirlos, por
consecuencia, “[e]l calco s6lo reproduce (...) los puntos de estructuracioén del rizoma.”**®
En otras palabras, la reproduccion de la estructura es el calco pero la produccion de la
misma es el mapa. Mientras el rizoma trace su cartografia se vuelve estructurante y en
condicion de agente el laberinto deviene rizoma porque el laberinto no es una estructura
que el pensamiento construya como una estructura pensada, sino que el laberinto estructura
al pensamiento. Al respecto, Dewes —quien sigue a Derrida- se pronuncia por una “fisica
del sentido” por la cual “el espacio del laberinto no seria estructurado, sino estructurante;
no serfa un espacio pensado, sino una espacializacién del pensamiento.”™’ El laberinto no
estructura al pensamiento como unidad sino en la multiplicidad, por tal motivo “[e]l

5,138

pensamiento no es arborescente” ™, ya que deviene rizoma.

El laberinto, el rizoma y la imaginacion se relacionan debido a que los tres crean
estructuras. Distinto de un laberinto-raiz que s6lo detenta una entrada la cual serd a su vez

<

‘una de las caracteristicas
1139

la salida, el laberinto-rizoma multiplica las entradas siendo
fundamentales del mapa o del rizoma (...) tener multiples entradas El laberinto
desarrolla durante el recorrido su propia cartografia. Por lo tanto, el mapa no existe
previamente al laberinto ni el recorrido se circunscribe a la cartografia porque en ambos
casos se lleva a cabo la reproduccion de la ruta, es decir, el calco del “buen-camino”; en
cambio, el mapa del laberinto-rizoma emerge de la performance entendida como practica.
Difiriendo del supuesto de la linglistica chomskiana, segun la cual la performance se
realizaria gracias a la adquisicion de la competencia, en el rizoma la pragmaética hace la
competencia, cumpliendo esta una funcion re-orientadora que se vuelve posible porque la
pragmatica ya estéa orientada por el sentido, en otras palabras, el hacer del rizoma nunca se
lleva a cabo de modo inconsciente sino espontaneo porque la praxis del rizoma es un acto
intencional. Construir el inconsciente no es posible porque no hay nada previo ni posterior
a la consciencia, en todo caso se construye la espontaneidad.**

La orientacion se realiza en la matriz de la experiencia, esta es la relacion espacio-

tiempo, como localizacion de las trayectorias; sin embargo, la localizacién en el rizoma se

36 1hib., p. 19.

37 Dewes, op. cit., p. 22.

138 Deleuze y Guattari, op. cit., p. 20.

39 Deleuze y Guattari, op. cit., p. 19.

140 E| deslinde entre espontaneo e inconsciente lo abordaré con detalle en el capitulo segundo.
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forma en la “pragmatica que compone las multiplicidades o los conjuntos de intensidades”,

»141 Resulta de interés resaltar la

y no en “andlisis tedricos que implican universales
distincion entre “multiplicidades” y “conjuntos de intensidades”; siguiendo las propuestas
teoricas de los autores, las multiplicidades se caracterizan por formar pliegues mientras que
los conjuntos de intensidades por abrir trayectorias, sin que se excluyan ambos porque de
los pliegues pueden emerger trayectorias y de éstas producirse aquéllos.

El laberinto se constituye como multiplicidad en pliegues y el deseo como el conjunto de
intensidades en trayectorias. Para Deleuze el laberinto se vuelve multiple al plegarse, y para
Deleuze y Guattari “el deseo siempre se produce y se mueve rizomaticamente.”'*?
Entonces, yo encuentro que el deseo hace el movimiento del laberinto, es decir, sigue el
trazo de su cartografia. Si se entra al mapa-rizoma “por el camino de los calcos o por la via
de los arboles-raices (...) a menudo, uno se vera obligado a caer en puntos muertos.”**® En
efecto, “[s]iempre que el deseo sigue un arbol se producen repercusiones internas que lo
hacen fracasar y lo conducen a la muerte; pero el rizoma actta sobre el deseo por impulsos
externos y productivos.”*** Mediante la trayectoria como linea de fuga del rizoma se
“permite fragmentar los estratos, romper las raices y efectuar nuevas conexiones.”'* El
deseo se circunscribe a las nuevas rutas del mapa porque es la circulacion del sentido
puesto que el eslabén semidtico se hace gracias a la ruptura provocada por la linea de fuga,
el deseo continla la trayectoria a través de dicho eslabon.

Que el laberinto tenga sentido, que siempre ofrezca la posibilidad de la reorientacion y la
salida en la linea de fuga, he ahi su condicién rizomatica. Sin embargo, como he venido
repitiendo, los recorridos del laberinto se jerarquizan subordinandose al “buen camino” que
lleve a la Unica salida. La estratificacion de las rutas se lleva a cabo gracias a la accion casi
totalizadora del muro consistente en tapar todas las entradas excepto aquella con la que se
articule el camino que impondra al laberinto cierta solucion, a partir de la cual se hara no el
mapa sino el calco porque se reproducira la ruta que conduzca a la salida.

Si el mapa sigue el calco se arriba a puntos muertos. La reproduccion del buen camino

hace del laberinto un punto muerto, un callejon sin salida. En cambio, si “volver a conectar

! Deleuze y Guattari, op. cit., p. 20.
Y2 1pid., p. 19.

3 1hid., p. 19 y 20.

¥4 1hid., p. 19.

%5 1hid., p. 20.
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los calcos sobre el mapa, relacionar las raices o los arboles con un rizoma” —lo cual resulta
una “operacion inversa pero no simétrica’-, equivale a “resituar los puntos muertos sobre el

mapa, y abrirlos asf a posibles lineas de fuga®*®”

, entonces la linea de fuga no destruye con
la ruptura, por el contrario, crea la apertura necesaria para la conexion —sea ésta en forma
de comunicacion, relacion, eslabén-, donde fluira el sentido como deseo pero el deseo no
generara la apertura porque la irrupcion del deseo que hace ruptura conlleva a la
destruccidn, genera no eslabones —la idea de eslabon semidtico se mantiene ajena a toda
generacion- sino puntos muertos porque “[1Jo que se busca demasiado deliberadamente, no
se consigue, Y las ideas, los valores, no le faltan, por el contrario, a quien ha sabido en su
vida meditativa liberar sus espontanea fuente.**”” Aunque el topico de la espontaneidad lo
trato con profundidad méas adelante, ahora s6lo quisiera anotar que esta espontaneidad
posibilita el movimiento laberintico, movimiento reconocido en la operacion metaforica.

El laberinto raiz metaforiza el movimiento, en cambio, el laberinto-rizoma realiza el
movimiento de la met&fora que es el de la multiplicidad. Tal retruécano dista de ser banal.
Resulta relevante la inversion porque la explicacion que de ella se saque permitird
comprender la profunda diferencia entre hacer como si se moviera y moverse. Esto conlleva
la diferenciacion entre el laberinto como huella del movimiento y el laberinto en
movimiento, lo que nos lleva a la distincion entre ilusion e imaginacion, respectivamente.

Para Calabrese, un caracter del laberinto —y del nudo- es “el de ser metafora del
movimiento.”**® Si se hace tal figuracion se debe a la sustitucién del movimiento recto por
el movimiento ritmico. Este ultimo proviene de una ilusion, a saber, el de la repeticion, el
cual conlleva a su vez el simulacro de la multiplicidad. El doble engafio se encuentra al
lograr “distinguir por medio de qué movimiento un Unico hilo parece transformarse en
dos.”**® Con ese supuesto movimiento no sélo la unidad imita a la multiplicidad sino que se
genera un simulacro del movimiento mismo. En otras palabras, ni el laberinto ni el nudo se
mueven sino que le imponen el movimiento a su destinatario. La metafora del movimiento

implica una inteleccion que permita superar la ilusion del movimiento ya que el laberinto

146 Tdem.

47 Merleau-Ponty, op. cit., p. 98.
148 Calabrese, op. cit., p. 148.

149 Tdem.
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permanece estatico; asi, se percata el caminante de que el movimiento, si bien inducido por
el laberinto, se lleva a cabo en sus pasos. Justamente el movimiento se realiza en su cuerpo.

El movimiento de la metéafora, entonces, remite al cuerpo porque la respuesta al sentido
de la metafora no se expresa en un acto de la inteligencia como explicacion de conceptos
sino en el despertar emotivo de la imaginacion; en otras palabras, si el sentido metaférico se
capta surge la emocién. Asi, el cuerpo se vuelve el lugar para la cita de dos procesos
antagonicos pero indisociables y hasta complementarios en su antagonismo: la percepcion y
la sensacion. Raul Dorra, en su ensayo “Entre el sentir y el percibir”, explica las diferencias
entre cada uno a partir de las oposiciones discreto/continuo, exterior/intimo,
conocimiento/intuicion: “el percibir y el sentir se representarian como dos experiencias no
solo diferentes sino opuestas: la primera estaria del lado de lo racional y lo cognoscitivo, y
la segunda del lado del desborde”™*®. Mientras que la percepcion basa su actividad en la
discontinuidad del mundo apreciado, creando cierto conocimiento de los objetos exteriores
y partiendo de los 6rganos de los sentidos; el sentir, por el contrario, es una experiencia del
mundo subjetivo con la carnalidad del cuerpo, su origen es el propio cuerpo, aunque el
sentir no tenga 6rganos, en su intimidad con el sujeto pasional.

Con este razonamiento puedo decir que en la metafora se abren dos direcciones™ la
cuales se imbrican en su composicion: hacia una enunciacion del mundo exterior y hacia la
integracién en un estado pasional. Cabe aclarar que la metafora en ninguno de los dos
caminos deja de describir un aspecto del mundo, s6lo que hay en cada tendencia un motivo
distinto. Pero no se trata de dos metaforas distintas, no se suponga que en metaforas como

“hora humeda”*>?

por aludir al llanto se trate de una “metafora pasional”, infiriendo por
oposicion la existencia de una “metéfora intelectual”. Ocurre que la metafora, en cualquier
caso, se compone de movimientos opuestos, a saber, alusion y elusién. La metafora citada
se enuncia como aproximacion pero también como evasion; en “hora” se construye una
metonimia de la temporalidad a través de una unidad de medida que marca la duracion,

luego el término “humeda” amplifica la metonimia, porque la humedad es una

130 R. Dorra, “Entre el sentir y el percibir”, en Semi6tica, estesis, estética, p. 254. Parafraseando a Dorra, el
‘sentir’ desborda al ‘percibir’ debido a la negacion de “lo racional” y “lo cognoscitivo™.

151 \Veremos que las direcciones de la metafora son mdltiples. Por tal razén, y en pos de su comprension,
aunque sea breve la exposicion, indico en cada parte el criterio para la constitucion de las categorias de la
metafora, las cuales tienen como parametro eso que 1laman “el efecto de sentido”.

%2 De “La cancién desesperada” de Pablo Neruda donde la estrofa dice: “Oh carne, carne mia, mujer que amé
y perdi, / a ti en esta hora himeda, evoco y hago canto.
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caracteristica del llanto, el término aludido, haciendo correspondencia entre un objeto (el
llanto) y una de sus cualidades (la humedad); aunque en esta metafora se enfatice la
emocion del sujeto del enunciado para expresar la sensacién de su dolor en el recuerdo de
la dicha perdida a través de la figuracion del objeto sentido: su llanto, producto de su estado
pasional, se hace de la metafora un dar a imaginar gracias a que procedimientos de la
percepcidn entran en juego, ya que la particularidad de humedad del Ilanto significa en la
percepcion y por esta se puede imaginar en el poema una hora con esa caracteristica.
Entonces, en su movimiento, el sentido de la metafora se desplaza por el deseo de imagenes
transfigurantes.

Sin embargo, la segunda direccion abierta en el proceso de la metaforizacion da cuenta
de un estado de cosas. Por lo mismo, se debe hacer una distincion con la analogia y el simil
cuya funcion se halla en dar una comprension del enunciado mientras que en la metéafora se
da un encuentro sensible en el lenguaje y con el mundo. Hauser, en Literatura y
manierismo, para ejemplificar la metéafora clésica trae una figura que le es opuesta: el
simil™3. Esta figura trabaja sobre semejanzas y tiene por eje el adverbio de modo como.
Este autor cita los versos 20 y 21 del Canto XV correspondientes al “Infierno” de la Divina
comedia de Dante: “e si ver noi agguzzaban le ciglia / come vecchio sartor fa nella cruna”

(y aguzaban los ojos para vernos / cual'**

viejo sastre por el ojo de una aguja). Hauser
explica —apoyandose en Eliot- que el simil va encaminado a “presentar de manera mas clara
y distinta algo efectivamente dado y visible a todo el mundo**>. La metafora, en cambio,
no habla de un objeto para conocerlo, sino para hacerlo estético, se trata de una “forma
creadora” (Hauser). No se puede equiparar la metafora con el simil porque éste explicita las
relaciones de los términos implicados y la metafora, en un giro opuesto, las implica sin
volverlas explicitas. La metafora implica el significado. Al explicar la metafora la anulamos
—como ocurre comunmente en los estudios literarios y linguisticos. La metafora se basa en
un implicito, alude a una imagen eludiéndola creando una especie de union de los

contrarios; decir lo que no quiere decir la metafora, explicitar lo que esta implicito, es

153 Segtin Marchese y Foradellas, al simil también se le conoce con el nombre de comparacion, se define por
el establecimiento de “una relacion entre dos términos en virtud de una analogia entre ellos. Se marca bien por
la presencia de una correlacion gramatical comparativa (como...asi), bien por la unién entre los dos
miembros por un morfema que la establezca (como, mas que, parece, etc.)”, ps. 66 y 67.

154 Al traducir al espaiiol estos versos es inevitable poner el pronombre “cual” e lugar del adverbio “como”,
pero se entiende que en este caso el primero es equivalente del segundo.

155 Arnold Hauser, Literatura y manierismo, p. 54.
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abolir su significacion misma. Su sentido no esta en el decir sino en el hacer (Valéry). Hay
una correspondencia entre el acto metaforico y la extrafieza experimentada en el
destinatario en el momento de leer la metéfora, porque lo que hace la metafora es volver
sobre el lenguaje sensibilizando al sujeto al que le es destinada, constituyéndolo. Para el
destinatario, la metafora es una figura extrafia. De tal manera que el recorrido de una
composicion metaforica iniciaria en la sensibilizacion y desembocaria en el entendimiento
llevando a cabo un eslabon semidtico entre lo sensible y lo inteligible. Lo que proponemos
en esta investigacion, mas bien, es que la metafora como expresion imaginativa hace un
eslabon semidtico entre el percibir del cuerpo y el enunciar del lenguaje.

En el mencionado libro de Hauser. se observa en la tendencia a la metafora un proceso
que permitiria distinguir un estilo artistico de otro. Por ejemplo, el empleo de la metéafora
en el estilo clasico enfatiza una propiedad de algun objeto referido, propiciando con ello la
aproximacion emotiva a éste y, por ende, hacerlo sensible en mayor proporcion que con una
mencién directa, su efecto de sentido es hacer identificable un objeto o situacion con el
destinatario. Muestra de lo que digo son los siguientes versos de la Egloga Primera de
Garcilaso de la Vega, cuando el pastor Salicio canta: “Con mi llorar las piedras enternecen /

156 , .,
»=°°, La metafora parte de una accion: “enternecer”,

su natural dureza y las quebrantan
relacionada con un agente: “las piedras”; asi, el intercambio no se da entre elementos
iguales sino entre categorias sintacticas distintas: sustantivo y verbo. Con esta metéfora -

158

que es una prosopopeya-=' se hiperboliza'*® el llanto de Salicio. Ese empleo de la metafora

tiene el afan de aproximarnos a un objeto ademas de cubrir una carencia del lenguaje para
designar la intensidad de la emocién del sujeto.**®

Por su parte, la metafora manierista estudiada por Hauser sigue otro proceso también
articulado en la bifurcacion. Este tipo de metafora habla de un objeto no ya para hacerlo

emotivo sino para volver al lenguaje un espectaculo. A este punto ya considero pertinente

1% Garcilaso de la Vega, Poesias completas, p. 7.

157 Rafaél Lapesa define esta figura como la atribucion de “acciones o cualidades propias del hombre a otros
seres animados o inanimados”, Introduccion a los estudios literarios, p. 40. Entendamos a la prosopopeya
como un tipo de la metafora.

158 para Ratl Dorra serfa lo inverso, es la hipérbole la que crea a la metéfora, porque, segin sus estudios, la
base de la figura como un elemento constitutivo del lenguaje descansa en el proceso hiperbolico. De tal
manera que, partiendo de su propuesta, en el discurso poético subyace la hipérbole, ya que se pasa de una
dimension gnoseoldgica a una estética. Ver La retérica como arte de la mirada.

159 Este modo de empleo de la metafora propone una pregunta: ¢;cémo nombrar un llanto tan enternecedor que
hasta podria suavizar y quebrantar —o llevar al quebranto- a las piedras?
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manifestar mi rechazo a la nocion de cifra para estudiar la obra de arte como un
acontecimiento. De no hacerlo, estaria aceptando, en principio, que su sentido esta oculto,
que se trata de un discurso codificado y que empieza y acaba por significar algo que le es
totalmente ajeno. El sentido de toda obra no esta oculto sino dado de forma sensible y
ambiguo, porque su sentido se bifurca y se vuelve sobre si, se hace doble. Una cifra
significa lo que dice y simboliza lo que no dice y la relacion con el objeto ausente es por
sustitucion. Mientras que el acontecer de la obra de arte implica al objeto ausente,
ubicandose en los terrenos de la metafora. Luego, una cifra da una sola posibilidad de
sentido y de interpretacion, puesto que espera a ser descifrado estd en un advenir sentido,
hay una estructura previa que lo sostiene; por el contrario, el acontecer de la obra de arte,
como todo laberinto, da paso a la ambigtiedad y construye el sentido en su andar pero no lo
hace de manera aleatoria sino condicionada, se genera un encuentro de contrarios porque
hay devenir pero gracias a lo que adviene. La diferencia entre la escritura criptica y la
escritura laberintica radica en la diferencia que va de la sustitucion a la implicacion. Al
sustituir algo realizamos el llenado de un vacio, mientras que en la implicacion envolvemos
con una interpretacion o enredamos con un texto la ausencia pero no la desplazamos ni la
[lenamos.

La metafora no sustituye porque no llena el vacio de la palabra omitida sino que lo
circunscribe: crea un hueco (donde el destinatario se siente atraido, envuelto). Sé que mi
tesis va a contracorriente de los estudios tradicionalmente aceptados sobre la metafora y por
eso dedico a continuacién algunos puntos de interés para la sustentacion de mi propuesta.
El estudio de la metafora basado en el pensamiento aristotélico desembocod en la
simplificacion de su composicién donde se intercambian los elementos de un simil, por
ejemplo: “La vejez de la vida es como la tarde del dia”, donde la tarde es al dia lo que la
vejez a la vida, asi se homologan dia con vida y tarde con vejez, y entrecruzando dichos
términos obtenemos metaforas como ‘“vejez del dia” o “tarde de la vida”. Con el
intercambio de términos se crea la ilusion de que se sustituye una palabra por otra, un rasgo

160

por otro, una cosa por otra— -, que “tarde” es el término desplazado en el primer ejemplo,

ocurriendo lo mismo con el segundo donde no se dice “vejez” sino “tarde de la vida”.

160 Aristoteles suponia que el simil era formulado a partir de la semejanza de los objetos inmiscuidos y no de
los rasgos sémicos de los lexemas.
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Haré un analisis provisorio segun el modelo aristotélico para explicar una metafora de

Primero Suefio. Los versos 968 y 967 tienen un pliegue de hipérbaton con metafora:

mientras nuestro Hemisferio la dorada

ilustraba del Sol madeja hermosa,

Deshaciendo el hipérbaton, la oracién quedaria asi: mientras la dorada madeja hermosa
del Sol ilustraba nuestro hemisferio. Aqui el sujeto es la madeja y no el Sol. La metéafora se
halla en “madeja del Sol”: la madeja (mata de pelo) es al hombre, lo que los haces al sol.

De esta manera se obtiene la siguiente formula:

w >
1]
(@)

D
A =madeja B =hombre C = haces D = sol

La madeja es homologa a los haces y el hombre al sol; por lo tanto:

B D

Cruzando los términos resultaria: la madeja del sol; los haces del hombre. La férmula
por intercambio en la construccion metaférica le es muy cara a las formas cultas del arte
poético. Jorge Luis Borges dedica algunos trabajos a la poesia de los escaldos, poetas de
lengua escandinava que escribieron hacia el siglo XI “frias aberraciones” -como las
Ilamaria el mismo Borges- donde desarticula el proceso de composicién de los versos para
explicar (explicitar) lo que las metaforas supuestamente callaban. Asi, metaforas como
“quijada del bosque”, “luna de los piratas” se entendian por aquello a lo que evocaban:
barba, escudo. En este proceso también habia tautologias como “primo del cuervo” que no

era otra cosa que el cuervo mismo.*®* Este tipo de versos, primeramente, hacen pensar en

161 \sgase de J.L. Borges, Antiguas literaturas germanicas y “Las ‘kenningar’”, Historia de la eternidad.
Obras completas, volumen 1.
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una ocultacion de términos, en una escritura cifrada, de tal forma que es casi inevitable
emparentar a la poesia como la de los escaldos con los criptogramas.

A pesar de que metaforas del tipo “la pradera de la gaviota” tiendan al cierre, como lo
hace un criptograma, no debe confundirse con aquél. Si bien el cierre es otro punto de
encuentro, la metafora de Primero Suefio que he citado termina por alejar al destinatario del
objeto representado mientras que el del criptograma por acercarlo, pero en la metéafora lo
acercan al lenguaje, el medio en este caso. Las formas simbodlicas, de la cual el criptograma
es representante, se caracteriza por tres aspectos que son contrarios al del proceso
metaforico. Mientras que el simbolo nos lleva de lo familiar a lo extrafio, la metafora va de
lo extrafio (la pradera de la gaviota) a lo familiar (el mar). Gerardo Rivas —siguiendo a
Raul Dorra- da tres pautas para caracterizar a la metafora. En principio, se “muestra la
singularidad de un orden cuya Unica existencia posible es la inmanencia”®?. Con lo cual
debe entenderse que la relacion de las palabras no es con las cosas, sino entre sus propias
marcas dentro del texto, “esa tenue y constante relaciéon que las marcas verbales tejen entre

ellas mismas™'®

, Unico espacio donde se vuelve posible dicha correspondencia. Luego, la
metafora “se basa en la metamorfosis del orden, pues su fin es sorprender al informar lo
heterdclito”'®*. Esta es la pauta para partir de lo extrafio del enunciado que deviene en el
reconocimiento de lo familiar. Un ultimo punto de divergencia es que el simbolo no se
instala en lo perceptual ni en lo sensible sino en lo subjetivo, en cambio la metéfora tiene
otro modo de proceder, a saber “genera un tipo de conciencia cuyo sentido es literalmente
‘espectacular’, o sea, se brinda por completo a la sensibilidad aunque la determinen los
artificios del ingenio™'®. Esta forma de la conciencia denominada metaférica —en palabras
de Dorra- “se constituye como una mirada que aleja lo mirado para crear entre ella y lo
mirado un tejido opaco y consistente, un juego de espejos que se miran entre si: esta mirada
quiere ver en cada cosa el motivo de una frase.”*® La conciencia metaférica hace del
lenguaje su lugar de habitacion y su objeto intencional a la vez, dejando al mundo en una

zona residual.

162 Gerardo Rivas, La sombra fugitiva, p. 117.

163 M. Foucault, Las palabras y las cosas, p. 55.

164 Rivas, op. cit., p. 117.

' Ipid.

166 R. Dorra, Los extremos del lenguaje en la poesia tradicional espafiola, p. 14.
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Federico Garcia Lorca, en un discurso en torno a las metaforas de Luis de Gongora,
advierte sobre la dimensién significante y sensible de la imagen poética. El sentido se
mueve gracias a la imagen poética, por eso “una imagen poética es siempre traslacion de
sentido.”'®” El sentido se traslada del ambito de lo percibido a la del sentir, es decir, las
formas abstraidas para la conformacion de la metafora entran en la continuidad propia del
sentir, por eso el sentido se traslada de una dimension a otra con el afan de la realizacién de
mundos posibles en el lenguaje. Pero la continuidad propia del sentir conforma la
imaginacion gracias a que la percepcion hace la discretizacion con la cual se toman los
rasgos a integrar en el movimiento metaforico, por esta razon dice Garcia Lorca que “la
metafora estéa regida siempre por la vista (a veces por una vista sublimada), pero es la vista
la que la hace limitada y le da su realidad.”*®® Radl Dorra observa que la vista es el sentido
de la percepcion que privilegia el acto cognitivo porque reconoce los rasgos distintivos de
un objeto percibido y en el proceso de metaforizacion participa abstrayendo tales rasgos
con el afan de ir componiendo imagenes, ya que “[l]Jos objetos que pone en relacion la
metafora tienen, tipicamente, una semejanza sensorial, es decir, presentan un aspecto que
aparece como semejante, o asemejable, en la percepcion de los sentidos, principalmente en

170
2 ’ Ia

la percepcion visual.”'®® En tanto “la mirada nos muestra la forma de un objeto
percepcion visual participa en la composicion de la metafora al dar lo elementos sobre los
que se constituye la co-posicion de semas. Dorra observa que “[1]os ojos (...) se dan a la
tarea de hacer de los objetos, y aun de las partes de los objetos, unidades discretas, revisan,
miden, separan y examinan.”'’' Gracias la auscultacion de la mirada se retiene y
seleccionan rasgos que constituiran la imagen; entonces, a partir de un érgano perceptivo se
comienza la correlacién integrada por la continuidad del sentir. Voy mostrando que en la
composicion de la metéafora la percepcion participa seleccionando los rasgos distintivos de
los objetos percibidos, ademas de que su funcion se realiza gracias a la distancia y
discrepancia que guarda con el sentir ya que si la percepcion fuera lo mismo que el sentir
no se podria llevar a cabo el movimiento metaforico en el cual subyacen las dos actos

disimiles del percibir y el sentir, y en la cohabitacion de estos contrario se halla un primer

¥ F. Garcia Lorca, “La imagen poética de don Luis de Gongora”, p. 62.
168 q1.¢
Ibid., p. 68.
169 Dorra, Los extremos..., p. 25.
10 Dorra, “Entre el sentir y el percibir”, en Semiotica, estesis, estética, p. 262.
1 1bid., p. 264.
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rasgo laberintico de la metafora. De modo tal que “siendo la vista el 6rgano mas alejado del
sentir es, por eso mismo, el mas caracteristicamente perceptivo [razon por la cual la
percepcion visual tiene un papel preponderante en la composicion de la metéafora], esto es,
el méas volcado sobre el mundo y aquel cuyas operaciones son mas semejantes a las de la
inteligencia analitica.”*’® Ahora se comprende el régimen visual de la metafora sefialado
por Garcia Lorca.

Estas imagenes fluirdn por mor del sentir integrando asi el proceso de la imaginacion.
Tal integracion no desemboca en la imaginacion sino que la propicia; ante todo, la
posibilidad de la metafora se da en el lenguaje, y a la vez que el lenguaje hace posible a la
metafora, ésta realiza al lenguaje mismo dandole cuerpo. El proceso de corporizacion del
lenguaje crea eslabones semidticos al conectar procesos que van de la percepcion a la
sensacion y de esta a la imaginacion haciendo que en su conjunto el lenguaje se corporice
entrando en contacto y correspondencia con el cuerpo propio. He aqui la razén de que la
meté&fora tenga una respuesta emotiva, de que a la aprehension del sentido metaférico
corresponda una expresion del cuerpo.

Mientras que para Garcia Lorca la vida de la metafora se logra bajo dos condiciones, a
saber, “la forma y el radio de accion™ '3, lo que en mi propuesta serfa la percepcion y la
imaginacion respectivamente, el sentir queda relegado al efecto de sentido siendo que la
dimension sensible no es el efecto y tampoco la causa sino el eslabén que hace transitar el
sentido entre la percepcion y la imaginacion. Garcia Lorca suponia la articulacion de lo
sensible y lo perceptible mediante la imaginacion: “la metafora une dos mundos
antagdnicos por medio de un salto ecuestre que da la imaginaci(')n.”174 Justamente la
integraciéon llevada a cabo de lo percibido en lo sentido conlleva el proceso de la
imaginacion pero no como articulacién sino como producto, en todo caso el sentir emotivo
integra los rasgos abstraidos por la percepcion, desencadenando las imagenes que fuera del
lenguaje pierden su sentido, tales imagenes poseen valor estético. Al respecto, Dorra sefiala
que en la metadfora “la propia féormula se propone como objeto; ello quiere decir que

estamos ante la presencia de un objeto que tiene una existencia puramente verbal.”'” La

172 {dem.

13 F_ Garcia Lorca, op. cit., p. 68.
4 1hid., p. 69.
R, Dorra, Los extremos... p. 13.
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existencia exclusiva de la metafora en el propio medio que la propicia -el lenguaje- nos
muestra sin ambages una manifestacion del hecho estético. Asi, el movimiento de la
metafora resulta estético al hacer del lenguaje un medio cuya finalidad se da en su propia
expresion; entonces, la metafora es —en palabras de Dorra- “ese complejo movimiento por
el cual el lenguaje se propone a si mismo como su propio fin.”"® Su complejidad consiste
en eslabonar mundos antagonicos, pero sobre todo, procesos disimiles como la percepcion,
la sensacion y la imaginacion, siendo la finalidad en si mismo el gesto estético por
excelencia.

Aunque la metafora constituya eslabones semioticos, sus sentidos no logran
comprenderse fuera del discurso en que se generan. A esto se debe que la metafora no
sustituya términos ni represente cosas sino que implique la co-posicion de los procesos de
percepcion, sensacion e imaginacion en el lenguaje. Pero su aprehension no se da en la
inteligencia sino en el cuerpo y esto porque la metafora se articula por el sentir, de ahi la
respuesta espontanea del cuerpo, respuesta que corrobora la aprehension sensible del
sentido metaférico. Si se quiere buscar un sentido de la metafora méas alla del lenguaje
tendra que buscarse en la emocion que suscita el movimiento de la metaforizacion.

No obstante la diversidad de orientaciones en la metafora, ésta siempre recae sobre la
dimension estética de la experiencia porque la metafora recrea sensiblemente el sentido, ya
sea que la metéfora enfatice un estado pasional o un estado de cosas. Una metéfora se
entiende cuando se la siente. No se piense que en la segunda direccion de la metafora que
se tratd, el objeto se percibe, mas bien en ésta segunda metéfora, la imagen poética articula
su sentido al modo de la percepcién captando rasgos distintivos que luego seran inmersos
en el mismo devenir discursivo creando asi la continuidad del sentir e incitando a la
imaginacion a crear mundos posibles.

Ademas de la cohabitacién de los contrarios —percibir, sentir e imaginar-, lo que la
metafora guarda del laberinto se encuentra en la ambigiiedad. Retomemos la metafora de
los versos del Primero Suefio arriba citados. En la expresion “madeja hermosa” ;se quiso
decir haces de Sol? Todo lo contrario, no se lo quiso decir pero aun asi, la expresion no se
toma en un sentido directo sino en su apertura. De tal modo, la multiplicidad de sentidos en

la metafora se corresponde con los multiples caminos del laberinto. De aqui se deriva otro

78 1hid., p. 14.
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rasgo laberintico de la metéfora, a saber, la negatividad, ese espacio dejado en blanco del
laberinto es la posibilidad de significado en la metafora. Entonces, no es lo que esta dicho
sino el decir mismo como hacer, el valor de la met&fora del mismo modo que en el
laberinto el camino cuenta porque se lo recorre. No querer decir para seguir haciendo
versos. Deambular como postergacion del fin. Volver sobre los propios pasos como se
vuelve a las palabras de la metéfora. La enunciacion de la metafora resulta asi un acto
deambulatorio del lenguaje. Con lo cual se tiene que no solo el laberinto hace el
movimiento de la metafora sino que esta se manifiesta como una expresion de lo
laberintico. Ada Dewes asevero que “[l]a metafora se adelanto a la figura espacial que la
origina.”*"" Los laberintélogos suponen que el laberinto univiario antecedié al pluriviario.
Para Santarcangeli el laberinto de un solo camino es un pseudolaberinto porque le falta la
bifurcacion, mientras que Kerényi supone que las formas lineales que se curvan como la
espiral conforman prototipos, como el laberinto de un solo camino, de lo que sera el
laberinto con bifurcaciones. Dewes aventura la hip6tesis de que si en la arquitectura ain no
aparecia un laberinto de multiples caminos en el lenguaje ya existia, porque “[a]ntes de que
el camino se divida se encuentra, sin embargo, el fendmeno de la metafora, esta rareza
lingiiistica que no deja de asombrar a los estudiosos del laberinto.”*"® Entonces el fenémeno
de la metafora expresa el movimiento laberintico antes de que éste se circunscriba en el
espacio arquitectonico. La metéafora crea rupturas asignificantes al interior del lenguaje,
lineas de fuga que permiten la continuidad del sentido y la conexion con la dimension
sensible. A su vez, la des-estratificacion conlleva la ambigledad porque se esta en el
proceso de la significacion. Si la metafora resulta ambigua no se debe a que sea equivoca
sino a que, repito, abre una relacion sensible. Debido a su carécter procesual, la metafora
escapa de toda captacion univoca y cerrada.

La metafora como laberinto conlleva su correspondiente retruécano: el laberinto como
metafora, gracias al cual se justifica la presencia primigenia del laberinto en el lenguaje

porque

[I]a metéfora de lo laberintico como lo que hace errar, lo que lleva a callejones sin salida, lo

que retorna, involuntariamente, al comienzo, existio cuando los laberintos, como arquitectura,

7 Ada Dewes, op. cit., p. 18.
178 [dem.
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proveian un solo y Unico camino que conducia al que recorre de la manera mas determinista

pensable.'”

Y esta metéfora origind —segin Dewes- los “jardines del errar”. La met&fora del
laberinto le da forma a la experiencia de la pérdida. Entonces, comprendiendo los
desplazamientos significantes de la metafora, se sigue el movimiento del laberinto,
haciendo su cartografia. En la metafora, no obstante, se podria caer en el calco si el
lenguaje se subordina a la formulacién de metéaforas; por el contrario, si la metafora se
integra en el lenguaje y lo articula para conformar la multiplicidad de los sentidos y crear la
conexion afectiva con el cuerpo, entonces el lenguaje se hace rizoma. La metéfora de lo
laberintico liberd al pensamiento de la hegemonia del significante univoco. Pero “[e]l
pensamiento no es arborescente”,"® porque no asegura la continuidad entre ideas, imagenes
o argumentos. El salto entre mensaje, el transito por fisuras de la razon, hacen del
pensamiento “un sistema aleatorio de probabilidades.”™®" A su vez, la multiplicidad del
rizoma libera a la accion de las unidades binarias. No obstante, de las mismas estructuras
binarias se puede hacer el rizoma cuando éste se vincula con ellas, porque “[s]er rizomorfo
es producir tallos y filamentos que parecen raices, o, todavia mejor, que se conectan con
ellas al penetrar en el tronco”*®2. Aunque el sistema-raiz busca la exclusién de todo lo que
atente contra la unidad y subordine las multiplicidades a lo Unico, el rizoma se conecta con
las raices para transformarlas al integrarlas a su sistema de multiplicidades, volviéndolas
lugar de pasaje junto con el tronco. En el rizoma todo se conecta por mor del transito.

Se supone que la reproduccién de la unidad generaria lo maultiple; no obstante, la
multiplicidad surge en la diferencia constitutiva de lo otro por lo que la repeticién de la
unidad sélo generaria lo mismo sin crear una auténtica multiplicidad. En el caso del
laberinto, si se repiten circunvoluciones o bifurcaciones, entonces un modelo se esta
calcando, un patrén se ha impuesto. El calco incesante de tal paradigma reduciria todo
proceso a estados lo que seria una fatalidad, entendida como la pérdida de la posibilidad
volitiva. A diferencia del laberinto enraizado, el rizomatico hace la libertad, dejando de ser

¢ésta un don o un objeto a buscar. Como canta Silvio Rodriguez “la libertad sélo es visible

79 [dem.
180 Deleuze y Guattari, op. cit., p. 20.
181 Tdem.
182 [dem.

56



183 porque ésta se encuentra en la préctica entendida como voluntad de

para quien la labra
poder (Nietzsche). Luego, en el laberinto-rizoma hay ritmo mas no repeticiéon. A causa del
gesto determinista, se ha confundido el ritmo con la repeticion, lo cual ha propiciado la
ilusion del movimiento en el nudo y el laberinto raiz. Mientras que el ritmo se hace en el
dinamismo, la repeticion permanece estatica. El ritmo se define como el sentido del
devenir.

En la reflexion de Simone Weil la libertad se circunscribe al actuar sobre el mundo, en
principio “es la accion libre quien ejecuta la union del yo al mundo”, de tal modo que
“«estar en el mundo» libera, porque es un efecto de la accion del hombre sobre el
mundo.”*® Entonces, la libertad asi concebida surge con el existir el cual funge ya como un
actuar. Si se esta en el mundo es porque se tiene un cuerpo, expresion primigenia pero
ambigua porque se es a la vez del-mundo y de la conciencia; por lo tanto la condicion de
posibilidad de la libertad se da en el cuerpo porque s6lo se alcanza la libertad cuando el
cuerpo puede hacerla en la composicién de su ser-del-mundo y de la conciencia.

El calco es una “competencia dominante™®

que se rompe con la linea de fuga,
permitiendo al cuerpo crear otras posibilidades de sentido. Pero esta linea de fuga suele ser
algo muy pequefio, un desquebrajamiento que empieza como grieta y deviene intersticio.
La libertad del cuerpo comienza con un gesto insignificante, “es un elemento microscépico
del arbol-raiz, una raicilla, la que inicia la produccion del rizoma.”™®® Lo pequefio que
deviene grande, de lo indeterminable de una transformacién, se dan como rasgos que
distinguen a la linea de fuga como una figura de las catastrofes.

En laberinto pluriviario rige el calco del hilo de Ariadna que marca el “buen camino”
distinguiéndolo de las rutas que conducen al “callejon sin salida”, a través de este hilo se
obtiene el modelo del camino mas dptimo, aquél que conduce de la manera méas corta y
rapida a la salida; en otras palabras, se obtiene la solucion del laberinto haciéndolo de facil
recorrido. El hilo de Ariadna sirve como apoyo a la memoria de larga duracion propia del
laberinto raiz que es el pluriviario. Por su parte, el laberinto-rizoma trabaja con la memoria

de corta duracion, la cual “no estd en modo alguno sometida a una ley de contiguidad o de

183 Silvio Rodriguez, “Y Mariana”, Silvio. Argentina: Alfiz Producciones, 1992, pista 4, duracién 2:53 min.
184 M.M. Davy, Simone Weil, p. 137.

185 Deleuze y Guattari, op. cit., p. 20.
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inmediatez a su objeto, puede ser a distancia, manifestarse o volver a manifestarse tiempo
después, pero siempre en condiciones de discontinuidad, de ruptura y de multiplicidad.”*®’
Se infiere que las memorias de corta y larga duracion no son dos modos distintos de captar

la misma realidad sino que aprehenden realidades diversas, lo que una no guarda la otra si:

La memoria corta incluye el olvido como proceso; no se confunde con el instante sino con el
rizoma colectivo, temporal y nervioso. La memoria larga (familia, raza, sociedad o

civilizacion) calca y traduce, pero lo que traduce continda actuando en ella a distancia, a

contratiempo, "intempestivamente", no instantaneamente.'®®

La memoria al trabajar sobre el olvido, se disipa; esto le da caracter de pasaje al rizoma.
Raymundo Mier advierte que el riego de los pasajes se halla en “fincar la experiencia en la
disipacion de la memoria™*®. Pero este riesgo no es tal para el rizoma mismo sino para las
estructuras binarias, para la memoria de larga duracion (en resistencia contra el olvido), a
las que se enlaza. En contra partida, por ese contacto al interior del rizoma se genera el
riesgo de arraigar el pensamiento a las estructuras arbdreas cuando “no cesa de imitar lo
multiple a partir de una unidad superior, de centro o de segmento.”'® Las falsas
multiplicidades son del tipo raicilla y se reconocen cuando se plantea un problema no
jerarquico cuya solucién resulta jerarquica. En el caso de la metafora serd tomarla como
una expresion sensible del lenguaje pero admitiendo que sustituye a otra expresion, la cual
rige todo su sentido. En el laberinto pluriviaro ocurre al suponer la libertad de albedrio en la
bifurcacion pero circunscribiendo la eleccion de las rutas bajo el criterio del buen camino e
imponiendo el hilo de Ariadna por el cual se retorna a la entrada. La expresion sustituida en
la metafora, la entrada/salida del laberinto, fungen como los estratos jerarquicos rectores
que organizan sus sistemas en la centralizacion de sus posiciones. Los sistemas
arborescentes son definidos por Deleuze y Guattari como ‘sistemas jerarquicos que
implican centros de significancia y de subjetivacion, autobmatas centrales como memorias

organizadas.”*®* En el laberinto pluriviario las rutas se jerarquizan al valorar el camino

7 1hid., p. 21.
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%9 Deleuze y Guattari, op. cit., p. 21.
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corto, aquél que conduce a la salida, como el méas optimo haciendo que, al encontrar la ruta
correcta, el orden objetivo del laberinto pase a la subjetividad dandole unidad a toda la
estructura una vez lograda la reorientacion.

Repasemos los rasgos de los sistemas arborescentes (jerarquia, centralizacion
significante y subjetiva, organizacion de la memoria automata) con el afan de diferir los
rasgos distintivos del sistema rizoma. La jerarquizacion basada en estratos se rompe con la
linea de fuga, la cual resulta asignificante porque no trastoca al rizoma, ademéas de que no
fija un centro. Las posiciones sujeto y objeto se vuelven devenir por lo que pueden
intercambiarse hasta desdibujar su colocacion mostrando que se producen por la
interseccion de trayectorias insospechadas, las cuales transitan en la aleatoriedad. La
memoria a corto plazo por trabajar con el olvido integra en la experiencia el dinamismo
procesual de los fendmenos y reorganiza constantemente sus impresiones en “la movilidad

192 aprehendiendo la vivencia de lo pasajero y

de la dislocacion efimera del sentido
recreando la composicion de los valores en su mutabilidad.
El mapa es un regulador del sentido circulante. Los sistemas acentrados, los del rizoma,

son

(...) redes de automatas finitos en los que la comunicacion se produce entre dos vecinos
cualesquiera, en los que los tallos o canales no preexisten, en los que los individuos son todos
intercambiables, definiéndose Gnicamente por un estado en un momento determinado, de tal

manera que las operaciones locales se coordinan y que el resultado final global se sincroniza

independientemente de una instancia central %

La circulacion del laberinto rizoma desobedece toda jerarquia, se guia sélo por el deseo;
nada determina la cohabitacion, es decir, los vinculos se crean por la espontaneidad del
aparecer de los fendmenos en los que cualquiera podria participar. No existen rutas
preestablecidas ni sujetos propicios para recorrerlas sino que cualquiera podria trazar un
camino al andar. No hay subordinacion sino coordinacién de elementos donde se sincroniza
el resultado del proceso sin recordar a ningin centro rector. Es decir, se derivan soluciones

sin copiar ni calcar orden central alguno. Y en los sistemas acentrados, los elementos que

192 R. Mier, “Los pasajes...”, p. 90.
1% Deleuze y Guattari, op. cit., p. 22.
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buscan centralizar el orden se disuelven por la multiplicidad. El rizoma no produce modelos
de interpretacion de los fendmenos sino que produce mas fendmenos, no idénticos sino
correspondientes. En la meté&fora, siguiendo su mapa, no se arriba a una explicacion sino
que se produce una correspondencia afectiva en el cuerpo. en torno al arte, en el sistema
centrado se produce un discurso sobre la obra pero en el sistema acentrado acontece la
experiencia estética. El rizoma, para Deleuze y Guattari, produce inconsciente, pero, en mi
propuesta, el laberinto-rizoma produce espontaneidad.

El arbol-raiz “actuia como modelo y como calco transcendente,” mientras que el rizoma-
canal “actiia como proceso inmanente que destruye el modelo y esboza un mapa”.194 El
primero es el “modelo que no cesa de constituirse y de desaparecer,” el segundo “el proceso
que no cesa de extenderse, interrumpirse y comenzar de nuevo.” % Repasemos, con
Deleuze y Guattari, los rasgos distintivos del rizoma. Primeramente “el rizoma conecta
cualquier punto con otro punto cualquiera, cada uno de sus rasgos no remite necesariamente
a rasgos de la misma naturaleza™®. En segundo lugar, la heterogeneidad por la cual “no se
deja reducir ni a lo Uno ni a lo Multiple.”*®" Est4 hecho, no de unidades sino de
“direcciones cambiantes”, sin principio ni fin “siempre tiene un medio por el que crece y
desborda.”**® En tercer lugar, “[c]onstituye multiplicidades lineales de n dimensiones, sin
sujeto ni objeto, distribuibles en un plan de consistencia del que siempre se sustrae lo Uno
(n-1). Una multiplicidad de este tipo no varia sus dimensiones sin cambiar su propia
naturaleza y metamorfosearse.”* En cuarto lugar, por la ruptura asignificante, “el rizoma
solo esta hecho de lineas”, y gracias a la “linea de fuga o de desterritorializacion como
dimension méxima (...), la multiplicidad se metamorfosea al cambiar de naturaleza.”?* En
quinto lugar “el rizoma esta relacionado con un mapa que debe ser producido, construido,
siempre desmontable, conectable, alterable, modificable, con mdultiples entradas y salidas,
con sus lineas de fuga. Lo que hay que volver a colocar sobre los mapas son los calcos, y

no a la inversa.”?®" Por Gltimo, como sistema el rizoma es acentrado ya que no posee

19 fhid., p. 25.
1% jdem.
1% fdem.
7 idem.
19 jdem.
199 jdem.
200 jdem.
21 |hid., p. 26.
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jerarquia siendo asignificante “sin memoria organizadora o automata central, definido

202 .
774 Los autores denominan meseta “a toda

Unicamente por una circulacion de estados.
multiplicidad conectable con otras por tallos subterraneos superficiales, a fin de formar y
extender un rizoma”.?®® Una meseta es un eslabon semidtico mediante la cual no cesa la
produccién de sentido como vivencia. En el rizoma, las dimensiones no se oponen ni se
excluyen, solo se diferencian gracias a que “[u]n agenciamiento en su multiplicidad actua
forzosamente a la vez sobre flujos semidticos, flujos materiales y flujos sociales”.?* Con el
agenciamiento desaparecen las particiones de las que se derivan los elementos, creando
vinculos por los que fluye el sentido de la experiencia; asi, tomando como ejemplo el libro,
“[y]a no hay una triparticion entre un campo de realidad, el mundo, un campo de
representacion, el libro, y un campo de subjetividad, el autor.”?®® La condicion intersticial
del rizoma lo situa en transito permanente, un supuesto nomadismo que yo prefiero llamar
deambular; asi “[u]n rizoma no empieza ni acaba, siempre esta en el medio, entre las cosas,
inter-ser, intermezzo.”*® Hablé de la libertad en el laberinto como la doble eleccion del
camino Ay del camino B, justamente asi se entreteje el laberinto-rizoma, en la conjuncién
Y, haciendo del medio “el sitio por el que las cosas adquieren velocidad.”®’ Hallarse entre
dos cosas “no designa una relacion localizable que va de la una a la otra y reciprocamente,
sino una direccion perpendicular, un movimiento transversal que arrastra a la una y a la
otra”.?® Asi se entenderé el pasaje, tema del segundo capitulo, en ‘“su capacidad de

afirmarse desde la abolicion de los limites, en la zona difusa de los umbrales”?%,

202
203

idem.

idem.

24 1pid., p. 27.

2% [dem.

2% |hid., p. 29.

27 dem.

298 [dem.

29 R. Mier, “Los pasajes...”, p. 91.
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Capitulo 2: Las trayectorias insospechadas en el laberinto-ciudad

(...) es necesario que un lugar llegue a ser
un paisaje interior para que la imaginacion empiece
a habitar ese lugar, a hacer de él su teatro.

Italo Calvino®'°

Después de circunscribir la nocion de laberinto a la de rizoma, me propongo describir la
vivencia del laberinto-rizoma, vivencia que no se da en un concepto a través de sus rasgos
conjuntos sino, mediante la imaginacion, en el cuerpo propio por cuyo movimiento
espontaneo y libre el sujeto deambula en la ciudad, abriendo en su andar desinteresado el
espacio laberintico. Con tal descripcion se vera que el deambular reinventa estéticamente al
laberinto. Para este apartado se tendrd en cuenta que la imaginacion es la forma de la
conciencia que guia y precede a la percepcion. Lo imaginario se manifestara como una
forma de la imaginacion, mientras que la imagen sera el objeto de toda percepcién. El
laberinto imaginario hace que el espacio deambulatorio sea sofiado y luego visto. Ya
Bachelard lo entendi6 al decir que “se suefa antes de contemplar. Antes de ser un
espectaculo consciente todo paisaje es una experiencia onirica. No se mira con una pasion
estética més que los paisajes que se han, desde el comienzo, visto en suefios.”?** Si se habla
de una ciudad laberinto, se estara en el terreno de la metafora pero al explicar que la ciudad
se vive como un laberinto porque en esta se lo imagina, se habra pasado de tratar una
experiencia en términos figurativos a describir el proceso mismo de la configuracion de la
experiencia.

Roland Barthes, quien advierte®*? la facilidad con que se habla del lenguaje de la ciudad
en términos metafdricos, la dificultad viene cuando se busca dar cuenta no ya de una mera

figuracion sino del lenguaje de la ciudad sin recurrir a metaforas, en esto consistiria el giro

2101 Calvino, Ermitafio en Paris, p. 191.
21 G, Bachelard, L eau et les réves, p. 6. La traduccion es mia.
212 yéase del autor: “Semiologia y urbanismo”, La aventura semiolégica, pp. 257-66.

62



cientifico del estudio. Mas aun, sin pretender dar con una ciencia pura y exacta sobre la
cuestion del lenguaje de la ciudad, pero recurriendo a una ciencia en constante
conformacién como la linglistica, Barthes da pautas para explicar la significacion vivida
por los habitantes de la ciudad en tanto aquellos pasean por ésta. De tal modo, el objeto de
estudio se va circunscribiendo al acto de andar la ciudad que articula el espacio y deriva en
la vivencia del laberinto-rizoma. Con este punto de partida, se avanza hacia la reflexién de
los andares citadinos dilucidando una oscilacion entre el espacio de la ciudad como
construido y el espacio citadino en construccion. En el primer caso la ciudad se conforma
de datos objetivos como planos y sefialamientos; en el segundo, por el contrario, la ciudad
se va constituyendo en la experiencia. Luego, no se trata de hacer de la ciudad un signo
para un subsecuente analisis sino de estudiar cierto proceso de articulacion de sentido, a
saber, el deambular enmarcado en la vivencia de la ciudad-laberinto.

La distincion entre lo deseado y lo vivido se reconoce si nos fijamos en el lugar ocupado
por cada cual en la experiencia, es decir, en ocasiones se presenta mas el deseo de algo que
su real vivencia. Por ejemplo, el deseo de una ciudad puede extenderse mas en la
experiencia que su probable conocimiento porque no se necesita habitar una ciudad para
imaginarla, y también se puede estar en ella como no estando. El arte contribuye al deseo
de una ciudad al volverla objeto estético. El narrador de En busca del tiempo perdido relata
que en Florencia al atravesar el Ponte Vecchio éste se le aparecia “todo lleno de junquillos,
de narcisos y de anémonas. Y, aln estando en Paris, eso es lo que yo veia, y no las cosas
que tenia a mi alrededor.”®® Enseguida sefiala que incluso en la perspectiva realista,
“ocupan mas espacio en nuestras vidas las tierras que a cada momento deseamos que
aquella en que realmente vivimos.”*'* Rastreando en su pensamiento, se da cuenta, tiempo
después, que al evocar ciertas ciudades como Florencia, Parma, Pisa, Venecia, ese narrador
lo que “veia no era una ciudad, sino algo tan diferente de todo lo que [...] conocia™?®,
Partiendo de la mencionada distincion, se estudiara la vivencia de la ciudad considerando
que la imaginacion guia la percepcion. Si se habla de la habitacion, recorrido y observacion
de la ciudad sélo es en términos de una situacion afectiva. Paris es imaginada antes de ser

conocida y gracias a la literatura se vuelve “una ciudad de la que uno se apropia

23 Marcel Proust, “3. Nombres de tierras: El nombre”, p. 471.
2 bid., p. 471y 472.
5 |pid., p. 472.
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leyendo.”?'® El ejemplo de Parfs sirve para mostrar que se puede imaginar un espacio més
alla de si lo conocemos o no. Por lo tanto, se reconoce la ciudad como objeto estético
porque “el objeto estético desborda siempre la percepcion o el conocimiento que de él
adquirimos”217. Para Calvino, tal vez “Paris podria llegar a ser una ciudad interior” si se
identifica con la “peripecia particular, con la vida cotidiana”?'®, Entonces, en la vivencia
cotidiana e individual se da la condicion de posibilidad donde se imaginara la ciudad como
laberinto. Mediante la vivencia y el deseo de la ciudad asistimos a la cohabitacion de la
percepcion y la imaginacion, respectivamente, observando que ambos procesos aunque no
guarden interdependencia tampoco se excluyen ya que llegan a participar en la

conformacién del deambular como la experiencia estética en la urbe.

Las dos miradas del laberinto: el paisaje y el plano de la ciudad
Dependiendo de la posicion del cuerpo en el espacio se dan dos modos de mirar al laberinto
que afectardn su modo de imaginarlo; en uno, horizontal, el desplazamiento del cuerpo en
el laberinto lleva a la mirada por recorridos a ras del suelo, en otro, vertical, la mirada re-
posiciona al cuerpo arriba sobre el laberinto; se podria decir que en uno el cuerpo se halla
fuera mientras que el otro dentro. Recordando la cita de Ada Dewes, los laberintos se abren
en el eje vertical pero se cierran “en el eje horizontal por muros -capas de muros- excepto
una Unica entrada.”*® De modo tal que verticalmente los muros se miran como lineas pero
desde el eje horizontal las lineas devienen muros, segun lo explica Dewes. Situandose la
mirada desde arriba, el sentido del laberinto se articula como lenguaje visual al captar
simultaneamente lo percibido: “La vista no entra por la puerta.”??° El espacio se apropia de
la significacion del laberinto “en la medida misma en que los lenguajes visuales suspenden
el tiempo™??*; primeramente al aprehender del laberinto se siente la simultaneidad de los
caminos y posteriormente se busca la sucesividad®? del recorrido. El sentido de la pérdida

de orientacion se da por el habito perceptivo de mirar de modo horizontal lo que se presenta

?1° Calvino, op. cit., p. 191.

217 Mikel Dufrenne, Fenomenologia de la experiencia estética. Volumen I, el objeto estético, p. 274, nota 12.
*18 Ipid., p. 192.

219 Ada Dewes, “De laberintos y lenguajes”, p. 17.

220 |hid., p. 18.

22 [dem.

222 Esta expresion podria pasar por barbarismo, atn asi he preferido recurrir al término para oponerlo como
“calidad de sucesivo” a simultaneidad.
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como vertical. Asi, el extravio producido por el laberinto univiario se da por una supuesta
captacion simultanea del camino plegado. Si hay extravio en la simultaneidad se debe a que
nunca se percibe de modo simultaneo realmente porque cada entidad, al estar dotada de
masa, plantea sus propios parametros de temporalidad. Por lo tanto, la simultaneidad es una
ilusion que procede de un artificio. Hay equivoco al seguir una ruta por otra e ilusion al
suponer que se capta simultaneamente.

Desde arriba la mirada se bifurca respecto al laberinto porque puede aprehender su
totalidad sin distincion de los caminos o empezar a discernirlos; se da la imagen del
laberinto a la cual la mirada no agrega nada, mas bien el laberinto aporta a la mirada un
espacio de recorrido. Cuando la mirada busca la entrada y trata de seguir el recorrido
“imita, en balde, al sujeto que camina”, y en una segunda aproximacion “la mirada toma los
caminos del laberinto, tiende a saltar los muros, se confunde, se apoya, luego, del dedo que,
a su vez, agarra un lapiz... El laberinto, esta figura vista desde arriba, acaba por linealizar
la visién, por "verbalizar" el significante visual.”**®> En cambio, desde abajo la mirada
recorre con su propio cuerpo el espacio laberintico interiorizando, mediante el recorrido, el
horizonte de sentido. Horizontalmente, el recorrido hace del laberinto una vivencia.
Retornando al ejemplo de Paris, cuando se la interioriza “[y]a no seria, la ciudad de la que
todo ya esta dicho, sino una ciudad cualquiera en la que estoy viviendo, una ciudad sin

224
nombre”

, en palabras de Calvino. La ciudad aprehendida como un laberinto tendra estos
dos modos de darse a la experiencia del sujeto. En el primero de estos dos modos, el sujeto
se vivifica como un flaneur, mientras que en el segundo se imagina como un “Ojo solar”, a
éste Michel de Certeau lo reconocié como un mirén mientras que al otro Walter Benjamin
lo tratd como un caminante desinteresado. En este caso la ciudad se configura como un

paisaje y en el otro como un plano. En ambos, el laberinto es una vivencia imaginaria.

El flaneur, entre el laberinto y la ciudad
El flaneur encarna la multiplicidad. Para Baudelaire el flaneur?® es “un genio de naturaleza

mixta”, ya que “es poeta, con mayor frecuencia se asemeja al novelista o al moralista, es el

22 Dewes, op. cit., p. 18.

224 Calvino, op. cit., p. 192.

225 E| Dicttionnaire historique de la langue francaise y el Dictionnaire d’aujourd’hui coinciden en definir
flaner como la accion de “pasearse sin prisa” mientras que el Dictionnaire encyclopedique quillet considera
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pintor de la circunstancia y de todo lo que ella sugiere de eterno”??°

porque “en cada uno de
sus movimientos, representa la vida maltiple y la gracia inestable de todos los elementos de
la vida.”®*" Desde el punto de vista de la vivencia, la multiplicidad del flaneur podria
entenderse a traves de la ambigtiedad del cuerpo. Lo ambiguo abre una relacion sensible y,
en consecuencia, una relacion estética total. Es el caracter real y presente de la experiencia
del arte. El arte es la forma extrema del silencio, es ambigua su determinacién porque deja
que el espectador hable. Ambigtiedad significa estar en un proceso. La ambigliedad no
niega la lateralidad. Lo ambiguo de la realidad se debe a la complejidad del cuerpo. Si mi
cuerpo es vivencialmente antes que nada sensibilidad es mas bien ambiguo que oscuro. A
los artistas que expresan la ambigliedad Baudelaire los llamaria “(...) cronistas de la

pobreza y de la vida menuda”?®

, porque captan con sutileza la contingencia e indefinicion
de la existencia humana, siempre breve pero intensa.

El flaneur, personaje nacido en el Paris decimononico, disefia laberintos en sus pasos
deambulantes, se supone que se hunde “en el orden moderno con un comportamiento
erratico, contingente y azaroso.””? Sin embargo, su comportamiento no es erratico porque
la ambigiliedad no es equivoca; en cambio, este personaje encuentra en el seno de la
modernidad el estremecimiento estético del aparecer de lo real y hace del acontecer la
catastrofica figura que significa el cambio de los modos de la percepcion que determinan
las formas de la experiencia; tampoco su comportamiento resulta del todo azaroso aunque

se potencialice su devenir en las “trayectorias insospechadas” (Mier), en todo caso su

comportamiento es de quien encuentra original cada paso. En la supuesta contingencia, el

que se trata de “pasearse sin meta”. El Dicttionnaire historique... apunta que es “estar haciendo nada”, el
Dictionnaire d’aujourd’hui especifica que durante el paseo “uno se abandona a la impresion y al espectaculo
del momento” y el Dictionnaire encyclopedique... agrega que “uno pierde su tiempo en bagatelas™.
Reuniendo estas acepciones en una sola definicién, puedo decir que flaner es un tipo de paseo caracterizado
por la falta de prisa y de meta asi como por un doble desinterés porque hay un abandono a la impresion vy al
espectaculo del momento, y porque se esta sin hacer nada, por lo tanto, flaner implica la finalidad de la accion
misma debido a que sélo interesa mantenerse en el paseo. Sin embargo, una acepcion peyorativa acompafa la
definicion, la de “perder el tiempo en bagatelas”, con esta caracterizaciéon encontramos dos posturas al definir
la accidn de flaner, la racional y la estética. Desde la perspectiva racionalista flaner es, efectivamente, perder
el tiempo, mientras que en la postura estética, flaner implica como finalidad el acto de pasearse. Mientras que
racionalmente en el deambular se pierde el tiempo, en la postura estética el tiempo se dilata, por eso flaner, en
una de sus acepciones, significa “pasearse sin prisa”.

226 Ch. Baudelaire, El pintor de la vida moderna, p. 80.

227 |pid., p. 87.

228 |hid., p. 80.

229 R. Bartra, “El duelo de los 4ngeles: Benjamin y el tedio”, El duelo de los angeles. Locura sublime, tedio y
melancolia en el pensamiento moderno, p. 131.
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flaneur contempla “con curiosidad insaciable los ambientes y los edificios.”?*° En palabras
de Baudelaire: “jLa curiosidad se ha convertido en una pasion fatal, irresistible!”?%*

A diferencia de Roger Bartra, para quien “el extrafio divagar de un flaneur guiado
solamente por su curiosidad aleatoria esta sometido a los designios divinos que marcan su

232 mi propuesta se basa en el reconocimiento de una doble otredad: en la extrafieza

sino
de su divagar una presencia otra y en lo aleatorio de su curiosidad una espontaneidad que
no es la suya sino la del cuerpo, esa otra presencia que nunca abandona al flaneur, asi como
a cualquier otro sujeto.

Para Merleau-Ponty, el sujeto es mi cuerpo y no mi mente porque él es el que esta
viviendo, esta siendo mundo: “Ese sujeto, que Se siente constituido en el momento en que
funciona como constituyente, es mi cuerpo.”®® Por tal razén, la accién del cuerpo
constituye una expresion primordial. El cuerpo es la expresion primordial porque salva las
tensiones temporales y espaciales, se da como la condicion para la percepcion y para la

expresion del mundo, ya sea que lo llamemos mirada o mano, el cuerpo es:

(...) un sistema de sistemas consagrado a la inspeccion de un mundo, capaz de saltar de un
paso las distancias, de atravesar el futuro perceptivo, de dibujar, en la inconcebible
uniformidad del ser, unos huecos y unos relieves, unas distancias y unas separaciones, un

sentido (...).2*

En otras palabras “(...) todo uso humano del cuerpo es ya expresién primordial”?®. Por
ende, el deambular del flaneur, en tanto “uso humano del cuerpo” se constituye como
expresion primordial, es decir, cada paso es original. Tal expresion se realiza entre la
multitud y se circunscribe en la ciudad. Empecemos por revisar la relacion con la multitud.

Cuando Baudelaire habla de uno de los artistas que describe las sutilezas y el dinamismo
de “la vida menuda”, lo refiere como un “[g]ran enamorado de la multitud y del
59236

incognito”*”, este “amor” hacia la multitud y el incognito caracterizan al flaneur:

230 |hid.

231 Ch. Baudelaire, Op. cit., p. 84.

232 R, Bartra, Op. cit., p. 132.

233 M. Merleau-Ponty, “El lenguaje indirecto y las voces del silencio”, p. 112.
24 dem, p. 79.

2 |bid.

23 Baudelaire, op. cit., p. 81.

67



La multitud es su dominio, como el aire es el del pajaro, como el agua el del pez. Su pasion y
su profesion es desposar la multitud. Para el perfecto flaneur; para el observador apasionado,

constituye un gozo inmenso elegir morada en el nimero, en lo ondulante, en el movimiento,

en lo fugitivo y lo infinito.”’

El anonimato surge en “esa muchedumbre en la que puedo observar a todos uno a uno y,
al mismo tiempo, desaparecer por completo.”*®® Por “el suefio de ser invisible”, el flaneur

d.”?® La multitud se define como “el velo a través del cual la

“[bJusca asilo en la multitu.
ciudad habitual le hace al «flaneur» guifios de fantasmagoria.” Se le da al flaneur de modo
fluctuante porque “[t]anto pronto es paisaje como estancia.”* Benjamin apunta en una
nota al pie de pagina que el flaneur tiene un fin, una “aspiracion intima”, esta consiste en
“prestar un alma a la multitud”?*". Sin embargo, el ritmo del flaneur se confronta con el de
la la multitud, “[e]1 primero es una protesta contra el segundo.” *** Luego, Benjamin cita un
extracto de la moda de pasearse con tortugas: “Hacia 1840 fue, por poco tiempo, de buen
tono llevar de paseo por los pasajes a tortugas. El «flaneur» dejaba de buen grado que éstas
le prescribiesen su «tempo».”?** El deambular es un paseo sin prisa donde la consciencia
del tiempo le da mayor ser al sujeto en lo temporal. Es en la calma y no en la prisa donde el
tiempo es una experiencia vivida. El deambular, al ser desinteresado, no busca
determinacion alguna sino volverse sobre las condiciones de posibilidad y aprehensién de
su propia expresion, de tal modo que para la lo6gica del mercado la “tranquilidad ostentosa”
del flaneur se toma como una forma de “protesta contra el proceso de produccion.”?*

En la multitud se da el encuentro. Benjamin cita los ejemplos del detective en la
narrativa de Poe y del erético en la poesia de Baudelaire. En el poema A una paseante de
Baudelaire, Benjamin observa que la aparicion de la mujer no se da a pesar de la multitud

sino gracias a esta: “La aparicion que le fascina [al erdtico], lejos, muy lejos de hurtarse al

%7 [dem, p. 86.

2% Calvino, op. cit., p. 194.

iz W. Benjamin, “Baudelaire y las calles de Paris”, lluminaciones 11, poesia y capitalismo, p. 184.
Idem.

241 Benjamin, “Sobre algunos temas en Baudelaire”, lluminaciones 11, p. 135.

242 Walter Benjamin, “Zentralpark”, Cuadros de un pensamiento, p. 200.

243 Benjamin, “El «flaneur»”, p. 70.

244 Benjamin, “Zentral Park”, p. 200.
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erético en la multitud, es en la multitud donde Gnicamente se le entrega.”**® La multitud es
la posibilidad del encuentro por ser “un caminar entre las espesuras” como se dice en
Piedra de sol de Octavio Paz. Se trata de un amor a “ultima vista”**®. Otro encuentro se da
con la soledad. El flaneur se distingue de otros tipos de paseante por encontrar la soledad
en la multitud: “Baudelaire amaba la soledad; pero la querfa en la multitud.”**’ Segun
Diego Hernandez, para Baudelaire “la perdida de las huellas del individuo dentro de la
masa urbana (...) es la contraposicion a la naturaleza libre como paisaje”®*® A través de la
multitud “el flanéur entra en un juego dialectico entorno a la identidad y a la unidad del
individuo en el panorama urbanistico.”?*® Considerando el “contenido tematico subjetivo”
de la masa, subyace en ésta ciertas “construcciones imaginarias de signos de identidad en
movimientos secuenciales, esto es no lineales.”?°

No por el hecho especifico de que haya una multitud habra inmediatamente callejeo al
estilo del flaneur. Para esto se requiere que el paseante desee estar en la multitud con el
proposito de sentirse solo en ella; aunque se abandona a la multitud, este paseante no sigue
su ritmo. Asi, la multitud pasa de darse como asilo a ser el lugar donde el flaneur se entrega
como si fuera absorbido por una fuerza narcotizante: “La multitud no es sélo el asilo mas
reciente para el desterrado; ademas es el narcético mas reciente para el abandonado. El
«flaneur» es un abandonado en la multitud.”®! En esto Benjamin sigue a Baudelaire, el
poeta francés se figura a la multitud como un “gran desierto de hombres” y supone que el
fin del flaneur es el “placer fugitivo de la circunstancia”.?®* Entonces, deambular entre la
multitud se vuelve un placer, con lo cual se conforma la experiencia estética del laberinto,
segun explica Benjamin: “La sensibilidad es la naturaleza de la ebriedad a la que el
«flaneur» se entrega en la multitud.”®* La embriaguez responde a la toma de consciencia
de que el cuerpo es la experiencia de ir. El sujeto vive el acrecentamiento de su ser
corporal. Cabe anotar que Benjamin se sitGa en la perspectiva racionalista al considerar que

la multitud se le da al paseante como un “narcético” y que la experiencia de ir resulta

24> Benjamin, “El «flaneur»”, p. 60.

248 [dem, p. 61.

7 [dem, p. 65.

% Diego Hernandez Medina, “El flaneur baudeleriano y la posmodernidad”.
249 Tdem.

20 [dem.

#L dem, p. 71.

%2 Baudelaire, Op. cit., p. 91.

23 Benjamin, “El «flaneur»”, p. 71.
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“embriagante” para este sujeto. En cambio, pensando la relacion entre flaneur y multitud
como una experiencia estética podria afirmar que tal “embriaguez”, por el contrario, no es
sino el acrecentamiento del ser, desencadenado por la toma de consciencia de su cuerpo
como experiencia de ir durante el deambular, porque al desplazarse en el espacio este
cambia de sentido, por eso el cuerpo salva las distancias. Siguiendo a Bachelard, “existe en
toda toma de conciencia un crecimiento del ser.”®* El sujeto que deambula entre la
multitud vive la ensofiacion que “acumula ser en torno a su sonador, dandole la ilusion de
ser mas de lo que es. Asi, sobre ese menos-ser que es el estado distendido donde se forma la
ensofiacion se dibuja un relieve, un relieve que el poeta sabra acrecentar hasta que no llegue
a ser un mas-ser.”* La relacion entre el deambular y la ensofiacién —vista desde la
propuesta de Bachelard, donde se considera que toda ensofiacion nace de la “melancolia
ligera”®®°- hace que el flaneur viva la ciudad como laberinto.

En cuanto a la ciudad, Italo Calvino apunta que los recorridos urbanos en la época
contemporanea “son desplazamientos de un punto a otro punto entre los que hay un
intervalo vacio, una discontinuidad, (...) un paréntesis bajo la tierra en los recorridos por la
ciudad.”®®" El flaneur llena con su deambular ese “intervalo vacio”, retornando a los
paréntesis del discurrir citadino. Encuentra lo esencial de lo laberintico, a saber, el espacio
dejado en blanco como posibilidad de recorridos.

Por lo antes dicho, el flaneur hace de la ciudad un espacio vivido antes que fisico y se
resiste a las delimitaciones materiales al recrearlas porque la ciudad deviene una imagen
que responde a su sentimiento, esta imagen es el laberinto. El flaneur posiciona en lo
exterior lo que seria propio del interior: “Estar fuera de casa, y sin embargo sentirse en ella
en todas partes; ver el mundo, estar en el centro del mundo y permanecer oculto al mundo,
tales son algunos de los menores placeres de estos espiritus independientes, apasionados,
imparciales, que la lengua s6lo puede definir torpemente.” **® El flaneur hace que lo
extrafio le resulte familiar. Enumeremos las contradicciones: primero, “Estar fuera de casa,

y sin embargo sentirse en ella en todas partes.” El laberinto no es la intimidad pero la hace;

4 G, Bachelard, Poética de la ensofiacion, p. 15.
5 fdem., p. 229.

256 Gaston Bachelard, op. cit., p. 195.

7 Calvino, op. cit., p. 194.

258 Baudelaire, El pintor de la vida moderna, p. 87.
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segundo, “Ver el mundo, estar en el centro del mundo y permanecer oculto al mundo.” El
laberinto va salvando las distancias que él mismo va creando.

La primera contradiccion conlleva el proceso de figuracion que va de lo familiar a lo
extrafio. La segunda significa la toma de distancia. Pero en ambos casos el laberinto
instaura diferencias, gracias a estas instauraciones el laberinto siempre ofrece la posibilidad
de sentido porque la diferencia se da como la condicion elemental para el surgimiento del
mismo. Diferencia en la toma de distancia: el yo del t0, el aqui del alli, el ahora del “hace-
poco”, pero también constitucion en la otredad: el yo es tal por el td, el aqui por el alli, el
ahora por el “hace poco”. Esta articulacion resulta como el modo primordial en que el
laberinto hace sentido, porque esta condicion “de lo diferente, de lo articulado, es (...) el
requisito para que pueda haber sentido.”*° Ademas, los diferentes, los contrarios, cohabitan en
el laberinto (dar sentido y a la vez desorientar, la constitucion de la identidad en la alteridad);
de manera que lo cohabitacion de los contrarios se puede considerar un segundo rasgo de lo
laberintico.

Ahora tomemos la cuestion de la afectividad en el deambular. El flaneur no necesita de
una preparacion; sin embargo, el desinterés condiciona su modo de aparecer. La melancolia
ligera (donde nace la ensofiacion segun Bachelard) alimenta la mirada del flaneur que se
posa en la ciudad haciéndola surgir como laberinto imaginario; la poesia de Baudelaire
tematiza este modo de aparecer de la conciencia. “Esa poesia —dice Benjamin- no es arte
local, mas bien es la mirada del aleg6rico que se posa sobre la ciudad (...) [se trata de la
mirada del flaneur] cuya forma de vivir bafia todavia con un destello conciliador la
inminente y desconsolada del hombre de la gran ciudad.”?®® El laberinto imaginario resulta
de la ensofiacion de la ciudad. Dicho de otra manera, cuando el objeto de la ensofiacion es
la ciudad surge el laberinto imaginario como el modo de relacion con la ciudad, como la
forma de la conciencia de ensofiacion. La ciudad, en principio, se capta en la mirada como
un paisaje edificado. El laberinto es “una figura que se ha fijado (...) en la imaginacion de
la ciudad”.”®*

Respecto a la ciudad, el deambular se podria comprender como una “[m]etafora de la

lectura de desciframiento, pero también de un trayecto incesantemente trazado

%9 Dewes, op. cit., p. 15.
20 W . Benjamin, “Baudelaire y las calles de Paris”, lluminaciones |1, poesia y capitalismo, p. 184.
261 Raymundo Mier, “Los pasajes y el sentido de la historia”, p. 102.
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intempestivamente, en la stbita aprehension de la intemperie, a la deriva.”?®® A esta
metafora ha correspondido la figura del laberinto en la imaginacién de la ciudad. Al
laberinto figurado como “lectura de desciframientos” corresponde una competencia lectora,
una mirada preparada con un saber que le permita comprender su codificacion. Entendido
como cifra, el laberinto recae en las experiencias mitica o racional. En cambio, el laberinto
se vive, antes que conocerse, como “un trayecto incesantemente trazado
intempestivamente”; aunque sin prisa, el deambular surge espontaneamente —de ahi
proviene su caracter intempestivo- recreando su movimiento en trayectorias que no cesan
de aparecer en cada paso. En cuanto se considere al laberinto “figura privilegiada del
resguardo mitico de la imaginacion hermenéutica y de la consagracién de la intimidad, del
concernir”, se traiciona “la infinita posibilidad de itinerarios urbanos”;?®® en cambio, si el
laberinto se deja de imaginar como una edificacion cerrada y se aprehende su recorrido
mismo, su apertura conlleva, entonces, la invencién de las “trayectorias insospechadas”
como actualizacion de su acontecer en el deambular. El laberinto, en correspondencia con
el deambular, no traiciona esa posibilidad infinita. No obstante, dicha correspondencia
resulta reciproca, mientras que el laberinto se vuelve una estructura dinamica y abierta que
potencia y multiplica infinitamente los recorridos citadinos, el deambular se hace
“inquisitivo” e “involucra la invencion precaria de trayectorias insospechadas.”264 Las
trayectorias insospechadas no provienen de una accion deliberada del sujeto sino que
surgen de la espontaneidad del cuerpo, sin ser por ello inconscientes, por el contrario, en las
trayectorias insospechadas el cuerpo deja brotar su fuente propia la cual le resulta
inagotable, volcandose hacia recorridos ilimitados. La intencionalidad operante (Husserl)
modula las trayectorias insospechadas del flaneur, ese sujeto que “ha sabido en su vida
meditativa liberar su espontanea fuente”, y, gracias a ello, “las ideas, los valores, no le
faltan”.?®® EI flaneur sabe que en la busqueda excesivamente deliberada no se consigue lo
anhelado.

Deambular no conlleva interpretacion alguna, menos ain de desciframiento, el flaneur

no empieza leyendo la ciudad por la que deambular —aunque aporte, posteriormente y por

262
263

idem.
idem.
2% [dem.
2% Merleau-Ponty, “El lenguaje indirecto...”, p. 98.
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su desplazamiento, recorridos de lecturas-, la imagen del laberinto no surge de las calles, no
se participa como cualidad sensible de las cosas, no “es una suerte de topdgrafo urbano
capaz de descifrar en todos sus aspectos a la Ciudad”?*®; el laberinto se da en la experiencia
del paseante desinteresado porque es el modo de relacion estética con la ciudad, su manera
de ser-del-mundo (étre au monde de Merleau-Ponty). No obstante, Hernandez reconoce que
“[e]l flaneur se proyecta sobre el espectaculo de la ciudad y de manera ambigua la
introyecta en si mismo al deambular por alli dispuesto siempre al ocio, inmerso en un
estado de ensofiacion diurna de actividades grabadas de un tedio vital que lo recubre
todo.”?®” Si se construyera una arqueologia del deambular, se encontraria alli el spleen del
que habla Baudelaire, ese “tedio vital”, segin Hernandez. Justamente, la invencién de
trayectorias insospechadas avoca la salida del tedio en la sorpresa del aparecer, en el
acontecimiento inusitado que anula el aburrimiento de la espera colmada o la melancolia de
la esperanza perdida. En todo caso, en el deambular la ensofiacién diurna proviene de la
atenuacion de la pasion melancélica porque el sujeto sacudido por la pasion deja de ser
libre; el desinterés del deambular conlleva el caracter universal de la libertad porque hay
una operacion de incondicionalidad. Entonces, inventar trayectorias insospechadas significa
una accion creativa de liberacién incondicional y se puede considerar tal invencion
plenamente como un acontecer estético.

Participando de estas trayectorias surgidas del recorrido laberintico, la ciudad se imagina
como enciclopedia de donde se desprende la idea de la lectura de la urbe. Pero la ciudad no
se lee realmente sino imaginariamente porque se la desea como un libro, o méas ain, como
una lectura. Un deambular inquisitivo encuentra las huellas cognoscibles en los lugares
donde la mirada pasa posandose. Se imagina la ciudad como una obra de consulta. Paris,
por ejemplo, podria devenir para el paseante “una ciudad que se consulta como una
enciclopedia; se abre una pagina y te da toda una serie de informaciones de una riqueza
como ninguna otra ciudad.”®® Si la ciudad se irrealiza en forma de enciclopedia se debe a
la irrealizacion primordial del deambular. Ademas, la multiplicidad infinita de las
trayectorias insospechadas puede propiciar que de una ciudad-enciclopedia se transite a una

ciudad-tienda: “Todos nosotros leemos una ciudad, una calle, un tramo de acera siguiendo

2 Diego Hernandez Medina, op. cit.
27 [dem.
%8 Italo Calvino, op. cit., p. 196.
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la fila de las tiendas. Hay tiendas que son capitulos de un tratado, tiendas que son voces de
una enciclopedia, tiendas que son paginas de periddico.” Y esta misma condicion de la
multiplicidad propicia que el paso por la urbe desemboque en la ciudad-museo porque “en
la calle todo esta listo para pasar al museo o que el museo esté listo para englobar a la
calle.”®®® Los pasajes de un modo a otro de vivencia en la urbe no sélo se hacen posibles
por el deambular sino que cada pasaje crea un eslabon semiético. La ciudad da forma al
museo, este a su vez conforma précticas de la vida cotidiana, como la coleccion,
conservacion y clasificacion de objetos. Calvino remarca que no se interrumpe la relacion

entre las imagenes de la ciudad, la enciclopedia, la tienda y el museo:

Hay un tipo de tienda en que se siente que ésta es la ciudad que dio forma a ese particular
modo de considerar la civilizacion que es el museo. Y el museo, a su vez, ha dado su forma a
las mas variadas actividades de la vida cotidiana, de modo que no hay solucién de

continuidad entre las salas del Louvre y los escaparates de las tiendas.?”

La idea de la lectura de la ciudad, segun Calvino, ya se puede encontrar en la tradicion;
en las catedrales medievales “todo lugar y elemento se remitia a cogniciones de un saber
global y era una sefial que hallaba su correspondencia en otros contextos™'*; pero la
interpretacion se hallaba cifrada y s6lo se accedia siendo miembro de la comunidad.
Benjamin acota que “[c]on el surgimiento de las grandes ciudades la prostitucion se aduefia
de nuevos secretos. Uno de ellos es el caracter de laberinto de la ciudad misma.” El simbolo
arcano de la ciudad-laberinto se comienza a develar como un proceso de la imaginacion.
Con esta revelacion se transgrede el caracter cultual de la ciudad, y si Benjamin habla de
prostitucion se debe a que la urbe ha entrado en la dindmica del mercado. “El laberinto,
cuya imagen penetrd en la carne y en la sangre del flaneur, parece enmarcado en colores
por la prostitucion. El primer secreto que posee es entonces el aspecto mitico de la gran
ciudad como laberinto.” En tanto el laberinto ya no resguarda la intimidad sino introduce en
ésta la exhibicion, la ciudad-laberinto deja de ser una imagen del culto transformandose en

una imagen de exhibicion. A la imagen cultual del laberinto “pertenece, como se

259 [dem.
2% |hid. p. 197. Las cursivas son mias.
2’1 [dem.
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sobreentiende, la imagen del Minotauro en su centro. No es crucial que éste le provoque la
muerte al individuo. Lo crucial es la imagen de las fuerzas mortiferas que corporiza. Y
también esto es algo nuevo para los habitantes de las grandes ciudades.”?”* Mientras se
imagine la ciudad como el resguardo del Minotauro, éste corporizara las “fuerzas
mortiferas” de la urbe haciendo del paseante un “Teseo” urbano que busca imponer el
orden mediante la razon; en cambio, si se imagina que se le ha dado ya la muerte al
Minotauro, el laberinto pierde su valor cultual, quedando como un objeto para la exhibicion
donde el paseante desinteresado pueda crear trayectorias insospechadas y, asi, nuevos
laberintos dentro del laberinto que un tiempo fue lugar del mito. Si se pueden crear
recorridos laberinticos en la ciudad se debe a que se trata de laberintos sin muros.

Me resulta preciso argumentar que el laberinto sin muros, se propicia no por el intelecto
—como lo pensd Calabrese al hablar del placer del extravio- sino por un estado de la
conciencia que nace cuando se aligera la melancolia, a saber, la ensofiacion. Volviendo a la
encrucijada de la afectividad donde el deambular como una forma de la experiencia estética
tiene en la melancolia su comienzo, y, al menos desde el siglo XIX, hay un sujeto
melancolico que busca deambular. Sin embargo, esta melancolia se encuentra atenuada e
invertida, porque se ha vuelto un estado pasional que mueve pero también es llevadero. La
melancolia pasa de ser el lugar sin salida a ser el motor de la salida. Se trata de una
bldsqueda en el encuentro.

A esta busqueda Bachelard la llamaria “esquema del suefio laberintico”, y en tanto
esquema el suefio laberintico aparece como la mediacién entre el sujeto y el sentimiento:
“Se trata precisamente del laberinto sin paredes, del laberinto sin causa externa, del
laberinto nacido de un infortunio intimo. El es la simple estela de un largo sufrimiento, el
rastro doloroso de una profundisima opresién”?". Bachelard hace la diferencia entre el
suefio laberintico y los suefios de laberinto, el primero da una imagen de la apertura y, mas
aun, de la libertad, mientras que los segundos solo son “largos y multiples suefios del ser
encerrado”®’*. El estado pasional de un ser encerrado nos dice si se da un suefio de

laberinto, mientras que un ser libre propicia un suefio laberintico. El rasgo laberintico —en

2’2 Benjamin, “Zentral Park”, p. 210.

23 Bachelard, Le droit de réver, p. 89. La traduccién es mia. Hay una traduccién hecha por Rafael Segovia
para el Fondo de Cultura Economica.

7 Ibid., p. 141.
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tanto deambular sin muros- distingue los tipos de sofiadores en errantes y asentados. Se
objetara que un laberinto no es errante sino lo contrario, debido a que su complejidad
estructural requiere de una inteligencia matematica para su construccion; esto es muy cierto
en la concepcion determinista del laberinto, pero el laberinto onirico se da como una figura
de la imaginacion asi como una imagen del proceso creador, en los cuales el afan de
apertura al mundo desde dentro deja a la obra de arte como el rastro evanescente pero
perceptible de un movimiento pasajero. Esta apertura al mundo desde dentro Merleau-
Ponty la define como esquema interior, es decir, “esa vida misma en tanto que sale de su
inherencia (...) y se convierte en medio universal de comprender y de hacer comprender, de
ver y de dar a ver, (...) por consiguiente (...) difuso a lo que él ve.”?” El esquema es
imagen, es relacion, es movimiento de integracion en la experiencia, es interior porque no
estd en un objeto determinado, mas bien es el modo en que el sujeto y el objeto estan en
relacién; es interior porque esta en la experiencia; no obstante, solo se apoya en el aparecer.
El esquema siempre es mediacion, en otras palabras, un modo de pasar de un campo a otro,
de pasar de una esfera de lo real a otra; el esquema siempre resulta Unico para quien lo
experimenta, e interior porque, aunque se trate de un afuera, tiene su Unico nudcleo en la
sensibilidad.

En el suefio laberintico el sofiador es un flaneur. Si el laberinto vivido en la vigilia es —
como dice Bachelard- un sufrimiento primigenio®®, durante el suefio, el laberinto deja de
ser una pura angustia para volverse libertad y minimamente para convertirse en la imagen
onirica del deseo de salida no ya de la angustia sino del dolor de la melancolia, del tedio,
del spleen o del aburrimiento que ha dejado de ser banal. Cuando Nietzsche compard las
almas de sus contemporaneos con las de los griegos clésicos, se figuré que resultaban
laberinticas las almas de los hombres decimondnicos en esa comparacion: “Si quisiéramos
y nos atreviéramos a una arquitectura acorde con nuestra manera psicologica (...) jel
laberinto tendria que ser nuestro modelo!”?"’

El deambular encuentra su imagen correspondiente en el poema en prosa, en tanto retne

278

dos formas contrapuestas del sentido. Para Paul VValéry“'® el sentido de la prosa sigue la ley

2’5 M. Merleau-Ponty, “El lenguaje indirecto y la voces del silencio”, p. 64.
276 G, Bachelard, La Terre..., p. 243.

?"T E_ Nietzsche, Aurora, p. 165.

2’8 Ver “Sobre El cementerio marino”, pp. 14ss.
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de los actos no-poeticos, consistente en el minimo esfuerzo y el camino maés corto;
contrariamente, la ley de los actos poéticos lleva a cabo el méximo esfuerzo y el camino
mas largo. Sin embargo, el poema en prosa hace el minimo esfuerzo en el camino més largo
al igual que el deambular. Siguiendo las analogias de Valéry, si la prosa corresponde al
caminante y la poesia al danzante, entonces el poema en prosa corresponde al flaneur. El
deambular se realiza como una creacion constructiva, una cohabitacion de los contrarios al
modo del laberinto. La relacion entre el poema lirico y la ciudad no es sino una forma
estética. De una ciudad se hace el laberinto trazado por los deambulares, pasando de un
espacio a otro. El flaneur camina andando un laberinto. La figuracién laberintica de los
pasos del flaneur se vuelve imaginaria y ain asi no se camina “como si” el laberinto
existiera previamente sino como un laberinto que existe s6lo en el momento del deambular.

Para Walter Benjamin el deambular (flaner) se encuentra entre los juegos de azar y el
coleccionar, todas estas “actividades que se emplean para combatir el spleen.”?’® Aunque
Benjamin piense el deambular como actividad para combatir el spleen, la melancolia, no
como tedio sino como ensofiacion, hace posible el deambular. EI deambular proviene de
una melancolia ligera de donde nace toda ensofiacion,”®® la emocién en la experiencia
inaugural del flaneur. El spleen y el deambular son pensados como pugna, pero tal vez esto
no sea asi, quiza el spleen en tanto se conforma de melancolia y ligereza, como la
ensofiacion, motiva el deambular; en todo caso, el spleen es la forma de la experiencia que
hace posible el deambular. El paseo aligera la melancolia, pero en la urbe se tiene que hacer
un trabajo de figuracion para que el trajin caracteristico de las grandes urbes, no se sienta
como una amenaza sino como posibilidad del deambular, por lo tanto se analoga la ciudad
con un lugar de la naturaleza, por ejemplo, un bosque, y se hace como si se anduviera por
éste.

“Un laberinto de paredes blandas entre las cuales anda, se desliza el sofiador. Y de un
suefio al otro, un laberinto cambia.”?®* Los laberintos de la imaginacion son dindmicos. Sin
embargo, la multitud no es un laberinto de muros que se moverian junto con el paseante. En

cambio, el laberinto del flaneur se distingue de los muros mdviles que forma la multitud,

279 Walter Benjamin, “Zentral Park”, Cuadros de un pensamiento, p. 187.

280 \Ver de Gaston Bachelard, Poética de la ensofiacion, p. 195, donde el filésofo habla de una “melancolia
ligera de la que nace cualquier ensofiacion” para afirmar que “las ensofiaciones melancoélicas no son nocivas,
incluso ayudan a nuestro descanso, dandole cuerpo.”

8 |pid., p. 172.
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estas paredes humanas se abren o cierran al paso pero no se confunden con el recorrido; el
laberinto, entonces, se distingue de los corredores porque el laberinto es el deambular
mismo del flaneur. En otras palabras, el laberinto imaginario se hace en la experiencia de
deambular fuera de si mismo y no en la de extraviarse en el encierro del pensamiento.

Por otra parte, percibir estéticamente consiste en hacer del “acto perceptivo” un fin;
Sanchez Véazquez lo explica como “estar todo el tiempo que dura ese acto prendido de lo
sensible”.?® Imaginemos que el Minotauro al permanecer agazapado por el laberinto
detentaba la percepcion estética del mismo. El Unico personaje del mito que podia
deambular en los plegados pasillos era Asterion. De tal modo que en la mirada del
ignominioso hijo de Pasifae el laberinto se volveria objeto estético. Sanchez Vazquez
explica que “el objeto estético reclama como fin la percepcion correspondiente.”™ Sin
embargo, con el sacrificio del Minotauro, deambular en el laberinto ya puede vivirse por
cualquiera que desee contemplar los dobleces de los corredores. La percepcion que
corresponde al laberinto se encuentra en mirar de modo irreflexivo e indeterminado los
pliegues de la casa. Esta mirada la heredara el paseante desinteresado que penetrare sin
finalidad los corredores.

En la contemplacién estética, las realidades exhibidas se dan a la conciencia no como
objetos existentes sino como imagenes. Husserl describe que: “Este “objeto-imagen”
reproductor no estd ante nosotros ni como existente, ni como no-existente, ni en ninguna
otra modalidad de posicidn; o0 més bien, es consciente como existente, pero como “quasi-
existente en la modificacion de neutralidad del ser.”®®* Por neutralidad se entiende la
objetividad actual de lo percibido, asi, la modificacion consiste en potencializar ese objeto
en una imagen.?® Jean-Paul Sartre retoma de Husserl la nocién de imagen como “un cierto
tipo de conciencia. La imagen es un acto y no una cosa. La imagen es conciencia de
algo.”?® Entonces, el laberinto imaginario es un modo de estar en el mundo como si no se

estuviera en él.

282 sanchez Vazquez, Invitacion a la estética, p., 134.

%8 |pid., p., 115.

284 E. Husserl, Ideas relativas a una fenomenologia pura y a una fenomenologia filoséfica. Libro primero, p.
263.

285 \/éase en el mismo lugar paragrafo 113. Posiciones actuales y potenciales, p. 265ss.

286 J-P. Sartre, La imaginacion, p. 218.
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Si una dimensién de la percepcién humana se determina culturalmente, entonces, habria
posibilidades de realizar una historia de la percepcién de tal modo que en el ultimo capitulo
se hable del flaneur porque en esta figura se corporiza una transformacién perceptiva que
caracteriza la sensibilidad contemporanea afectada por la produccion de mercado. “El
laberinto es el camino correcto para aquellos que de todas formas llegan con tiempo
suficiente a su destino. Este destino es el mercado.””®" Debido a que en el laberinto del
deambular todo aparecer ya es un encuentro, los objetos exhibidos producen una demora

indeterminada. Mier encuentra que en el Libro de los pasajes

Benjamin advierte en la experiencia estética de la modernidad una mutacién significativa:
una transformacion del espacio. [Porque] ocurre una revocacion y supresion de la distancia
en la percepcion del objeto estético. La supresion de los confinamientos del culto, propios de
la concepcion tradicional de lo estético, da lugar a la exacerbacion de la proximidad, que

culmina en la experiencia «tactil» del objeto estético.?®®

La demora hacia un fin se va produciendo en los encuentros subitos, espontaneos,
consecutivos con la imagen. Pero el encuentro con la imagen se desplaza de la
contemplacion al tactilizacion porque la imagen acontece en la experiencia del sujeto como
si fuera un proyectil. Esta manera de hacer tactil un objeto dado a la mirada es como hacer
perceptible lo imaginario, es como cumplir los suefios. Sartre entendia el objeto en imagen

como un irreal porque:

(...) esta presente, pero al mismo tiempo esta fuera de alcance. No puedo tocarlo, cambiarlo
de lugar; o mas bien, puedo hacerlo, pero a condicién de hacerlo de manera irreal, de
renunciar a utilizar mis propias manos, utilizando manos fantasmas que den en esa cara
golpes irreales; para actuar con estos objetos irreales me tengo que desdoblar yo mismo, me

tengo que irrealizar.”®

Si hay una tactilizacion del objeto estético no es s6lo por su inmediatez sino porque en

ésta se tocan las emociones. Aungue el laberinto imaginario no rompe con la condicion del

%87 Walter Benjamin, “Zentralpark”, Cuadros de un pensamiento, p. 187.
288 R. Mier, “Los pasajes y el sentido de la historia”, p. 111.
289 J-P., Sartre, Lo imaginario, p. 164.
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hacer irreal, se hace en el movimiento del cuerpo y el desplazamiento de la mirada, por eso
es como si la imaginacion se hubiera vuelto tactil y, a su vez, como si la percepcion se
volviera imaginaria. En todo caso, acontece que la ciudad se irrealiza en el laberinto y no a
la inversa, es decir, que la ciudad y el laberinto sean una misma realidad. En esta situacion,
el laberinto seria considerado como fortaleza, tal era la imagen que se tuvo de él en la
tradicion més antigua hasta entrada la revolucion industrial. En palabras de Mier “la
aprehension mimética de lo estético en el régimen de lo tactil” caracteriza a la sensibilidad
contemporanea, porque “[l]o tactil es la ruta de escape a las trampas de la visibilidad
instaurada como escenificacion de las figuras dominantes.”?* La disociacion entre la vision
y el tacto se corresponde con la del laberinto y la ciudad porque lo que se mira es lo que se
imagina, esto es el laberinto, pero lo que toco, el lugar por el que deambulo es la ciudad.
Entonces, ya no ocurre como en los aureas centurias donde “solamente lo que toco veo”,
como expreso Sor Juana Inés de la Cruz en su célebre soneto; justamente, el peligro del
laberinto imaginario consiste en enajenar la consciencia mediante la fascinacion de los
fendmenos visuales que impactan, como proyectiles, la mirada emotiva, siendo, por el
contrario, el deambular la manifestacion tactil, corporal, que daria la posibilidad de liberar
de la enajenante abundancia de imagenes a la consciencia. Se trata de una apuesta por el
deambular como expresion del laberinto imaginario para que éste se vuelva, en vez de
enajenacion individualista, posibilidad de intersubjetividad. Tal envite se ve comprometido

por “los nuevos medios” (Manovich).

El Ojo solar en el pandptico
“La agitacion esta detenida, un instante, por la vision.”*" Desde arriba, la mirada que se
posa sobre la ciudad la posee fugazmente al contener el flujo citadino. Se trata de un
instante ilusorio porque en realidad nada cesa de moverse. Si para el flaneur la multitud se
capta en su desplazamiento continuo, en cambio, para el sujeto situado en las alturas de la
ciudad “[1]a masa gigantesca se inmoviliza bajo la mirada.”?* La ciudad emblematica para
el paseante desentiresado se expresa en Paris y la ciudad predilecta donde se desarrolla el

quehacer del observador se encuentra en Nueva York, urbe que circunscribe, segun De

2% Mier, op. cit., p. 112.
1 Michel de Certeau, La invencién de lo cotidiano, tomo 1, p. 103.
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Certeau, la “coincidencia de opuestos” que se mostraba “en otro tiempo esbozada en

.. .. , . 203
miniaturas y en tejidos misticos,”

y que se identifica con la “cohabitaciéon de los
contrarios”, rasgo distintivo del laberinto. Ya vimos que para Calvino Paris puede leerse si
se la imagina como enciclopedia, entonces para De Certeau, la lectura de Nueva York se
hara cuando se la imagine como plano. El pandptico pretende objetivar el espacio
observado y parte de la negacion del movimiento suponiendo un estatismo que resulta
inexistente, instaura un mapa inmovil que prescribe el movimiento a partir de sefiales, asi
“[I]a geografia cientifica y sobre todo la cartografia moderna pueden ser consideradas como
una especie de obliteracién, de censura, que la objetividad ha impuesto a la
significacion™?*.

Ademas, la captacion total del conjunto citado genera un placer pero no del sentimiento
porque se crea una “erdtica del conocimiento” ligada al “éxtasis de leer un cosmos
semejante””®°. Se reconoce una separacion del sujeto y el dominio citadino al subir la cima
de una de las torres neoyorquinas como la del World Trade Center, porque el cuerpo se
desata de “las calles que lo llevan de un lado a otro segun una ley andénima; ni poseido,
jugador o pieza del juego, por el rumor de tantas diferencias y por la nerviosidad del
transito neoyorquino.”® Si en las calles el cuerpo se envuelve por el flujo de la multitud y
la disposicion de los edificios, desde el punto mas algido de la urbe que son las azoteas de
los rascacielos, el sujeto ahi situado “sale de la masa que lleva y mezcla en si misma toda
identidad de autores o de espectadores.”®®" Y el mito griego de caro ilustra la sensacion de
hallarse en lo mas alto, de ver el conjunto y de salir de la masa, asi como el peligro de la
caida; gracias a su elevacion se “transforma en mir6n.”*® Mientras que el flaneur
permanece asido a la multitud, envuelto por la ciudad y su sentimiento de placer proviene
del movimiento del cuerpo propio entero, en éste otro observador citadino -el mirén-, el
placer viene s6lo de la percepcion de la mirada y no del sentir del cuerpo, el cual padece
una merma en sus desplazamientos, mientras que el cuerpo se va aquietando es la mirada la

que va desplazandose por la ciudad como por un texto. Mediante el distanciamiento, la
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elevacion “[t]ransforma en un texto que se tiene delante de si, bajo los ojos, el mundo que
hechizaba y del cual quedaba «poseido». Permite leerlo, ser un Ojo solar, una mirada de
dios. Exaltacion de un impulso visual y gnostico. Ser so6lo este punto vidente es la ficcion
del conocimiento.”* Pero se dird que si se habla de tal ficcién se debe a que el
conocimiento se ha extrapolado y en ese caso, la situacién ilusoria de que se puede
aprehender un conjunto en su totalidad de un solo golpe, hace un engafioso objeto de
conocimiento; en cambio, si el instante acontece en la experiencia como sobrevenir del
tiempo, y no como su negacion, una sorpresa rompe con la continuidad de la expectativa.
En este sentido puedo afirmar que la mirada del observador situado en el rascacielos que
hace de pandptico, deambula por el plano de ciudad imaginario y no por la ilusoria
totalidad estatica. Nuevamente, se mira una ciudad pero se siente no el laberinto sino su
plano, uno de los suefios de la razon, como se expresa en los versos: “por la razon, que no
cesard de sofiar / con un plano del laberinto™®. Desde esta cima el peatén se vive
“transformado por un instante en visionario”***. Algo inhumano e ilusorio tiene la visién en
lo alto, tal vez sea el delirio de grandeza lo que empuje a suponer una vision absoluta como
la de un dios que todo lo mira, y esto es lo inhumano, o a la pretension del conocimiento
absoluto como una epifania, y esto es lo ilusorio porque el panoptico no saca al observador
de la construccion que le da a ver, asi tampoco el rascacielos saca al paseante de la ciudad.
Aunque la experiencia de mirar la ciudad desde un rascacielos haya cumplido el deseo de
observar el conjunto citadino, la imagen que lo precedio, a saber, la del plano, ain conserva
el deseo de observarlo todo con el afan de un control total, es decir, los mirones, no
satisfechos y sin percatarse -como icaro- de que la altura del vuelo se halla en una relacion
directamente proporcional con la cercania del precipicio, son presas del delirio de voluntad
y “en su fiebre creen que era firme aquel limpido vuelo gracil como un espej ismo.”%%
Sobrevolar la ciudad como Icaro vuela por encima del laberinto, no sélo simboliza la
fuga y el riesgo de la precipitacion, tambien el deseo del instante porque en él el tiempo
parece detenerse 0 mas aun desgarrarse. Un deseo de salir del tiempo, de posarse en la

eternidad; captarlo todo de un golpe como si se mirara con los ojos de la divinidad. Pero

299 ¢
Idem.
300 7 L. Borges, “Otro poema de los dones™ El otro, el mismo. Obras completas, I1, p. 362.
%01 De Certau, op. cit., p. 104.
%02 |sabel Quifibnez, Esa forma de irnos alejando, p. 46.
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este deseo hace que nos insertemos mas en el tiempo como el cuerpo que en caida libre
penetra mas la tierra; asi, el observador omnipresente al descender el edificio retorna a la
ciudad mas envuelto por la multitud, las aceras y los monumentos. En ciertas catedrales
medievales el laberinto de una sola via, emblema del camino a Jerusalén, mostraba el
recorrido con una imagen, en la cual ya se apreciaba la voluntad de ver en un instante todo
el trénsito hacia tierra santa. No obstante, tal vision del laberinto univiario lo tenian no los
fieles sino los religiosos con acceso a las partes mas altas de la iglesia. En todos los casos,
esta vision pandptica resulta privilegiada y su deseo de realizacion ha sido imaginada
primeramente; en cuanto al espacio urbano, De Certeau remarca que “[1]a voluntad para ver
la ciudad ha precedido los medios para satisfacerla.”** En la época contemporanea son los
medios de produccidon los que rebasan el tiempo de satisfaccion de la demanda,
entregandonos imagenes de ciudades sobrevoladas.®** El centro del laberinto de un solo
camino tienta doblemente al sujeto que lo recorra, por un lado la fruicién de la envoltura
que conlleva el peligro de quedarse dentro, por otro la ereccién del pandptico con el riesgo
de precipitarse. El primer peligro implica el aislamiento del ser y el segundo el delirio de la
voluntad. No obstante, la propuesta de Michel de Certeau aun se ancla en la moralizacion
del laberinto, esto es, la busqueda del buen camino y la evasién del mal camino; siguiendo
la figura de Icaro, supone un éxtasis de las alturas que precipita al observador privilegiado
de la ciudad, asi, volar a una altura media, como lo hizo Dédalo en el mito, evitaria el
riesgo de la caida.

Al disgregar la multitud en individuos, el panoptico busca el aislamiento del sujeto
integrandolo en la informacion y sacadndolo de la comunicacion. A causa de la disposicion

29305

de “unas unidades espaciales que permiten ver sin cesar y reconocer al punto”””, el

panoptico anula la multitud “en beneficio de una coleccion de individualidades

59306

separadas. Lo que la multitud tenga de “masa compacta, lugar de intercambios

59307

multiples, individualidades que se funden, efecto colectivo, resulta para el flaneur de

valor, por lo tanto, su desplazamiento desinteresado entre la muchedumbre, encuentra en el

%% De Certau, op. cit., p. 104.

304 Del tiempo de satisfaccion desbordado por los medios de produccién hablaré en el capitulo siguiente
cuando aborde la problematica de la “tactilidad” en la obra de arte.
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panoptico un aparato que amenazaria su actividad estética; no obstante, la figura del
pandptico sirve para la estetizacion de la ciudad cuando los puntos reconocibles se vuelven
encuentros sensibles.*” Debido a que el observador permanece invisible “[1]a visibilidad es
una trampa.”*® El panéptico posibilita parcialmente la ficcién de un observador total,
anonimo e imperceptible. En este desaparecer de la subjetividad radica el acontecer estético
del observador panoptico, o “mirén”, segiin la expresion de Michel de Certeau, porque el
sujeto por su percepcion estética se funde con el objeto percibido, y el objeto estético se
torna un cuasi-sujeto.

La torre del World Trade Center, construye la ficcion que “hace legible la complejidad
de la ciudad y petrifica en un texto transparente su opaca movilidad.”®° En esta vision
surge la ilusion de la simultaneidad, de juzgar a su vez que se puede captar el todo de un
golpe; no obstante, la imaginacion guia al proceso perceptivo cuando se imagina el plano
de la ciudad al recorrerlo desde arriba sacando al juicio del engafio de una supuesta
percepcion simultanea. Mientras el habitante de la ciudad se sitia dentro de las calles como
caminante escribe un texto que no lee, en cambio, detentandose en un punto algido, mira la
ciudad que imagina como un mapa que leer. Las trayectorias de los habitantes urbanos
desbordan toda lectura: “Todo ocurre como si una ceguera caracterizara las practicas
organizadoras de la ciudad habitada.”*'* El flaneur se distingue por visualizar las practicas
que organizan la ciudad donde habita, imagina —a diferencia de la multitud- una lectura del
orden citadino para recrearlo, como si se tratara de un laberinto poético (Rengifo) que

permite maltiples lecturas. Como lectura se imagina el recorrido.

Andares de la ciudad: el deambular y los pasajes
El movimiento de la ciudad: “Las redes de estas escrituras que avanzan y se cruzan
componen una historia multiple, sin autor ni espectador, formada por fragmentos de

trayectorias y alteraciones de espacios: en relacion con las representaciones, esta historia

%08 (ver EI suefio de Lu, 2012, -dir Hari Sama (41:27-43:13)- donde es el acto de compartir la vivencia de
cierto acontecimiento sonoro —una ambulancia, un aullido de perro o un martilleo- lo que le da sentido a la
ciudad porque los puntos de ubicacion se reorientan no en la fijacion comprobada de una posicion sino en el
encuentro mutuo de un acontecimiento. Se parte de la ubicacidn de un acontecimiento en la ciudad pero solo
hasta que el otro accede también al acontecimiento se cumple la funcidn estética del pandptico: dar al otro lo
que se ha encontrado en el espacio)
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sigue siendo diferente, cada dia, sin fin.”*'? Desde arriba, la urbe se mira como una polis,
pero desde abajo se vive como una ciudad. La diferencia resulta crucial. Para el
pensamiento latino, la nocion de ciudad se derivaba de la relacion entre los conciudadanos,
mientras que para la concepcion griega, la polis representaba el centro rector de la vida
social. Emile Benveniste apunta que del término civis, traducido como conciudadano, se
deriva el de civitas, es decir, ciudad. Asi, “un civis lo es para otro civis.” EGO “es civis con
respecto un civis. No hay pues civis fuera de esta dependencia reciproca. Se es civis de otro
civis antes de ser civis de determinada ciudad.”*" En latin civitas deriva de civis, esto es, la
ciudad deriva de los conciudadanos; a la inversa, en griego polites deriva de polis, esto
significa que los ciudadanos proceden de la polis: “Se parte pues en griego del nombre de la
institucion o del grupo para formar el del miembro o del participante.”* La civitas romana
se basa en la mutualidad de sus civis y “es ante todo la calidad distintiva de los cives y la
totalidad aditiva constituida por cives. Esta “ciudad” realiza una vasta mutualidad™".
Inversamente, la polis existe por si misma como entidad: “No encarna ni en un edificio, ni
en una institucion, ni en una asamblea. Es independiente de los hombres y su sola sede
material es la extensién del territorio que la funda.”®® En la concepcién griega de la ciudad
se implica el arraigo del ciudadano a causa de su participacion en “una entidad primordial”
que lo especifica y es “a la vez referencia de origen, lugar de pertenencia, titulo de
nacimiento, constrefiimiento de estado; todo emana de este vinculo de dependencia con
respecto a la polis, necesario y suficiente para definir el polites.”**" Por el contrario, en la
cosmovision latina se parte del desarraigo, siendo el vinculo entre los hombres el que hace
surgir la institucion: “En el modelo latino, el término primario es el que califica al hombre
en cierta relaciébn mutua, civis. Ha engendrado el derivado abstracto civitas, nombre de
colectividad.”'® En tanto sean el vinculo de los conciudadanos y su reciprocidad los que
propicien la nocién de ciudad, interesa la concepcion latina de civitas de donde se deriva y

define. Basar en el vinculo del conciudadano la concepcion de la ciudad desterritorializa la
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vivencia de la ciudadania; para el flaneur, del vinculo con la multitud surge su estar en el
mundo como ciudadano y no de la ciudad misma.

La vision panoptica hace geomeétrico el espacio y establece jerarquias sobre los objetos
observados volviéndolos predecibles. Esta percepcion deriva del modelo binario ya
expuesto por Deleuze y Guattari e ilustrado en la imagen del arbol raiz. EI pandptico
pertenece a los “aparatos productores de un espacio disciplinario”. No obstante, la
“administracion panoptica” no logra suprimir ciertas practicas “microbianas, singulares y
plurales”, y lejos de controlarlos o eliminarlos “se refuerzan en una ilegitimidad
proliferadora.”*'® Uno de los procedimientos que escapan a esta disciplina es el deambular.

El deambular ofrece una experiencia poética del espacio ajena a la geometrizacion que
conlleva la vision panoptica. Por esta geometrizacion se territorializa el espacio observado.
En cambio, en el deambular se curva el espacio hasta desterritorializarse. Los trayectos
insospechados del flaneur propician recorridos evanescentes e irrepetibles, trazos mutables
que dificultan la interpretacion del movimiento. “Una ciudad trashumante, metaférica, se
insinua asi en el texto vivo de la ciudad planificada y legible.”®® Cabe sefialar que la
funcién de las torres gemelas no fue, primordialmente, la observacion de la ciudad sino la
de “manejar un crecimiento de la reunion o acumulacion humana.”*?! En el caso de Paris, la
remodelacion hecha bajo el control del bar6on Hausmann si contemplaba una ciudad
observada desde un solo punto, al modo del pandptico, por lo que se trazaban las anchas
avenidas con perspectivas de una racionalizacion urbana que desembocara en el control de
la ciudad. La renovacion de Paris hecha por Haussman en la segunda mitad del siglo X1X

roce
1

contrajo “trazos inauditos de horizontes de la mirada”, poniendo asi “en relieve una fuerza
latente de la vision como recurso de invencién del espacio y de los cuerpos, una nueva
figura de las identidades libradas a las encrucijadas y rutas entreveradas del enigma

urbano.”??

Tales cuerpos, espacios y miradas al disponerse “en trayectorias cambiantes, en
movimientos y rutas incalculables”, revelaron “la disposicion politica del mirar.”** En la

busqueda de perspectivas abarcadoras que permitieran la vigilancia, se hace de la ciudad
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“una superficie que puede tratarse.”*** No obstante el tratamiento racionalista de la ciudad,
surgen espontaneamente y sin planeacion devenires que escapan al dominio de la
organizacion funcionalista. Aunque Michel de Certeau al abordar el concepto de ciudad no
lo trate en términos de polis, resulta interesante la relacion entre la definicion que
Benveniste hace de la polis griega y el concepto de ciudad desarrollada por de Certeau. En
principio, como concepto la ciudad produce un espacio propio, es decir, una organizacion
racional que rechaza “todas las contaminaciones fisicas, mentales o politicas que pudieran
comprometerla”®®®; luego, sustituye la opacidad temporal de la tradicién con un sistema
sincronico basado en “estrategias cientificas univocas”; por ultimo, la ciudad se crea como
un sujeto universal y anéonimo que ofrece “la capacidad de concebir y construir el espacio a
partir de un namero finito de propiedades estables, aislables y articuladas unas sobre
otras.”*?® Este concepto operativo de ciudad se relaciona con el de polis en su caracter
paradigmatico y prescriptivo. Segun el lingiiista francés, “[e]n el modelo griego, el término
primario es el de la entidad abstracta p6lis. Ha engendrado el derivado polites, que designa

al participante humano.”**’

Benveniste nos recuerda que “Aristoteles consideraba la polis
anterior a toda otra agrupacion humana, que la ponia entre las cosas que existen por
naturaleza y que estan ligadas a la esencia de la humanidad y a ese privilegio del hombre
que es el lenguaje (Politica 1253a).”*® A la ciudad como aparato de control, el deambular
del flaneur crea la desestabilizacion del orden citadino, basado en el sistema sincronico,

329 norque del vinculo entre

otorgando primacia al “hombre en cierta relacion mutua
paseantes -pasear por las calles como préctica de los conciudadanos- surge “el derivado
abstracto civitas, nombre de la colectividad.”**® Ademas, la ciudad como concepto
operativo “no deja de producir efectos contrarios a los que busca”.**! De tal manera que,
para de Certeau, la ciudad en tanto concepto producto del racionalismo-idealismo, se

degrada.

24 Tdem.
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En concordancia y continuidad del analisis llevado a cabo por Benveniste sobre el
concepto latino del término civitas, podria suponer una concepcion donde la urbe, por
surgir del vinculo entre los conciudadano, actia con reciprocidad sobre éstos, porque el
espacio urbano se vuelve propicio para la relacién intersubjetiva, ya que “[l]a ciudad,
esencial y semanticamente, es el lugar de encuentro con el otro, y por esta razon el centro
es el punto de reunion de toda ciudad”**2. El centro guarda lo esencialmente laberintico,
repito, el espacio dejado en blanco como posibilidad de sentido; gracias a su vacuidad, el
centro, en vez de ser rector o estratificador, crea una organizacion articulada por la linea de
fuga; en efecto, “el centro de la ciudad es vivido siempre como el espacio donde actlan y se
encuentran fuerzas subversivas, fuerzas de ruptura, fuerzas ladicas.”®** Afirma Roland
Barthes que “toda ciudad posee un centro”, pero en ¢l no culmina ninguna actividad
particular sino que constituye “una especie de «foco» vacio de la imagen que la comunidad
se hace del centro.”®* La concepcion de una ciudad va a depender de la idea que cada
comunidad tenga de si misma y de cémo relacionarse con los otros. El centro o plaza es el
punto nodal donde la ciudad extrae su identidad, donde los habitantes se encuentran y
donde se recibe a los de afuera, de ahi su caracter multiple. La plaza es esta multiplicidad
de sentidos resistente a toda lectura unidireccional u homogénea.

Durante el deambular “la actividad de los transeintes se traslada a los puntos que
componen sobre el plano una linea totalizadora y reversible.”*** Esos puntos, son los
diversos centros que hacen la linea de fuga, no ya en un movimiento de acentramiento,
como lo pensaron Deleuze y Guattari, sino, mas aun, en un movimiento de
descentramiento, como lo supuso Severo Sarduy: “la anulacion del centro inico™®®. La
ciudad en tanto emerge del vinculo entre los conciudadanos y se vuelve el espacio propicio
para el encuentro con el otro, pliega su centro, siempre vacio para la posibilidad de
recorridos inusitados, de trayectorias insospechadas.

De Certau supone que “las practicas del espacio tejen (...) las condiciones determinantes

de la vida social.”*" En el espacio vivido por los desplazamientos del flaneur, los pasos

%32 R. Barthes, “Semiologia y urbanismo™, La aventura semioldgica, p. 265.
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“[t]ejen los lugares.”**® El historiador francés sigue —y yo con él- la suposicién de que a
partir de los pasos de los conciudadanos la ciudad se va haciendo como espacio vivido;
debido a la carencia de receptaculo fisico, los pasos “[n]o se localizan: espacializan.”*** El
deambular se da como el modo particular de vivir el espacio citadino construyéndolo en los
pasos. Lo cual es un caracter del laberinto no ser estructurado sino estructurante. Al tratar la
problemaética del espacio, cabe traer a cuenta una apreciacion de Roland Barthes, y es que
“el espacio humano en general (y no el espacio urbano solamente) ha sido siempre
significante.”* Si el espacio significa, entonces entra en la esfera del sentido humano, y
mas particularmente, del lenguaje. El espacio, en tanto se construye y disefia, produce
sentido, por tales motivos no puede concebirse sin intervencion humana. Al tratar en
términos de natural a un espacio se cae en contradicciones porque el espacio siempre es
moldeado por instrumentos culturales, razén por la cual no hay espacio separado de la
cultura, se habla mas bien de un espacio humanizado en el tiempo y marcado por nuestra
presencia.

También el espacio posee implicaciones culturales como las relacionadas a la
tecnologia. Un cruce entre la tecnologia y el lenguaje se halla en la escritura. Al respecto,
Barthes observa -siguiendo una cita de Victor Hugo, y en confrontacion con el
monumento- que en la modernidad se ha concebido la ciudad “como una escritura, como
una inscripcion del hombre en el espacio.”®* El semidlogo francés también apunta un
conflicto del racionalismo pero ahora con la significacion; la pugna viene por parte de “esa
razon calculadora que quisiera que todos los elementos de una ciudad fueran recuperados
uniformemente por la planificacion”.?*? Encuentra la exclusion entre la significacién como
experiencia vivida y el dato objetivo producido por el racionalismo, entonces “la
significacion es vivida en completa oposicion a los datos objetivos.”**® Denota la
imposibilidad de vivir la ciudad en las cifras producidas por el modelo de cuantificacion

sustentado en los aparatos de control. Asi mismo, el laberinto no puede vivirse como cifra.

%% Ibid., p. 109.
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Roland Barthes, al igual que Michel de Certeau, se pronuncia por un estudio de las
microestructuras de la ciudad ¢cuales son esas microestructuras? De Certeau habla de todo
aquello que escapa de la administracion pandptica, mientras que Barthes afirma que la
dimensién erotica de la ciudad ha pasado desapercibida. En ambos, el estudio de la ciudad
se halla en relacidon con la poesia. De Certeau, en su afan de “sefalar algunas practicas
ajenas al espacio «geométrico» o «geografico» de las construcciones visuales panopticas o

34 remite a “otra espacialidad” conformada, entre otras, por la experiencia poética

tedricas
del espacio. Para Barthes, “quien se desplaza por la ciudad, es decir, el usuario de la ciudad
(que somos todos) es una especie de lector que, segin sus obligaciones y sus
desplazamientos, aisla fragmentos del enunciado para actualizarlos secretamente.”** Pero
no se trata del lector tradicional que sigue un camino univoco sino del lector de vanguardia
que recrea la estructura del texto. Tampoco se trata de la lectura como desciframiento ni
traduccion, sino como recreacion de la experiencia y posibilidad de recorrido. Asi, el
caminante encuentra una variante de la ciudad al crear una nueva ruta como “puede
encontrarse un poema diferente cambiando un solo verso™**. Para Barthes, lo importantes
es “multiplicar las lecturas de la ciudad”, porque “la ciudad es un poema (...) pero no es un
poema clasico (...). Es un poema que despliega el significante”*’. Se imagina la ciudad
como los poemas laberinto que durante los siglos XVI1y XVII proliferaban, tales poemas se
caracterizaron por ofrecer multiples lecturas sin perder el sentido, mas bien recreandolo en
la recomposicion de los versos, palabras o letras (cfr. Diaz Rengifo). No obstante, jamas se
trata de seguir en la ciudad una ruta preestablecida —como en las excursiones de los turistas-
, en ese caso se ha hecho del recorrido una copia reproducible; menos aun, reducir el
recorrido a una descripcion verbal, ya que “[l]as lecturas de recorridos pierden lo que ha

sido: el acto mismo de pasalr.”348

Mientras que su retruécano ‘el recorrido de la lectura”
entrega el acto mismo de pasar sobre la ciudad-poema laberintico. El laberinto como
“metafora del movimiento” perdia el deambular; en cambio, cuando el laberinto se
manifiesta en el deambular, el movimiento de la metafora se corresponde, en tanto

ambigledad del lenguaje, con los pasos del flaneur, en tanto ambigtiedad del cuerpo. En la

3 De certau, op. cit., p. 105.
%% Barthes, op. cit., p. 264.

34 Tdem.

7 Ibid.

%% De Certeau, op. cit., p. 109.
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ciudad, como “en todo complejo cultural (...) nos encontramos frente a cadenas de
metaforas infinitas, cuyo significado esta siempre en retirada o se convierte él mismo en
significante.” La metéafora, debido a su condicién ambigua, se expresa en la posibilidad
de trayectos insospechados del recorrido urbano. La relacion entre la ciudad y el poema
lirico encuentra su parte complementaria cuando se piensa la creacién poética como un
deambular donde las rimas se van encontrando. En el poema Le soleil de Baudelaire, se
escucha la voz de un poeta resguardado en la sombra haciendo versos mientras el sol cubre
la ciudad y sus alrededores; este poeta inicia su paseo imaginario como si fuera una

particular esgrima:

Je vais m’exercer seul a ma fantasque escrime,
Flairant dans tous les coins les hasards de la rime,
Trébuchant sur les mots comme sur les pavés

Heurtant parfois des vers depuis longtemps révés.**°

Los versos largamente sofiados vienen a encontrarse en los azares de la rima. Este
deambular de la imaginacion toma la imagen de la ciudad para dar cuenta de la
conformacién de un poema. El poeta encuentra sus palabras como el paseante tropieza con
las aceras. Desde el inicio se sabe de la condicién peregrina de su hacer, y justamente se lo
valora en su caracter pasajero, el poeta se interna en el poema como el flaneur en la ciudad,
los versos y los recorridos se producen como trayectorias insospechadas, se tropieza con las
palabras, se topa con los versos sofiados no a pesar de la indeterminacion de la rima sino
gracias a que la sonoridad de ésta despierta la conformacion lirica. Porque “hay mas
probabilidades de que una rima atraiga una idea literaria que de que una idea capte la rima.
Reposa en esto toda la poesia”®**. Del encuentro con el aparecer de lo real surge la obra.
Del encuentro con el poema, la poesia; del encuentro con la ciudad, el deambular.

Siguiendo la propuesta de Barthes, una microestructura de la ciudad se halla en su

proceso de metaforizacion del recorrido, esto es, la posibilidad de trayectorias

9 Barthes, op. cit., p. 264.

%0 Charles Baudelaire, Les fleurs du mal, p. 113. “Yo me voy a ejercitar sobre mi peregrina
esgrima/presintiendo en todas las esquinas los azares de la rima/tropezando con las palabras como con las
aceras/topando versos largo tiempo sofiados”. La traduccion es mia.

%1 paul Valéry, Aforismos, p. 19.
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insospechadas, y por su caracter metaférico la ciudad manifiesta una dimension erdtica: “El
erotismo de la ciudad es la ensefianza que podemos extraer de la naturaleza infinitamente
metaférica del discurso urbano.”**? Como en el lenguaje y en el cuerpo, la ciudad posee un
movimiento metaférico por el cual se vive el espacio urbano como un laberinto.***

La ciudad como laberinto no escribe el movimiento sino que circunscribe su omision:
“El laberinto no escribe la huella del movimiento, no dibuja la linea que guia, sino la
omite.”*** Una escritura negativa que, por virtud de su oquedad, posibilita sin fin la
recreacion del movimiento: Y el vacio es, en principio, una ausencia de los flujos de lo

59355

vivido, a la vez infinitamente revivible Como impronta, el laberinto posee una

inversion caracteristica al incitar la accion, porque “recorrer un laberinto implica un

% no obstante, esto ocurre s6lo cuando el cuerpo se adentra por

desplazamiento continuo
los pasillos; en cambio, cuando se mira desde arriba y por fuera, se tiene una vision de
conjunto del plano laberintico: “La evocacion de los cimientos de un laberinto es vision en

59357

un sentido inmediato: simultaneidad de lo percibido.”*’ Unicamente como “evocacion de

los cimientos”, el laberinto hace metafora del movimiento, se vuelve huella en tanto “[1]a
huella sustituye a la practica”>®; en este sentido, la huella puede “metamorfosear la accion
para hacerla legible, pero la huella hace olvidar una manera de ser en el mundo.”®* Los
flujos de lo vivido resultan olvidados, y s6lo se recuerdan cuando la mirada pasa de estar
descifrando el mapa a penetrar los pasillos. No obstante, cuando ha “[d]esaparecido lo
blando, lo vivo, lo que existe en y por el tiempo, segun las modalidades del tiempo, queda
el laberinto como lo duradero que imita a lo pasajero. Queda el laberinto como un espacio
de lo temporal.”*®® Por el contrario, cuando se recorre el laberinto se realiza el movimiento
de la metéfora en la bifurcacion de los pasillos. El caso de la ciudad resulta interesante
porque el laberinto se configura no en las calles mismas sino en las trayectorias

insospechadas del deambular. En los pasos del flaneur, el espacio de temporaliza.

%2 [dem.

%53 A su vez, el lenguaje y el cuerpo se viven como laberintos gracias a la ambigiiedad del proceso metaférico
en uno y del deambular en el otro.

%4 A Dewes, op. cit., p. 21.

%3 [dem.

% Ipid., 17.

%7 [dem.

%8 De Certau, op. cit., p. 109.

9 fdem.

%0 Dewes, op. cit., p. 21.
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La homologacién del lenguaje con el espacio urbano propuesto por Barthes y retomado
por de Certeu, no resulta trivial. El semi6logo francés argumenta que “[l]a ciudad es un
discurso, y este discurso es verdaderamente un lenguaje: la ciudad habla a sus habitantes,
nosotros hablamos a nuestra ciudad, la ciudad en la que nos encontramos, sélo con
habitarla, recorrerla, mirarla.”*** El historiador francés precisa que “[e]l acto de caminar eS
al sistema urbano lo que la enunciacién (el speech act) es a la lengua o a los enunciados

realizados.”3%?

Basado en ciertas encuestas, Roland Barthes ha subrayado “la funcion
imaginaria del paseo, que en toda ciudad es vivido como un rio, un canal, un agua.” **La
figuracion con el discurrir de los liquidos se emparenta con los flujos de las vivencias. Asi
como el rio no es su cauce —aunque lo contenga-, el paseo no es la calle —aunque lo
delimite. El discurso fluye como lo vivido en el lenguaje, justamente la experiencia de la
lengua se halla en el habla. La serie de analogias de Barthes podrian quedar en el equivoco
si no se comienza por sefialar el rasgo distintivo que ha permitido la homologacién, a saber,
la temporalidad. La vivencia del tiempo conforma la experiencia humana junto con la del
espacio, ambos son esquemas de la vivencia porque median mi relacion con el mundo. De
tal manera que se puede comprender que el caracter temporal del discurrir, del paseo, nos
llevan a la vieja figuracion del tiempo como un rio que pasa, con la variante de que ese rio
no se ve desde de afuera ni desde dentro porque ese rio es el sujeto mismo, es decir, los
flujos de la vivencia acontecen en el cuerpo. Si el tiempo conduce a la subjetividad
entonces la subjetividad es temporalidad (Merleau-Ponty). Las experiencias en el mundo se
estructuran temporalmente a la vez que pertenecen al sujeto. Por lo tanto, la subjetividad y
el fluir del tiempo resultan equivalentes. El sujeto funda el tiempo porque se necesita del
sujeto para que el tiempo pase. En todo caso se podria decir que si yo soy mi cuerpo y mi
cuerpo es temporal, luego yo soy temporal y cambio como el rio que fluye, como el
deambular que pasa, como el discurso que transcurre.

Si el andar encuentra una definicion como espacio de enunciacion se debe a tres motivos
enumerados por Michel de Certeau. En principio, el peatdn se apropia del sistema
topografico (como el hablante se apropia de la lengua); luego, el lugar se realiza

espacialmente (como la lengua se realiza en el habla); por ultimo, se relacionan dos sujetos

%1 Barthes, op. cit., p. 260-61.
%2 De Certeau, op. cit., p. 109-10.
%3 Barthes, op. cit., p. 265.
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por medio de un acuerdo tacito y espontaneo del movimiento (como los locutores se
relacionan por su alocucién de modo convencional).**

El flaneur logra con su paseo desinteresado y “sobre los bordes de la legibilidad, un mas
alla inaccesible.”*® La “enunciacion peatonal” pertenece tanto a las formas empleadas del
sistema espacial como a los modos de empleo del espacio. Asi, de Certeau distingue tres
formas de la enunciacion espacial, a saber, “lo presente, lo discontinuo, lo «fatico».”*®® En
lo presente, el caminante “actualiza” alguna de las posibilidades o prohibiciones que
organiza un orden espacial, haciéndolas “ser tanto como parecer. Pero también las desplaza
e inventa otras pues los atajos, desviaciones o improvisaciones del andar, privilegian,

7 .
»37 A su vez, “sobrepasa los limites que las

cambian o abandonan elementos espaciales.
determinaciones del objeto fijan a su utilizacion (...), el caminante transforma en otra cosa
cada significante espacial.”**® Tiene la libertad de seguir el orden establecido caminando
por las calles sefialadas, pero también la de aumentar las posibilidades y las prohibiciones
creando atajos y rodeos o negandose a continuar por caminos obligatorios o a renunciar a
una ruta ilicita. Por lo tanto, selecciona. De tal modo, el peatdon “crea una discontinuidad,
sea al operar selecciones en los significantes de la «lengua» espacial, sea al desplazarlas por

>389 T a nocién de “fatico”, proveniente de Jakobson y Malinowski,

el uso que hace de ellas.
de Certeu la retoma para tratar el mantenimiento o interrupcion de contacto entre dos
sujetos relacionados por una apropiacion relativa del aqui y el alld: “La marcha, que unas
veces persigue y otras se hace perseguir, crea una organicidad mavil del medio ambiente,
una sucesion de topoi faticos.”>"® Por los tres rasgos del espacio de enunciacion, el andar
“se libera de su transcripcién en un mapa”™'. Libre de su circunscripcion grafica, de Certeu
propone el analisis de las modalidades, entendidas éstas como “los tipos de relacion que

mantienen los recorridos (...) al asignarles un valor de verdad (...), un valor de

conocimiento (...), o en fin un valor concerniente a un deber hacer”>’?. Las modalidades

%4 \/er de Certeau, op. cit., p. 110.
%% Ipid., p. 109.

%% Ipid., p. 110.

%7 jdem.

%8 fdem.

9 1pid., p. 111.

370 fdem.

1 pid., p. 111.

2 |pid., ps. 111-12.
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“varian segun los momentos, los recorridos, los caminantes.”>”® Debido a la diversidad
indefinida de la enunciacion peatonal, el andar del flaneur resulta irreductible a la escritura
como impronta porque no se prescribe su desplazamiento.

Volviendo al panoptico, la accion de vigilancia de este aparato trata de reducir las
practicas al control preestablecido, en el caso de la ciudad busca normar las rutas de los
peatones, prescribiendo los modos de desplazarse en la urbe. Si alguna préctica resultare
irreductible, la administracion panoptica la excluiria del entorno comun, asignandoles
lugares aislados. En las ciudades contemporaneas los espacios orientan a los individuos
esperando comportamientos bajo ciertas normas y para aquellos que no las sigan se les
asigna otro espacio donde los regulan y puedan reintegrarse al ambito citadino. En cambio
“la accion caminante se vale de las organizaciones espaciales, por mas panopticas que sean:
no les resulta ni extrafia (no sucede en otra parte) ni conforme (no recibe su identidad de
ellas).”®"* El deambular, entendido como una accién caminante estética, trastoca la funcion
vigilante del pandptico al hacer del aparato de control un instrumento para la
contemplacion, un movimiento por el que se conecta la raiz al rizoma. Si el observador
situado en el pandptico mira con desinterés, es decir, ya no con el afan de vigilar sino con el
deseo mismo de mirar y de mantenerse en el acto perceptivo, entonces el panoptico
adquiere una funcién estética, sacandolo de la reduccién a su funcion instrumental y
otorgandole funciones sin fines. En el caso de las torres del World Trade Center, cuando
dejaban de funcionar como acumuladores de la poblacién humana y centro de las
negociaciones financieras, desde su altura la mirada se posaba sobre la ciudad de Nueva
York s6lo para mirarla, conllevando un sentimiento de placer o de dolor y mediando la
imaginacion esa percepcion, entonces acontecia la experiencia estética y la torre dejaba de
ser solo un instrumento y se volvia una condicién de posibilidad de la vivencia estética,
interiorizando la imagen de la ciudad en la experiencia. En las organizaciones espaciales,
por mas panopticas que sean, la accidn caminante “es el efecto de encuentros y ocasiones
sucesivos que no cesan de alterarla y de hacerla blason del otro, es decir, el propalador de
lo que sorprende, atraviesa y seduce sus recorridos.”*”> En otras palabras, el interés del

recorrido se halla en el recorrido mismo, y esto es un gesto estético por excelencia.

3 Ibid., p. 112.
™ Ibid., p. 113.
375 [dem.
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En todo andar se practica tanto el brinco como el atajo, cuando “[e]l andar practica la
elipsis de posiciones conjuntivas.”’® Reciprocamente, un pasaje de la ciudad implica a toda
la ciudad, asi como una vitrina a una calle. En este caso “se reemplaza las totalidades con
fragmentos” mientras que en el otro “las separa al suprimir los nexos conjuntivos y
consecutivos (...). Una densifica: amplifica el detalle y miniaturiza el conjunto. La otra
corta: deshace la continuidad y desmantela la realidad de su verosimilitud.”*"" La practica
de andar la ciudad por consecuencia “crea un fraseo espacial de tipo antalogico (...) y
eliptico”.3”® Aunque hasta aqui he seguido las formulaciones teéricas de Michel de Certeau,
sobre todo las concernientes al desarrollo de una aproximacién de los procesos caminantes
a las formulaciones lingiiisticas, en cuando de Certeau considera que “[a]ndar en no tener

3" 'me deslindo de su propuesta porque el andar si tiene un lugar ya que lo hace, a

un lugar
saber, el camino, credndolo como lugar de pasaje. En este punto sigo a Raymundo Mier
para quien “los pasajes son plenamente un lugar.”** La negacion del historiador francés
proviene de la analogia entre sofiar y andar, se considera el no lugar del andar como un
lugar sofiado. En cambio el semidlogo mexicano sostiene que los pasajes son “[1]Jugar de
transito que conlleva el acto de franquear un umbral, de una intimidad con los linderos;
pero también un imperativo de movimiento y un reclamo de apertura de espacio, de
desplazamiento y encuentro de horizontes.”*** El deambular, al abrir el espacio, abre
pasajes que por postergar y librar la meta se viven en “intimidad con los linderos”, es decir,
en una constante transicion de estados. El pasaje invita, cuando no incita, el movimiento a
causa de la apertura del espacio que sin la transicidén continua se cierra. Por su parte, de
Certeau considera a la Ciudad apenas como un nombre y no como un lugar, supone que el
vagabundeo hace de la ciudad “una inmensa experiencia social de la privacion de lugar”®®,
En cambio, definido como “ese andar a la deriva de la mirada”, en el deambular “las figuras

de bosque y ciudad concurren en una alegoria: se dibuja en ambas la sucesion subita,

inminente, de encrucijadas de sendas perdidas. Se dibuja la traza de trayectos en escenarios

37 [dem.

7 1bid., p. 114.

378 [dem.

9 |pid., p. 116.

%80 R. Mier, “Los pasajes...”, p. 103.
3L Tdem.

%82 De Certeau, op. cit,. p. 116.
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inusitados y perturbadores.”® En el como si de la figuracién se imagina la ciudad en tanto
laberinto. Se percibe un escaparate, una banqueta, bulevares en encrucijada, parques, pero
no se percibe el laberinto como si fuera una cosa porque el laberinto se siente como se
siente el paso del tiempo porque el laberinto es una forma de la experiencia y asi se vuelve
imaginario; no obstante, su modo de estar en el mundo es como no estando, nos integramos
en la ciudad a través de la vivencia de ésta. Lo que para la razon serian sendas perdidas
porque no llevan a nada que no sea su propio recorrido, para la imaginacion es el encuentro
sensible donde el cuerpo recrea su movimiento potencialmente infinito. La encrucijada no
apresa al paseante en ningun dilema porgue se puede recorrer esta avenida y la otra ya que
el tiempo se dilata (el més ser-del-tiempo) y la libertad se forja en el acto de recorrer las
diversas posibilidades de caminos. Y en su situacién particular que es la urbe moderna, el
deambular aparece “como el ejercicio permanente de la invencién de sentido en un
conglomerado ambiguo de materia de desciframiento, sin otro horizonte para la
comprension que el surgido del desafio de la propia trayectoria.”*** No es que en la ciudad
no haya “materia de desciframiento”, por el contrario, su acumulacién se vuelve tanta
resultando imposible atender a cada cifra. El flaneur lo que hace es irse abriendo paso por
entre las cifras dejando en su deambular un trazo imperceptible pero imaginado como
lectura pero no de una cifra; su lectura-recorrido interpreta la escritura mavil llevando a
cabo movimientos que le correspondan, se trata de una correspondencia semejante a la que
se tiene cuando se sigue el ritmo de una danza. La orientacion se mediatiza porque la
andanza del camino mismo, el cual no antecede como recorrido sino que se realiza mientras
se va recorriendo, se encuentra en el desplazamiento del cuerpo y en la inquisicion de la
mirada que inventan el espacio como posibilidad infinita de trayectorias postergando
incesantemente la culminacion del recorrido. Los pasajes son “la experiencia del trazo
como anudamiento de segmentos, de cesaciones de la diferencia.”*®® Si bien el vagabundeo
propicia “las relaciones y los cruzamientos de estos éxodos que forman entrelazamientos, al

5,386

crear un tejido urbano,””"” coloca la experiencia en lo que deberia ser la Ciudad, y no en lo

que es, ya lo dije, encuentro con el otro, producto del vinculo entre los conciudadanos. En

%83 Mier, “Los pasajes...”, p. 102.
384 Tdem.

%5 Ibid., p. 103.

%86 De Certeau, op. cit,. p. 116.
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cuanto “[i]ngresar a los pasajes (...) es someterse a (...) la conjugacion de resistencia e
invocacion de lo otro”*®| la ciudad, por virtud del pasaje, adquiere su condicién de lugar de
encuentro y transito de lo otro. El vagabundeo y el deambular instauran el pasaje como el
lugar de transito. Ambos se distinguen porque en el vagabundeo se parte de la negacion, del
no querer ser huyendo, mientras que el deambular afirma la voluntad del ser encontrandose
con su deseo de caminar.

El pasaje configura la experiencia del andar citadino en cuanto lanza al caminante al
“enfrentamiento a la invencién sin codigos”, y en este sentido “el desplazarse en los pasajes
es la expresion de una afirmacion abierta”.*®® Asi, el flaneur no niega la ruta sino que, por
el contrario, hace que adquiera méas ser por una toma conciencia. Volviendo a Bachelard,
“toda toma de conciencia es un crecimiento de la conciencia, un aumento de luz, un
refuerzo de la conciencia psiquica.”*® Si en el pasaje el caminante crece como caminante
porque toma conciencia de su deambular, diré que deviene flaneur.>®

En cambio, el espacio contemporaneo es compuesto y con ello debe entenderse que esta
disefiado para obtener el méximo de rentabilidad. Como consecuencia la publicidad, por
mencionar un fendmeno, invade los espacios mas intimos debido a la rentabilidad, es decir,
hacer productivo todo espacio del marco de vida humana. A contracorriente, el flaneur hace
de la publicidad, en la interiorizacion de las imégenes, una oportunidad de expresion
deambulatoria del mirar.

*
En la experiencia estética el pandptico ofrece algo que captar. EI pandptico en tanto lugar
desde donde mirar tiene una perspectiva privilegiada por dos razones, a saber, porque el
sujeto observado no se sabe como tal y porque permite al observador captar diversos puntos
sin cambiar de sitio. En su dimensidn estética el panoptico hace que el objeto observado se
dé a la percepcion con la cual no se fijara su posicion sino que se imaginara su devenir. El
pandptico posibilita un modo de ver para cualquiera, anébnimo, abarcador y multiple sin

cambiar de lugar porque él se da su vez como lugar de los cambios.

%87 Mier, “Los pasajes...”, p. 103.

388 Tdem.

%9 G. Bachelard, Poética de la ensofiacion, p. 15.

3% De este modo el flaneur se distingue de todo otro paseante, como el errante, el extraviado, el vagabundo y
de la multitud misma que se distiende sobre el camino y de donde el flaneur aparece como un relieve.
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Mientras que el observador panoptico percibe situado en la lejania, el flaneur lo hace en
la proximidad. Entonces, se procesan dos modos de deambular; en uno, el propio cuerpo se
desplaza por el espacio, en el otro, el cuerpo se sitla en una posicion y desde ahi hace
mover su mirada (o su oido) por el espacio. En ambas la observacion resulta anénima, pero
en el flaneur su posicion cambia constantemente pudiendo ser la de cualquiera mientras que
en el observador panoptico, el aparato de observacion marca una posicién y a la vez una
distincion respecto a otros observadores porque supone una mirada totalizante. No obstante,
en todo deambular el sujeto y el objeto dejan de ser solas posiciones, componiéndose en el

proceso de la intersubjetividad.

El flaneur como navegante de la red
Ahora resulta menester circunscribir la investigacion exponiendo la relevancia del flaneur
en los nuevos medios con el fin de sostener que en la época actual la multiplicidad del
sentido del arte se realiza como trayectorias insospechadas. Lev Manovich, partiendo de las
reflexiones de Charles Baudelaire, observa que el flaneur “solo esta realmente en casa en
un sitio: desplazandose por entre la multitud.”*** Y continuando con las de Walter
Benjamin, afirma que “el desplazamiento del flaneur transforma el espacio de la ciudad™%.
Partiendo de esta definicion, Manovich encuentra semejante la transformacion hecha por el
flaneur en la ciudad y la que hace el usuario del espacio navegable de los nuevos medios de
comunicacion, porque “el espacio navegable es un espacio subjetivo, y su arquitectura
responde al movimiento y a la emocion del sujeto.”393 No obstante, “en el caso de la
navegacion por un espacio virtual, el espacio puede cambiar literalmente, para convertirse
en un espejo de la subjetividad del usuario.”*** A pesar de la individualidad instaurada no
ya por los nuevos medios sino antes por la camara fotografica y el cine a causa de la
reproductibilidad técnica de la obra (Benjamin), nunca el usurario del espacio navegable
vive el solipsismo al entrar a una red social asi como el paseante solitario al integrarse a la

multitud, por lo tanto, “la subjetividad del flaneur es (...) una intersubjetividad: un

1| ev Manovich, El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion, p. 339.
%92 [dem.

3% Tdem.

** Ibid., 340.
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intercambio de miradas entre ¢l y otros seres humanos.”**® En este intercambio, préximo al
flaneur, se halla “el dandi de los datos” (Geert Lovink) quien es “un esteta perfecto, al que
le encanta exhibir su coleccion privada y totalmente irrelevante de datos a otros usuarios de
la red.”®® Igualmente al flaneur, el dandi de los datos “no quiere estar por encima de la
multitud sino que (...) quiere perderse en su masa y dejarse llevar por los vectores
semanticos de los iconos, los temas y las tendencias de los medios de comunicacion de
masas.”*’ Contrariamente al sentido comun, el espacio navegable no aisla a los individuos
sino que propicia una modalidad virtual de la intersubjetividad.

Siendo consecuente con Sartre, diria que se irrealiza no la intersubjetividad sino la
distancia fisica de los sujetos mediante la virtualizacion de sus presencias, creando un
contacto imaginario a la vez que un espacio virtual. Supongamos el caso del Skype**® donde
el contacto por computadora hace que dos sujetos a distancia se vean y se escuchen. Se
supone un tiempo real de la comunicacion asi como una certeza de sus presencias, pero se
pensaria equivocamente si se supone que las presencias son reales y su tiempo sea el
mismo, justamente la virtualidad del medio lo que hace posible no es la realizacién de sus
presencias sino la realizacion de la comunicacién gracias a que se irrealizan sus presencias
a causa de que se hace como si el otro no estuviera ausente. En principio, la ausencia es una
“caracteristica de los objetos de una conciencia imaginante”*°. El objeto ausente que
aparece en la pantalla del ordenador esta como si fuera presente pero se sabe que es
imaginado ya que se propone una “tesis de irrealidad”, y esta tesis es “la condicion esencial

para que una conciencia pueda imaginar”*®

. En relacion con la realidad “el objeto irreal
aparece de una sola vez como fuera de alzance™, de tal modo que la imagen presente en

el orientador niega la realidad ausente. En la imaginacion “el objeto se da como no estando

%% [dem.

3% fdem.

%7 1bid., 341.

3% Seglin el propio sitio: “Skype sirve para hacer cosas juntos, aunque os separe la distancia. Las
videollamadas, las llamadas y los mensajes instantaneos de Skype hacen que sea facil compartir experiencias
con las personas que te importan, dondequiera que estén.” A través de este software se llevan a cabo video-
Illamadas mediante los ordenadores. Ademas, en la misma pagina se anota que también es una empresa
“fundada en 2003 y con sede en Luxemburgo, Skype es una division de Microsoft Corp.”
http://www.skype.com/es/about/ [Consultado por Gltima vez el 17 de febrero de 2014].

%9 Gartre, Lo imaginario, p. 33.

0 Ihid., p. 234.

1 Ipid., p. 235.
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ahi personalmente, como objeto ausente.”*** Tal objeto se lo quiere alcanzar mediante la
afeccion del sentimiento, por lo tanto “la estructura de una conciencia afectiva de deseo es
ya la de una conciencia imaginante, ya que, como en la imagen, funciona una sintesis
presente como sustituto de una sintesis representativa ausente.”*® EI Skype construye unas
presencias en imagen porgue lo que se percibe no son las voces y los rostros de unos
sujetos sino sus imagenes producidas por la conciencia y percibidas en la interfaz a la vez
que produce la ilusion de un tiempo simultdneo cuando en realidad el tiempo se halla
diferido.

Si bien la intersubjetividad produce la comunicacion, aquella hace que las identidades se
desdibujen a causa del transito del sujeto y del cruce con otras individualidades en los
pasajes virtuales, como en su momento ha ocurrido en la ciudad donde las identidades se

404 gracias a lo cual el

libraron “a las encrucijadas y rutas entreveradas del enigma urbano
flaneur citadino logra pasar desapercibido no solo por la multitud sino, sobre todo, porque
el objeto de atencién se manifiesta en la nueva cara de la ciudad. El paseante desinteresado
del Baudelaire crea un estilo para la precariedad de las identidades. Si el anonimato se hace
ahora posible a la multitud se debe a que “[n]Junca se estd mas cerca de desaparecer que
fundido con la multitud de los actores urbanos, actuando su propia escena, siendo incluso
parte del escenario.”*®

A su vez, el nuevo espacio navegable de las redes sociales conlleva “[e]l nuevo estilo de
la no identidad [que] se corresponde a la perfeccién con el auge de la red”*®. Entonces,
Manovich oberva que de aceptar “esta metafora espacial, tanto el flaneur europeo del siglo
XIX como el explorador norteamericano vuelven a corporizarse pero ahora en el navegante
de Internet.”*®” Al paseante desinteresado de las urbes corresponde el usurario de las redes
sociales mientras que al explorador aventurero el usurario que usa los buscadores. No
obstante, entre los personajes del siglo XIX, el flaneur es “el que con mas fuerza encarna el
deseo de combinar la percepcion con el desplazamiento por el espacio.”*®® Manovich

precisara el caracter virtual del flaneur en los nuevos medios ya que su percepcion vy el

%2 Ibid., p. 149.

43 574 p. 99,

% Mier, op. cit.

“%% Hernandez, op. cit.

“% Manovich, op. cit., 342.
“Ipid., 343.

“® Ibid., 345.
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desplazamiento de su cuerpo ya no se conjugan. El deambular citadino conlleva que la
mirada y el cuerpo se muevan juntos por las calles, mientras que en el espacio navegable es
la mirada la que lleva sola el desplazamiento por las bases de datos del ordenador. En
palabra de este autor, “[e]l flaneur virtual no se desplaza por las calles, los escaparates y los
rostros de los paseantes parisinos, sino por calles, avenidas y planos de datos virtuales.”*%°
Tal escision conlleva un cambio en el régimen espacial de la percepcion. Ante la
imposibilidad de que el cuerpo propio entre a la pantalla de la computadora, la mirada hace
como si tocara el objeto, por este motivo la vision se tactiliza cubriendo esa falta de
correspondencia con el cuerpo. Reciprocamente, el cuerpo propio se visualiza, la mano
sigue los desplazamientos de ciertos objetos aparecidos en el monitor, se imagina en el
cursor que atraviesa los archivos e iconos diversos, se ve deambular por las bases de datos;
por ende, “el flaneur virtual es mas feliz en el movimiento, haciendo clic de un objeto a
otro, atrevesando una habitacion tras otra, un nivel tras otro, un volumen de datos tras
otro.”*® Una felicidad no virtual sino posible por la virtualidad, un movimiento de la
mirada que incita al cuerpo a imaginar desplazamientos y, a su vez, desplazamientos del
cuerpo —como el de la mano sobre el raton- que muestran imagen que incitan a la mirada.

Técnicamente, la fotografia se produce en la cdmara pero la imagen fotografica se
desprende de la misma camara para darse a la mirada, es este sentido, la imagen fotografica
no necesita del dispositivo que la produce. En cambio, la imagen cinematografica como la
de los nuevos medios, requieren necesariamente, si no de los aparatos que la producen, al
menos de un dispositivo que la esté reproduciendo para darse a la mirada. En esta
dependencia de una interfaz para la destinacién de su imagen, el cine se relaciona con los
nuevos medios. Tal distincion resulta crucial para la vivencia del cine y los nuevos medios.
A la vez que la hace posible, la vivencia del cine y de los nuevos medios se modula por su
interfaz.

La figura del flaneur en la propuesta de Manovich muestra que el espacio navegable no
es unicamente “una interfaz puramente funcional”, sino, también, una “trayectoria del
sujeto” entendida esta como la situacién subjetiva, asi como “una expresion y una

gratificacién de un deseo psicolégico,” sobre todo “un estado del ser”***. Mediante el

499 fdem.
410 fdem.
1 fdem.
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deambular por el espacio virtual navegable, “el sujeto de la sociedad de la informacion
encuentra la paz en el conocimiento que puede arrastrar al vuelo por interminables campos
de datos, localizando cualquier informacion con sélo usar e botén, y haciendo zoom por
entre redes y sistemas de archivos.” Manovich explica que el confort proviene también de
“la variedad de las operaciones de manipulacion de datos que estan bajo su control”*?, y ho
del equilibrio de la composicion entre formas y colores, como seria el caso de la pintura.
Entonces, no se trata solo se estarse desplazando en este espacio virtual, irse arrastrando “al
vuelo por interminables campos de datos”, sino, a la vez, manipular los “datos que estan
bajo su control”, para irrealizar tales datos volviéndolos un espacio y creando situaciones
imaginarias como la de andar por una ciudad laberintica.

La satisfaccion del deambular virtual no se encuentra tanto en el simulacro del espacio
fisico sino en “la busqueda, la segmentacion, el hipervinculo, la visualizacion y la
extraccion inteligente de datos”, porque “una simple simulacion del desplazamiento por un
espacio fisico supera las nuevas capacidades del ordenador de acceso y manipulacién de los
datos.”*** Ahondando en la propuesta de Sartre, diriase que el deambular virtual ofrece una
posibilidad mas de irrealizacion del sujeto. Por ejemplo, en una red social como Twitter, no
se realiza la libertad de expresion del sujeto, por el contrario, el sujeto irrealiza su
cohibicion o prohibicion expresiva mediante la virtualidad de una opinion lanzada a un
espacio igualmente irreal, porque no se genera ningin compromiso con el enunciado,
debido a que su enunciacidon se constituye en un acto imaginario y “las acciones que
proyecto no tienen mas consecuencias que las que quiero dar.”** Una condicién de lo real
se halla en el compromiso de las acciones, mientras que en lo irreal, las acciones
imaginarias no conllevan compromiso alguno. Asi, en el twitter, lo que se diga no fuerza a
nadie, aun tratandose de una cuenta oficial de un personaje publico, por decir alguno, el
presidente, a que éste responda por lo dicho en algin mensaje (muestra de ello son los
innumerables mensajes equivocos de EPN, de los cuales ninguno ha sido respondido,
explicado o corregido). La condicion imaginaria de la opinion realiza, esta si, el sentimiento

de confort en el usuario de tal red social. Por ejemplo, una persona no realiza en su cuenta

412 fdem.

“3 Ibid., 346.
4 Sartre, Lo imaginario, p. 190.
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de twitter sino que se irrealiza en ella del mismo modo que “no es el personaje quien Se
realiza en el actor, sino el actor quien se irrealiza en el personaje.”**®

Por otro lado, ElI hombre de la camara de Dziga Vertov resulta importante dentro del
trayecto de acceso a los datos a modo de flaneur, porque en la bdsqueda de nuevas formas
para la vision y el desplazamiento humanos, Vertov cred “una base datos de unas nuevas
operaciones de interfaz que llevan, en conjunto, més all& de la simple circulacion humana
por un espacio fisico.”*'® Con su reflexion sobre el flaneur virtual, Manovich muestra parte
del trazo de “la trayectoria que va del espacio circulable de una ciudad decimononica al
espacio virtual navegable del ordenador”.**’" Lo valioso de su reflexién para la presente
investigacion radica en considerar dicha trayectoria como pasaje de sentido entre dos
fendmenos culturales distintos, porque el espacio de la urbe y el espacio virtual navegable
del ordenador se conectan, hacen un eslabon semiotico, gracias al deambular. Manovich
recalca que el flaneur baudelaireano siempre “da un paseo por calles fisicas”*%. Lo traigo a
cuenta porque muestra “la imaginacion del espacio navegable”*®. El espacio totalizador y
coherente, por su simultaneidad y ligazén, del sistema tecnoldgico cibernético se
fragmenta, se torna sucesivo y se relativiza como efecto del uso desinteresado e
intermitente —pero constante- de los usuarios de la red. Pasa de una homogeneidad
omniabarcante y centralizada a una pluralidad transitoria e intersubjetiva creando el
descentramiento del sistema. Los internautas como ‘“paseantes de la red”, dejan en su
practica cierto rastro que se configura como “una historia alusiva y fragmentaria cuyos
agujeros se encajan en las practicas sociales que ésta simboliza.”*?° Alude a sus gustos pero
se desplaza sin direccion preestablecida, s6lo guiados por la espontaneidad de su mirada
que no busca sino encuentra iméagenes como el aparecer mismo de lo irreal. Empero, el
espacio vivido varia con la condicion social de quien lo percibe. El espacio vivido de un

individuo se enriquece con el espacio imaginario.

1 1bid., 245.

8 Manovich, op. cit., p. 347.
“7 [dem.

“% Ibid., 348.

“9 Ibid., 350.

20 De Certeau, op. cit., p. 114.
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Capitulo 3: Deambulares del acontecimiento estético

También el texto es el cambiante rio de Heraclito.

Jorge Luis Borges.***

Segun Jorge Luis Borges, el hecho estético ocurre en el encuentro entre el lector y el libro.
Pero el encuentro no resulta ni material ni espiritual sino sensible. Se trata del surgir del
sentimiento durante la lectura, gracias a que “el lenguaje es también un fendémeno
estético.”*?? Si Borges considera el lenguaje un fenémeno estético se debe a la sensibilidad
proveniente de las palabras. El autor argentino observa que “[e]l lenguaje es una creacion

.Y,
estética™*?

, porque resulta independiente del objeto nombrado, del referente material o
inmaterial del cual da cuenta. Mientras que en la diversidad de los sentidos se hace posible
la poesia y “[1]os versos son felices porque son ambiguos.”*** La felicidad acontece por la
posibilidad de sentidos imaginarios que el poema abre en la vivencia. Borges define a la
poesia como el hecho estético al decir que “[l]a poesia es el encuentro del lector con el
libro, el descubrimiento del libro.”**®> Ademas, “[h]ay otra experiencia estética que es el
momento (...) en el cual el poeta concibe la obra, en el cual va descubriendo o inventando

426 conformada por la creacion y

la obra.” Entonces “la poesia es la experiencia estética
recreacion de la obra. Con estas observaciones de Borges tenemos que la experiencia
estética se articula por dos pasajes que son a su vez dos instancias, a saber, la del autor y la
del lector entre los cuales media un objeto que para el caso es la obra de arte. Pero la
experiencia estética no se ancla en ninguna de estas instancias sino que las transita, en todo
caso la experiencia estética surge de la relacion de su objeto, es decir, el proceso por el
cual se da a la experiencia integrandola en su acontecer. Por esta razén no se halla
previamente en ninguna obra sino que nace cuando el receptor entra en contacto con el
objeto estético o cuando el autor crea una obra donde emerja el objeto estético. Tanto en el

lector como en el escritor hay un encuentro con la obra. Sobre el escritor, Borges da cuenta

2L 1 L. Borges, “La poesia”, Siete noches. Obras completas, volumen 11, p. 301.

*22 |pbid., p. 302.
*2% |bid., p. 304.
2% Ibid., p. 308.
*2% |pid., p. 305.
426 Tdem.
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de su experiencia personal y dice que para él las partes de un poema no las inventa sino que
las descubre, en sus palabras: “estan escondidas y mi deber de poeta es encontrarlas.”*?’ Un
encuentro siempre, la experiencia estética nos lanza al encuentro con el sentimiento antes
que con la inteleccion, por eso la expresion poética “para el ser que reflexiona es un
espejismo.”*?® Tratar de dar al entendimiento los actos poéticos antes que al sentimiento no
Ileva sino al equivoco porque lo poético siempre se siente antes que comprenderse, siendo
que no resulte necesaria la formulacion conceptual para la experiencia estética, 0 mas adn,
ésta se comprende cuando se siente.

No obstante, existe un trabajo de la voluntad creadora que Bachelard denomina animus
la cual hace posible la realizacion de la obra y la apertura en la experiencia. Por su parte, el
anima hace posible la contemplacion estética la cual —en palabras de Sartre- “es un suefio
provocado el paso a lo real es un auténtico despertar.”** El laberinto crea el avance hacia el
interior para después ir en busca de la salida. Podria decir que deambular en el laberinto
implica la imaginacion de la concentracion donde se ama la envoltura, se encuentra la
curva, se realiza la oblicuidad, cada paso no cesa de postergar la quietud pero una vez
alcanzada ésta, se habra desenrollado el hilo de Ariadna que conduzca a la salida que es el
despertar. Si en los suefios alguna imagen se vuelve recuperable al despertar se debe al hilo
de Ariadna del recuerdo, el cual, como expresion, “es el hilo del discurso.” Segun
Bachelard, el hilo de Ariadna “es el orden del suefio narrado. Este es el hilo del retorno.”**
El juicio estético podria comprenderse como el hilo de Ariadna mediante el cual la
experiencia estética sale de su intimidad y se expresa, como la forma en la que se recupera
la experiencia. La voluntad creadora de animus hace posible el pasaje de lo imaginario a lo
real mientras que el anima lleva a cabo el transito inverso, a saber, de lo real a lo
imaginario.**!

Pero hay una razdén mas para que la poesia sea considerada la experiencia estética misma

y ya se ha dicho al inicio del capitulo, a saber, el sentimiento. De la poesia dice Borges que

27 [dem.

“28 Bachelard, El aire y los suefios, p. 14.

*2% gartre, Lo imaginario, p. 247.

0 G, Bachelard, “La terre...”, p. 241.

1 Desde el estudio del espacio onirico, anima corresponderia a la voluntad de envolvimiento y animus a la
de irradiacion. Véase de Bachelard, “L’espace onirique”, Le droit de réver.
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“es algo que se siente”**2. Entonces, lejos de anclarse en el intelecto, la poesia despierta la
sensibilidad. En ese mismo ensayo el escritor argentino afirma que la belleza “es una
sensacion fisica, algo que sentimos con todo el cuerpo.”*** La concepcion estética de lo
poético fue recurrente en Borges, en otro lugar retoma a Housman para expresar algo muy
parecido, “que la poesia es algo que sentimos fisicamente, con la carne y la sangre”434.
Entonces, los actos poéticos antes que comprenderse son sentidos, antes que conocerse son
posibles, en ellos prima la préctica sobre la competencia; si no existe un movimiento de la
voluntad impulsada por el deseo, no se realiza ninguna obra, ésta necesariamente se siente
para ser concebida y vivida. El par animus/anima enmarca el proceso de realizacién e
irrealizacion, el pasaje de la voluntad de ser a la voluntad de sofiar, y en tal pasaje se abre la
brecha que comunica al otro la vivencia del acto poético, lo que hace posible que la
experiencia estética se comparta. Podria entenderse que la experiencia estética radica en
los encuentros con el otro y lo otro mediante la creatividad, la ambiguedad y el
sentimiento, gracias a la relacion propiciada por el objeto estético. Siempre la experiencia
estética se da en el encuentro. Pero este encuentro no es algo que deba ir a buscarse sino
que se da en la inmediatez de la vivencia cotidiana: “El hecho estético es algo tan evidente,
tan inmediato, tan indefinible como el amor, el sabor de la fruta, el agua. Sentimos la poesia
como sentimos la cercania de una mujer o0 como sentimos una montafia o0 una bahia.”***> No
se trata ni de una causa primera ni de un hecho ultimo sino del acontecer de la existencia y
como ella, la experiencia estética es definitiva e irreductible porque o se da o no se da:
“sentimos la belleza o no la sentimos.”**® Como en la poesfa, en la experiencia estética hay
sentimientos de placer o dolor, ambigliedades y creacion, por este motivo denomino con el
término poética al proceso por el cual se configura la experiencia estética. Asi, una poética
del laberinto se refiere al proceso de conformacion de la experiencia estética en la
multiplicidad, el movimiento y la accion, elementos del laberinto-rizoma .

La imagen del libro traida de Borges, nos puede ilustrar lo que pasa en la obra de arte en
general. La obra de arte comporta una doble realizacion: cuando el autor la hace y cuando

el espectador la recibe. Ambos momentos son irreductibles el uno al otro y sin embargo sin

2 Borges, “La poesia”, p. 306.
% |bid., p. 316.
4 Borges, “Prosa y poesia de Almafuerte”, Prélogos. Obras completas, volumen IV, p. 17.
435 |
Ibid., p. 306.
8 |bid., p. 317.
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uno de los dos no aparece el objeto estético. No obstante, debo decir que para cierta forma
del arte tales momentos no cohabitan el mismo instante de la creacion, no se trata de una
relacion donde autor y espectador no se distinguen, es decir, en el arte tradicional el autor
no se confunde con el publico. Entonces tenemos una expresion del arte donde la obra
posee dos momentos de realizacion y en cada momento dos instancias, a saber, el autor que
crea la obra y el publico que la recrea; mientras que existe otra expresion donde el arte s6lo
posee un momento de realizacion y aqui las instancias que en la otra forma claramente se
distinguen, se diluyen porque el publico también realiza la obra como autor y porque éste
también se vuelve espectador de la obra.

Tatarkiewicz menciona peregrinamente una clasificacion tripartita de las artes atribuida
a Quintiliano donde las tedricas correspondian a las que consistian en el estudio, como la
astronomia (en nuestra concepcion actual éstas se entenderian mas bien como ciencias); en
las practicas se incluia toda actividad que no producia algo material, por ejemplo la danza;
y, por ultimo, las poiéticas, las cuales producian objetos que continuaban existiendo
después de la actividad, como la pintura.*” Cabe aclarar que la poiesis griega no fue
entendida en la antigliedad como creatividad sino como fabricacion. Los griegos de aquella
época, segun Tatarkiewcz, carecian tanto del punto de vista estético como de la
comprension creativa del arte que se tiene actualmente, porque “el artista no crea sus obras
sino que imita su realidad*®. El canon y la imitacién son las dos negaciones de creatividad
en el arte por parte de los antiguos griegos. Lo que podria entenderse por creatividad, en el
sentido de aportacion de algo novedoso o sobre todo imaginario a la realidad, se hallaba en
el acto poético, pero ya no entendido como fabricacion de objetos sino como posibilidad de
experiencia. Luego, la poesia y el arte diferian. El esteta polaco acota que la afirmacién de
que en la Grecia clésica la poesia diferia del arte se refiere “a las ideas del ciudadano griego
medio™**°. La palabra poiesis guarda una ambigiiedad etimolégica. Por un lado se refiere a
la fabricacion de objetos inexistentes, en este sentido tiene que ver con la invencion y el
descubrimiento circunscribiéndose a la novedad; por otro, significa las posibilidades dadas
para imaginar otro mundo, de vivir una experiencia inusual, de salir del presente hacia otros

tiempos. Lo que las une a estas dos lineas de sentido es que para ambas no habia reglas, ni

T\, Tatarkiewicz, Historia de seis ideas, p. 84.
% |bid., p. 123.
* Ipbid., p. 129.
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para inventar un objeto nuevo ni para imaginar una vivencia, porque el canon y las reglas
partian de lo conocido, de lo que se infiere que la invencion o la imaginacion es lo que esta
por conocerse.

Leyendo los estudios de Tatarkiewicz, notamos que entre el arte y la poesia se han dado
encuentros y desencuentros, periodos de separacion como el que ocurre a partir de Platon,
de reencuentro como en el siglo | d.n.e. cuando se tienen noticias del desbordamiento de
inspiracion que era propia de los poetas hacia los escultores y pintores y ocurria que “el
vinculo existente entre pintura y poesia era su mimetismo, su imitacion de la realidad.”**
En ciertos siglos, como el XV1y el XVII, se prescriben las pautas para la produccion de un
poema y se busca el orden seguido por el genio creador, como en la Agudeza y arte de
ingenio de Baltasar Gracian; entonces, el arte ha desbordado la poesia. No obstante, desde
el romanticismo aleman hasta nuestros dias ha sido la poesia la que paulatinamente ha
envuelto al arte, si acordamos en decir que la poesia no esta desprovista de reglas al menos
crea las suyas; siguiendo una frase atribuida a Schiller: “El arte es aquello que se da a si

»#1 ya encontramos el germen poético creciendo en la concepcion

mismo su propia regla
del arte.

Ademas, en la supuesta clasificacion de Quintiliano —citada por Tatarkiewicz-, se puede
colegir que las artes denominadas précticas, como la danza, valoraban mas el hecho estético
y hacian de la obra no un producto material y menos un objeto de conocimiento sino un
acontecimiento porque privilegiaban la experiencia estética. Diré, entonces, que el arte
contemporaneo se caracteriza por producir no tanto obras de arte sino acontecimientos
sensibles que posibilitan la experiencia estética. Con lo cual se tiende a la separacion entre
obra de arte y objeto estético. No obstante, “lo que se busca demasiado deliberadamente no
se consigue” (Merleau-Ponty), asi que también haré algunas observaciones sobre la
postergacion del objeto estético en el arte contemporaneo.

Retomando el caso de la danza, entre ella, la poesia y el laberinto existe un rasgo comun,
a saber, la performatividad. Para Juan Eduardo Cirlot**® la danza se define como una
imagen proveniente del cuerpo humano cuando éste busca manifestar su caracter procesual

de transformacion, es decir, como el pasaje de un estado a otro. En esta manera de exponer

0 Ipid., p. 139.
! Citado por Tatarkiewicz, op. cit., p. 50.
2 Ver la entrada “Danza” en su Diccionario de simbolos.
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la imagen de la danza se hace figura del proceso. Para cierta tradicion simbolica, la danza
configura mejor que ningln otro arte la imagen del acto creativo y sobre todo del re-
creativo, debido a su caracter predominantemente ritmico, con lo cual invita al seguimiento.

Pero, sobre todo, la danza ha simbolizado la transformacion:

La danza es una de las antiguas formas de la magia. Toda danza es una pantomima de
metamorfosis (por ello requiere la mascara para facilitar y ocultar la transformacion), que
tiende a convertir al bailarin en dios, demonio o una forma existencial anhelada. Tiene en

consecuencia funcién cosmogénica.**

Los lazos entre laberinto y danza se hallan en la transformacion ritualizada, porque “[s]e
bailaba hacia el cambio”***. Cuentan ciertas historias de la antigiiedad que Teseo al salir del
laberinto ejecuté como festejo en la isla de Delos una danza junto con los donceles por él
liberados del apetito del Minotauro; dicha danza reproducia los vaivenes que los recovecos
del laberinto llevaron a hacer en sus pasos. Ada Dewes apunta que “[u]na cadena de
bailarines, posiblemente unidos por una cuerda (un hilo), dio origen a una arquitectura
coreogréfica: al laberinto como escritura de un baile.”** Con ese baile celebran la
supervivencia transformando con la belleza de la danza una experiencia terrible en un
tributo que devendra ritual y que pasara a ser una manifestacion artistica.

La descripcion mas antigua de lo que Kerényi considera es la “danza-laberinto” se ubica
en La lliada, en el pasaje de la descripcion del grabado puesto por Hefestos en el escudo de
Aquiles, del canto XVIII, a la altura del verso 590, donde leemos: “El ilustre cojo de ambos
pies puso luego una danza como la que Dédalo concert6 en la vasta Cnosos en obsequio de
Ariadna, la de lindas trenzas”**°. En principio, los antiguos griegos no conocieron ninguna
danza con el nombre de labyrinthos; esta denominacion la propone Kerényi gracias a su
estudio sobre las formas primordiales del laberinto, descubriendo en la danza las mas
elementales. El laberinto recrea en su espacio el movimiento dancistico, aungue la tradicion
documental sobre el tema indique algo muy distinto, a saber, que la danza representa al

laberinto. En el citado pasaje de la Iliada se describe la ilustracion del escudo de Aquiles,

#3 J.E. Cirlot, Diccionario de simbolos, p. 168.
4 Karl Kerényi, En el laberinto, p. 125.

% Dewes, op. cit., p. 20.

8 Homero, Iliada, p. 203.
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en el cual se ven figuras de jovenes como si ejecutaran una danza, aquella que Dédalo

3

ensefio a Ariadna: “Mancebos y doncellas” se desplazaban “unas veces, moviendo los
diestros pies, daban vueltas a la redonda con la misma facilidad con que el alfarero aplica
su mano al torno y lo prueba para ver si corre, y en otras ocasiones se colocaban por hileras
y bailaban separadamente™*’. Kerényi emparentd dicha danza —llamada geranos por la
tradicion- con el laberinto a través de formas tales como la espiral y el meandro. En la
espiral el sentido de la forma lineal tiende hacia adentro, creando una suerte de
envolvimiento de la mirada por medio de la circunvolucion lo cual ocurre en el geranos
cuando los danzantes dan “vueltas a la redonda” a la manera del torno probado por el
alfarero para ver si funciona. Mientras que el meandro surge al separarse los bailarines para
conformar hileras y colocarse en multiples posiciones, como si disefiaran un tejido que
constantemente cambiara de forma.

Karl Kerényi explico la mencionada relacion partiendo de las reflexiones sobre la
“danza pura” desarrolladas por Walter F. Otto, a quien cito a través de aquél: “la danza atn
es mas primordial y venerable que toda otra forma: pues aqui el hombre no crea nada
material, sino que ¢l mismo es la respuesta, la forma y la verdad”*®. En este caracter
intransitivo hacia la mimesis, Kerényi da cuenta de la tensién creada al interior del
laberinto por ser una estructura cuya cohesion se constituye en si misma, lo cual devendra
en una autonomia del entorno, caracter importante del acto poético relacionado con el
anima.

En la intransitividad, la autonomia y la gratuidad se hermanan el laberinto y la danza.
Los movimientos del cuerpo realizados al momento de danzar s6lo poseen coherencia en la

danza misma:

Pero ese desapego al medio, esa ausencia de finalidad, esa negacién de movimientos
explicables, esas rotaciones completas (que ninguna circunstancia de la vida exige de nuestro
cuerpo), esa misma sonrisa que no es para nadie, todos esos rasgos son decisivamente

opuestos a aquellos de nuestra accion en el mundo préctico y de nuestras relaciones con é1.**

“7 Ibid., p. 204.

8 Kerényi, op. cit., p. 114. Esta concepcién de la danza nos permite entender lo performativo del arte
contemporaneo.

9 paul Valéry, “Filosofia de la danza”, Teoria poética y estética, p. 183.
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Asi como la danza, el acto poético no trasciende su propio hacer y no deja tras de si sino
el rastro de su movimiento. A partir del carécter intransitivo de la danza donde el cuerpo es
el fin y el medio de expresion, se ha hecho la analogia con el acto poético, por ser ambas,
danza y poesia, dinamismos no translaticios hacia la imitacion. Raymundo Mier observa en
la danza la adivinacién de una promesa incumplida: la del contacto sexual. La condena de
no poder consumar su union sexualmente pesa sobre los cuerpos, aunque la danza misma
incite a esa union, porque de hacerlo la danza se evanesceria, quedaria anulada: “Si la
danza es una promesa de contacto sexual, su cumplimiento es la destruccion misma de la
danza, la apertura del cuerpo hacia otro cuerpo; el tacto desemboca momentaneamente en
otra carne, la prolonga, la suplanta®™®. La “promesa truncada” implica el cambio de
direccion en su finalidad, el danzante hace de su propio cuerpo el fin, el cual termina por la
vivencia del espectador hacia su punto de partida. Cuando la palabra circunscribe el vacio a
la manera del laberinto e invita a su lector a que recree el sentido como si estuviera
siguiendo los pasos de una danza, entonces podemos decir que se ha realizado como un

»#1 'y la poesfa habita en

acto poético, ya que “la poesia es uno de los caminos de la palabra
la palabra.

El acto poético y la danza dejan estelas en su movimiento que pueden conservarse como
escrituras de la ausencia de los trazos que ha dejado el hecho creativo en su
desplazamiento, con lo cual se entendera que la obra de arte comparte su arqueologia con el
laberinto. Lo que deja la creatividad en su camino hacia la obra se asemeja a las marcas
imaginarias que el cuerpo del bailarin dejaria sobre la superficie en la que se desplaza. Se
trata de circunscribir en el espacio el trazo que dejé los movimientos del danzante. De tal
forma que el laberinto se niega a escribir directamente el movimiento de la danza y lo que
hace, en cambio, es petrificar la ausencia de sus pasos creando un hueco. Asi el acto
poético conforma implicitos.

Si se considera al laberinto una escritura de la danza, entonces el estudio de la
significacion del espacio en tal escritura se acompafia de una busqueda histdrica. Sergio
Pérez Cortés estudia en La travesia de la escritura el pasaje de la cultura oral a la escrita en

Occidente durante la Edad Media, época en que la voz, la memoria y la pagina eran

0 R, Mier, Ramén Lépez Velarde, p. 38.
1 G, Bachelard, Poética de la ensofiacion, p. 12.
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elementales en las labores intelectuales, y paralelamente reflexiona sobre el correlato
escritura-lectura y la imposibilidad de pensar una sin la otra. Sergio Pérez argumenta que la
escritura consistia mas en grabar las letras “a través de los pequefios surcos sobre la
superficie encerada, lo que explica que los latinos usaran el término exarare, "arar”, para
indicar metaféricamente el acto de escribir”™*®2. La escritura se entiende como un surco en la
tierra, hay un sentido condicionado por el espacio del que surge (la tierra), habrd un
correlato en la mano que cosecha la fruta. Con el correlato se entra en un proceso de

organizacion:

En latin el concepto mismo de lectura esta fundado en la idea de ‘recoleccion’: legere tiene
como sentido basico ‘reunir, recolectar, recortar’, mientras el verbo griego /ego tiene una

gama de significaciones similares, desde “poner en orden”, de la cual proviene la idea de

. o .
“reunir, recoger, hablar a proposito de algo’”.**®

La lectura del movimiento laberintico no se lleva a cabo —insisto- como desciframiento
sino como recreacion del movimiento mismo para entrar en lo imaginario. Retornando a
Sartre, “leer es realizar en los signos el contacto con el mundo irreal.” Asi, leer en la danza
un movimiento laberintico consiste en un acto de la imaginacién, lo mismo que andar una
ciudad como si se recorriera un laberinto. Tal forma de leer la ciudad y la danza deviene
pasaje a lo imaginario. Resulta interesante sefialar que la escritura posee otro caracter el
cual se figura en la petrificacion, proceso que hace de lo dindmico algo estatico, como una
suerte de impronta de lo pasajero: “la escritura no era sino la forma petrificada de una obra

454 contraponiéndose a la composicion de la obra cuyo lugar de

alojada ya en la mente
realizacion era el espiritu, segun lo sefiala Pérez Cortés cuando se refiere a los autores del
antiguo Medioevo. Ese otro caracter de la escritura es el de la cifra. Por anima la lectura se
vuelve viaje a lo imaginario; por animus, leer es un acto de descriframiento.

La concepcion de la escritura como una petrificacion se emparenta con la del laberinto
clasico o manierista en tanto figura del espacio escrito, porque el laberinto se entiende

como espacializacion de la temporalidad precisamente por este caracter de perpetuacion de

2 g Ppérez, La travesia de la escritura, p. 29.
2 |bid., p. 42.
** Ibid., p. 9.
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lo fugaz. El laberinto surge de la escritura de un baile imaginario porque “no escribe la
huella del movimiento, no dibuja la linea que guia, sino que la omite”. En la danza se halla
la imagen del movimiento laberintico; a su vez, en los pasillos implicamos la fluctuacion
del movimiento del cuerpo danzante, un espacio que recrea lo temporal: “Desaparecido lo
blando, lo vivo, lo que existe en y por el tiempo, segun las modalidades del tiempo, queda
el laberinto como lo duradero que imita a lo pasajero. Queda el laberinto como un espacio
de lo temporal”™®. El laberinto clésico o manierista se textualiza al realizarse como
escritura del movimiento. Aunque estatico como manifestacion, el laberinto induce a lo
dindmico, en tanto espacio invita a la experiencia temporal, por ser él cifra de un
movimiento que se ha imaginado, el rastro del paso danzante. El valor cultual del laberinto
circunscribe la experiencia del mismo al desciframiento, a la interpretacion, a la
competencia comunitaria porque se tiene que recorrer de cierta manera para salir de él, hay
que saberlo andar para no perderse; como la obra de arte, el laberinto también transitaba de
su momento de construccion a su momento de recepcion, en uno era un objeto hecho
inteligentemente con un orden oculto, en otro objeto perteneciente a las figuras del caos. En
tanto obra arquitectonica, la construccion de todo laberinto se podria considerar, segun la
mentada clasificacion de Quintiliano, dentro de las artes poiéticas por dejar un objeto
material después del acto creativo. Dewes ha supuesto que los vericuetos del laberinto
imitan al movimiento y Calabrese ha dicho que el laberinto hace la metafora del
movimiento; ambos han hecho estas observaciones desde una perspectiva ajena al laberinto,
desde fuera, porque en su interior el paso del caminante construye el espacio laberintico
déandole sentido a la edificacion, al interior del laberinto el deambular ni imita movimiento
alguno debido a que tal accion es ya movimiento. El laberinto-rizoma es él mismo el
movimiento que acontece en los pasos del caminante-danzante, es decir, no hay una
hermenéutica que conduzca al sentido ultimo, primero o verdadero de la obra, tampoco se
distinguen el momento de la recepcion del de la produccion y méas ain, no hay obra de arte
sino acontecimiento estético, configurado como laberinto-rizoma , el cual se podria apreciar
desde la presumida clasificacion de Quintiliano como un arte practico en tanto no deja nada

tras de su acto creativo sino su propio movimiento.

%5 fdem.
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Cuando a Paul Valéry le preguntaban que “queria decir” en sus poemas, ¢l contestaba
que mas bien “queria hacer”, debido a que segun él, la experiencia poética era una de las
oportunidades para observar la actividad y transformaciones del espiritu. Atento a la poesia,
reflexiond detenidamente sobre la prosa buscando una oposicion para aquélla. Como lo he
mencionado, encontrd en la imagen del cuerpo humano ciertas variaciones de su postura y
ciertas direcciones para llevar a cabo la diferenciacion, y dio al sentido de la poesia la
figura del cuerpo danzante mientras que a la prosa la del caminante. Tomo6 de nocion
rectora la formas de la finalidad —como traslado, como retorno- para las distinciones, ya que
el fin de la poesia esta en si misma mientras que el de la prosa fuera de si, razon suficiente
en Valéry para afirmar que “la esencia de la prosa es referir, es decir, ser ‘comprendida’, o
lo que es igual, ser disuelta, destruir sin remedio, enteramente reemplazada por la imagen o

456 .
” Para “evitar

por el impulso que significa segun las convenciones del lenguaje.
constantemente todo aquello que puede llevarnos a la prosa”, Valéry sentia la necesidad de
encaminarse “por la densidad de las imagenes, de las figuras, de las consonancias y
disonancias, por el encadenamiento de los giros y los ritmos”, para emprender el camino de
retorno al lenguaje como fendmeno estético. En la poesia pura, Valéry encontraba la forma
primordial de la experiencia estética; Bachelard apunta que se trata de una “voluntad
estética”, un querer ser de la voluntad poética misma, un anhelo primigenio de la vivencia
ya que “la poesia pura se forma en el reino de la voluntad antes de aparecer en el orden de
la sensibilidad. (...) Nacida en el silencio y la soledad del ser desprendida del oido y de la
vision, la poesia nos parece, pues, el primer fenémeno de la voluntad estética humana.”*’
El afan de continuidad de la vida del lenguaje -el querer decir como voluntad de significar-
en su palabra es una “pulsion erdtica”, perdiendo parcialmente en ello el objeto referido y
dandonos la experiencia misma del lenguaje.

Sobre la posibilidad de los movimientos corporales que no cumplen una funcion
utilitaria sino estética, Paul Valéry construyo la alegoria entre danza y poesia, explicandola

de esta manera:

Asi, en el arte de la danza, siendo el estado del bailarin el objeto de dicho arte, los

movimientos y desplazamientos de los cuerpos no tienen término en el espacio, ni objetivo

8 p_v/aléry, Politica del espiritu, p. 19.
7 G. Bachelard, El aire y los suefios, p. 301.
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visible, ni cosa alguna que una vez alcanzada los anule, a nadie se le ocurre la idea de

imponer a las acciones coreograficas la ley de los actos no-poéticos, sino Utiles, que es la de

ser realizadas con el minimo esfuerzo y por el camino més corto.**®

Si los actos poéticos son los utiles y requieren “el minimo esfuerzo” a través del camino
mas corto, los actos poéticos son lo contrario: requieren el maximo esfuerzo mediante el
camino mas largo. Asi, hay continuidad espacial en ellos sin que ningun objeto los anule
una vez alcanzado. Para Mier el elogio de la danza por parte de Valéry se da en el momento
en el que el escritor francés lleva a la danza “al limite de su densidad alegoérica”, al crear un
sentido figurado de dicho arte para mostrarlo como “imagen del acto poético™®. En la
danza el valor no esta en los movimientos sino en su propio objeto: el cuerpo. En el acto
poético la palabra se vuelve el propio valor, es decir, en tanto objeto la palabra tiene el
“fin” de comunicar, de referir; aqui, en cambio, el valor est4 en ser la propia palabra en si
misma, ya no para referir ni comunicar si no para darse ante todo como vivencia: danza
para si. La palabra, entonces, no comunica la ensofiacidn sino que posibilita la emergencia
de esta. La poética del laberinto se interesa en mostrar que en la dimension estética del
laberinto es el objeto de valor del recorrido mismo y no su entrada ni su salida, siendo el
acto estético del laberinto el deambular.

El afan de la palabra en el acto poético avanza por la pulsion erética, ésta es “la
aprobacion de la vida hasta en la muerte”®; se trata de una continuidad del ser de lo
poético en el derroche, en la dilapidacion, dandose en el vuelco hacia la fuente. Se trata del
lenguaje erotizado en su palabra prodigada: “El lenguaje restaura su gratitud, su
voluptuosidad, al surgir el momento de la dilapidacion, como una vuelta al origen, a la
pureza primordial. Y esta pureza se confunde con la figura misma de la muerte”*®; sin
embargo, la voluntad de ser en forma de animus hace que la voluntad de sofiar en forma de
anima no se pierda en el suefio eterno. Si hay retorno en cualquier caso es a causa del
animus que hace posible la recuperacion en la experiencia estética, la cual conlleva el
riesgo de la muerte ya que el desinterés no busca lo real por encontrarse en lo imaginario.

Asi como no se puede permanecer en la percepcion pura del aparecer de lo real sin el riesgo

8 p_Valéry, “Sobre EI cementerio marino”, p. 20 y 21.
% R. Mier, Ramén Lépez Velarde, p. 38.

0 G, Bataille, El erotismo, p. 15.

*®1 Mier, Ramén Lépez Velarde, p. 38.
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de la cosificacion de la conciencia y de la alienacion, tampoco se puede permanecer en la
imaginacion absoluta sin el peligro de aislarse del mundo. Por eso animus y anima son dos
elementos procesuales de la experiencia estética que no deben separarse, con el afan de no
perder la existencia misma. La locura expresa esta conciencia imaginante que se aparta del

462 cyando

mundo mientras que “el asco nauseoso (...) caracteriza la conciencia realizante
se ha prescindido de la imaginacion.

Por su parte, la metafora es aquella forma de expresién donde el lenguaje se erotiza,
porque aplaza la conjuncidén con el referente, invita y rechaza, alude y elude su objeto. La
metafora define un implicito, como el laberinto circunscribe un vacio, elide un significado
otro que a la vez le es propio. Por tal razén no se debe explicitar lo que no dice la metéafora,
al decir lo que no quiere decir la metafora se atenta contra su significacion misma. Su
sentido no esta en el decir sino en el hacer, como diria Valéry. Hay una correspondencia
entre el acto metafdrico y la extrafieza experimentada en el receptor en el momento de la
experiencia con la metafora —como diria Nietzsche: “cuando detenidamente miras una
abismo, este también mira dentro de ti”-, la cual provoca que el discurso se vuelva extrafio
al mundo pero en un gesto de envolvimiento porque no se cierra como el circulo sino que
va hacia su fuente como la espiral, abriéndose al lenguaje y aproximandose a él. Emile

Benveniste*®®

definid el sentido seméantico como la apertura de la lengua al mundo. Asi, la
metafora seria una configuracion de esa apertura que afectaria la experiencia del mundo.

El mundo interior donde acontece la ensofiacién se conoce de manera implicita, en
imagenes sugeridas por la oblicuidad de la metafora. Asi, tomando un ejemplo, se imagina

al suefio como un “viaje de la noche” y al insomnio como su “desmayo’:

Y aquel viaje de la noche

que solfa otorgar ricas visiones desmaya“®*

Sin embargo, nunca deja de haber sentido vivencial. La continuidad lineal del
movimiento dancistico no se rompe ni siquiera en los movimientos de mayor tension, es

siempre un afan de prosecucion del sentido: “El cuerpo del bailarin en accion es en todo

*2 Sartre, Lo imaginario, p. 247.
“8% problemas de lingiiistica general I1.
“4 Aline Petterson, Estancias del tiempo, p. 24.
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momento, hasta la punta de sus dedos, una composicion lineal”*®®. Una linea vuelta sobre si
en un giro hacia su propio centro, que sin embargo no deja de avanzar, de tener un rumbo.
En el acto poético el sentido es el propio fin, como en la danza lo es el movimiento del
cuerpo danzante: el valor radica en el acontecimiento mismo: “La ‘materia prima’ (de
elemento primario, fundamental; y de elemento primario, original, "a partir del cual...") de
la danza es el cuerpo; por tanto, la existencia de la danza se satisface de la existencia del
elemento ‘cuerpo humano”*®, la propuesta de Dallal coincide con la reflexién de Walter
F. Otto atras citada. El cuerpo se vuelve objeto de contemplacion del danzante, la escritura
de su movimiento ausente deviene lectura gracias al espacio que deja esa ausencia. El acto
poético invita a la recreacion de los pasos de una danza consumada, donde la escritura es el
unico rastro para recrear en la lectura aquél sentido ya pasado, encontrando que “lo mas
acertado para constituir esta significacion, para reconstruir el sentido perdido, es, tal vez, el
recorrer, el volver a recorrer el laberinto.**”” Como lo pensé Ada Dewes. El laberinto esta
ahi para que se lo recorra, y en un sentido estético, deambulatoriamente. No obstante, la
instransitividad mimética del acto poético, su vuelta a la fuente, su autonomia del entorno,
se dieron como los estratos a romper por una linea de fuga deviniendo la intransitividad
pasaje, la vuelta a la fuente acentramiento y la autonomia del entorno conexién. La linea de
fuga que transforma la sensibilidad fue el aparecer de aparatos que hicieron posibles la
calidad reproductible de objetos.

Podriamos entender el arte previo a la reproductibilidad técnica como algo semejante a
esos laberintos donde el camino ya estd dado y el caminante tiene que andar y volver a
recorrer las rutas con el afan de orientarse, mientras que el arte a partir de la
reproductibilidad técnica se articula segun ese laberinto de paredes moviles que sélo tiene

existencia cuando el caminante se desplaza en el espacio.

Los regimenes de la experiencia estética
Vivimos sin percatarnos de que en la época actual se da una continuidad con las obras de
arte, como si esta inmediatez fuera natural, no obstante, la exhibicion continua y casi

insospechada de los objetos artisticos responde a transformaciones culturales producidas

#8% \Wassily Kandinsky, Linea y punto sobre el plano, p. 98.
“%6 Alperto Dallal, La danza contra la muerte, p. 41.
7 Dewes, op. cit., p. 23.
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por la invencion de aparatos tecnoldgicos cuya inmersion en la vida social trastoca los
regimenes de nuestra experiencia, de tal modo que el contacto continuo con las obras de
arte, lejos de ser natural, conlleva razones histdricas de peso, y en la reflexion sobre dicho
contacto se puede entrever la polarizacion axioldgica de la vivencia artistica. Este apartado
aborda la interaccién de ambos polos y parte de los estudios llevados a cabo por Bolivar
Echeverria y Raymundo Mier sobre la perspectiva de Walter Benjamin en torno a la calidad
reproductible mediante la técnica de la obra de arte. Situdndose en tal perspectiva se plantea
la cuestion sobre el valor del arte en una época —la nuestra- donde las obras se han
masificado.

El valor de la obra de arte actual se halla en el modo tactil de la vivencia que
individualiza la experiencia, esto, desde los siglos XIX y XX, nos lo muestra la fotografia y
el cine, respectivamente. Pero el valor de la obra de arte en su experiencia tactil no se priva
ni en el cine ni en la fotografia; en todo caso, éstas participan de la reproduccion técnica de
las obras de arte y la técnica modifica la percepcion, entendida ésta como la funcién de
articular tiempo y espacio, y el principio que relaciona al sujeto con el mundo. Se trata de
una vivencia tactil de la obra de arte porque ésta aparece incesantemente como el mundo
mismo. Siguiendo a Husserl, si el mundo esta “dado sin cesar” se debe a “una ventaja de la
sensibilidad tactil”*®®. Entonces el mundo contemporéaneo se vuelve un lugar de presencias
incesantes y de ausencias que posibilitan esta continuidad. El arte contemporaneo se
relaciona mas con la experiencia mundana porque en ambos ‘“el cuerpo (...) no puede
faltar.”*®® El cuerpo es verdad primordial y presencia constante porque “el cuerpo nos esta
dado perceptivamente como realidad sin ninguna conciencia de engaﬁo.”470 Retomando la
reflexion de Husserl se entenderd que la percepcidon acopla y empareja la vivencia del
mundo en la subjetividad. La fotografia y el cine —formas de arte masivo- propician en la
mirada la experiencia tactil que conlleva el valor de exhibicién en la obra de arte
contemporanea, adquiriéndose un contacto cada vez mas inmediato, instantaneo o continuo,
entre la obra de arte y el espectador. Este trabajo busca dar las pautas para percatarnos de la
continuidad entre la recepcién y la produccion artisticas mediante la reproductibilidad

técnica de la obra.

“8 £ Husserl, op. cit., p. 102.
“*Ibid., p. 129.
70 [dem.
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La técnica moderna -sefiala Bolivar Echeverria siguiendo a Walter Benjamin- favorece
transformaciones profundas en “los procedimientos de las artes”, asi como en “la invencién

7471 transformaciones relacionadas con el mundo

artistica y el concepto mismo de arte
social. Esencialmente el cambio del arte se da como paso de la condicion “auratica” (valor
para el culto) a la “exhibicionista” (valor para la experiencia). Ese cambio da cuenta de
“dos polos de presencia” entre los cuales el arte se ha movido en su devenir. Como sefiala
Echeverria, en el primer polo —el auratico- la obra de arte vale como “documento vivo”
inmerso en la ritualidad y en la magia mientras que, en el segundo, el valor se da en el
desatamiento de la vivencia profana, de “la experiencia estética de la belleza”. Echeverria
observa que segin Benjamin el arte no puede ser independiente (parasitario), porque pasa
de someterse al “valor para el culto” al “valor para la exhibicion”, y en tanto la obra posea
un valor siempre se encontrard en cierta relacion ya sea con otras obras o con diversos tipos
de acontecimientos, lo cual supone que la obra de arte acontece en la historia y no deja de
circunscribirse a dimensiones espaciales y temporales; el arte, por “ser del mundo”, esta,
igual que el ser humano, “condenado al sentido”, como diria Merleau-Ponty. Se tiene en la
huella y el aura los dos regimenes de la experiencia estética.

El arte occidental, en particular, fue predominantemente auratico hasta fines del siglo
XIX con la aparicion de la fotografia, comenzando con la expansion y pronto domino del
arte de exhibicién. El valor para el culto cubre a la obra de arte de cierto misterio; no
obstante, en la confrontacion de ambos valores Benjamin nos hace ver que “la diferencia
entre técnica y magia es (...) una variable histérica.”*’® Entonces, en su valor para la
exhibicion la obra de arte muestra, sobre todo, su caracter constitutivamente técnico,
mientras que en el valor para el culto se vela su constitucién técnica. Si el aura surge se

debe a que “el objeto y la técnica se corresponden tan nitidamente™*"

, Y justamente en la
nitidez de su correspondencia el objeto representado y la técnica que lo representa no se
distinguen. La caracteristica radical del aura en las obras de arte es el “efecto de
extrafiamiento” que conlleva porque el aura es la marca de que algo que permanece

inasequible por muy presente que esté; retomandola en su figuracion visual, Benjamin

1 Bolivar Echeverria, “Introduccién: arte y utopia”, en W. Benjamin, La obra de arte en la época de su
reproduccion técnica, p. 12.

2 Walter Benjamin, “Pequeiia historia de la fotografia”, p. 187.

2 Ibid., p. 192.
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define el aura como “[u]na trama muy particular de espacio tiempo: irrepetible aparicion de
una lejania, por cerca que ésta pueda estar.”*’* El aura es, entonces, la presencia de la gracia
irrecuperable. El aura existe ligada a su aqui y ahora, por consecuencia no puede copiarse.
La indole primigenia donde se ensambla la obra de arte en el tejido de la tradicion es la
univocidad; cuando la técnica reproductiva irrumpe en la obra, se desvincula lo reproducido
del &mbito de la tradicion. La existencia irrepetible en el lugar en que la obra se encuentra
es otro rasgo distintivo del aura. La cultualidad conforma el valor Unico de la auténtica obra
artistica fundada en el ritual donde tuvo su primer y original valor util. Por altimo, la lejania
como lo irrepetible por irrecuperable circunscribe la nocion de aura. Benjamin habla de
variantes del aura cuando trae a cuenta el aura en la contemplacion de la naturaleza, al
“respirar el aura” de una montafa por “seguir la linea montafiosa en el horizonte o la
extension de la rama que echa su sombra sobre aquel que reposa”*’>; otra variante se trae a
colacion en la contemplacion de rostro humano en la fotografia. Segun Benjamin, en la
época mas temprana de la daguerrotipia, los retratos hacian sentir que “[e]l rostro humano
tenia a su alrededor un silencio en el que reposaba la vista.”*’® En esa forma de la ausencia
que es el silencio descansa la vivencia del aura en la contemplacion del rostro. Respecto a
los hombres de las primeras fotografias, “[h]abia en torno de ellos un aura, un medium que
daba seguridad y plenitud a la mirada que lo penetraba.”’” Aquel silencio de la mirada se
correlacionaba con la oscuridad de la fotografia, ademas, la forma oval contribuia a la
aparicion del aura; asi, el “fendémeno auratico” se halla bajo “condicionamiento técnico.”
Benjamin refiere las fotografias de conjunto donde aparecia “esa aureola a veces delimitada
tan hermosa como significativamente por la forma oval”.*’® El aura en la fotografia “fue
desalojada de la imagen, a la par que lo oscuro, por objetivos mas luminosos, igual que la
degeneracion de la burguesia imperialista la desalojo de la realidad.”*"® Entonces, el aura
salio de la fotografia por una cuestion técnica: la nitidez de la imagen, y por una cuestion
social: el uso del retrato fotografico para fines propagandisticos. Asi, el aura que emergia
del rostro humano en la fotografia se marchita por la degradacion del otro en su apariencia.

™ Ibid., p. 194.

*7> Benjamin, “La obra de arte...”, p. 47.

#76 Walter Benjamin, “Pequefia historia...”, p. 188.
7 Ibid., p. 191.

78 [dem.

7 Ibid., p. 192.
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Por su parte, la obra de arte que se da a la exhibicion, y no al culto, resulta profana
porque se reproduce su aparecer. La obra de arte profana también es Unica y singular pero
se repite. Entonces, hay dos formas de la experiencia estética, a saber, la de culto o
recogimiento y la profana o de exhibicién. A la segunda Benjamin se refiere en términos de
huella o copia. Esta otra forma de la experiencia estética se da en el encuentro con obras
reproducibles técnicamente que mantienen un contacto muy cercano con el receptor. En
palabras de Benjamin: “Hacer las cosas mas proximas a nosotros mismos, acercarlas méas
bien a las masas, es una inclinacion actual tan apasionada como la de superar lo irrepetible
en cualquier coyuntura por medio de su reproduccion.”*®® La proximidad al sujeto, la
cercania de las masas y la posibilidad de repeticion definen a la obra de arte bajo el valor de
exhibicion cuya régimen de la experiencia se da en la huella. Durante la época
contemporanea predominan las obras de arte que pueden repetirse volviendose proximas. Si
el fendmeno del aura tiene en el de la huella su correlativo diametral y simétricamente
opuesto, entonces, la huella es una familiarizacion de lo distante. Mientras que en el aura lo
que esté lejano en el espacio aparece proximo en el tiempo, en la huella, lo que esta lejano
en el tiempo aparece proximo en el espacio. También la huella como fendmeno varia en la
contemplacion de la ciudad que se transforma, como en el caso de los versos de
Baudelaire*® donde una plaza ocupa el lugar de lo que fue un barrio, asi lo que ya no esta
en la mirada permanece en la afeccion y en el rostro humano como rastro del tiempo.
Interesante resulta esta segunda variante porque nos hace ver que en la extrafieza surgida al
contemplar un extrafio se logre familiarizarse con lo humano a través de lo pasajero.*®

Es menester distinguir las obras de arte que sufren la reproduccion técnica como algo
externo a ellas y las que tienen como forma constitutiva la repeticion técnica. Se desarrolla
una sensibilidad que produce una decadencia del aura como rechazo de la lejania. El
receptor participa en la obra profana y en el arte no-auratico la politica vence sobre la
magia. La obra profana se genera en la inmediatez, creando una demanda adelantada a la

satisfaccion. La estetizacion del mundo en la era post-auratica se da como un cultivo

80 |pbid., p. 194.

*81 Mas adelante me detendré en los mentados versos del poema “Le Cygne”.

*82 Sobre esté topico me detendré con mayor detalle al estudiar la performance La artista esta presente de
Marina Abramoic.
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“salvaje” de formas estéticas. El arte no se ha independizado en la época post-auratica ya
que esta sujeta al intercambio del espectaculo y a los conflictos de la existencia social.

El carécter reproducible de la obra de arte detonado por la técnica ha propiciado una
relacién de cercania entre la obra de arte y la vida cotidiana. Se cita el caso de la litografia,
surgida en el siglo XIX y gracias a la cual “la gréfica fue capaz de acompanar a la vida
cotidiana, ofreciéndole ilustraciones de si misma.”*** Entonces, la proximidad con la vida
cotidiana se da a la par de su reflejo en la obra de arte, gesto de reflexion reciproco a la
inmersion de la obra misma en la vida cotidiana. La reproductibilidad técnica propicia
sobre todo un alcance inmediato, a saber, la instalacion de la obra de arte en la vida
cotidiana del espectador. La distraccion y el divertimento de la masa —forma con la que se
manifiesta el espectador- absorben la obra de arte reproducida técnicamente en un
movimiento inverso a las obras de arte que no poseen técnica de reproduccion. Aunque la
imitacién también se rige por parametros técnicos, la habilidad del artista realiza el trabajo
de produccion. Por su parte, la otra forma de arte desplaza la habilidad del artista insertando
la obra no en la produccién sino en la reproduccion.

Con la camara fotografica “la mano fue descargada de las principales obligaciones
artisticas dentro del proceso de reproduccién de imagenes, obligaciones que recayeron
exclusivamente en el ojo.”*®* A diferencia de la pintura donde “las imagenes que perduran,
perduran s6lo como testimonio del arte de quien las pint6”, en la fotografia “queda algo que
no se consume en el testimonio del arte del fotografo (...), algo que no puede silenciarse,
que es indomable y reclama el nombre de la [persona] que vivi6 aqui y esta aqui todavia
realmente, sin querer jamas entrar en el arte del todo.”*® En su modo de produccién, la
obra de arte donde predomina la habilidad manual del artista, la técnica prescribe la manera
en que se imitard el objeto observado; en este caso, la mano emula el método y el
instrumento queda manipulado en su totalidad por el artista quien toca lo que mira para que
su receptor mire lo que se ha tocado. Mediante el toque el artista encarna su técnica en la
obray en ella surge el aura, esto es, la contemplacion de una lejania.

Sobre la mano y la obra, Merleau-Ponty ha observado que “la mano lleva por doquier su

estilo, que esta indiviso en el gesto, y no tiene necesidad, para sefialar con su rayado la

“8 \Valter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, p. 40.
484 1

Idem.
#85 Benjamin, “Pequeia historia...”, ps. 185 y 186.
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materia, de cargar sobre cada punto del trazado.”*®® En el toque del artista se ha cargado el
trazo de un cuerpo en cada punto porque responde a la espontaneidad destinada a la
realizaciéon de movimientos definidos. La mano al trazar “en el espacio percibido” la obra
de arte, difiere de la huella. El filosofo francés declara que “la maravilla del estilo radica en
que el artista pone su marca” y si “este prodigio nos es natural” se debe a que “comienza
con nuestra vida encarnada™®. Si la figura del aura se emparentara con el espiritu,
entonces —siguiendo a Merleau-Ponty- tal espiritu no solo seria la obra en si misma sino la
perenne presencia humana implicada en la obra misma “desde el momento que sabemos
movernos, desde el momento que sabemos mirar.”*¢®

A diferencia de la obra llamada auratica, la obra de arte reproducible técnicamente
tiene, por un lado, a la tecnologia y no a la habilidad del artista como el modo de
produccién principal, desplazando a la habilidad por la fidelidad del registro. La obra no se
tiene como producto humano sino como producto de la maquina donde se produce mas alla
de lo que el ojo capta; entonces, la técnica se desencarna mediante la accion del artista
sobre la maquina, como en la fotografia. Por otro, la técnica entendida como conjunto de
reglas y procedimientos desligdndose de la tecnologia, pude reproducirse mediante ciertas
practicas como la performance, donde una accion se repite bajo esquemas predeterminados
sin que sea una actuacion en el sentido teatral. Obras de estos tipos se dan al espectador
como huella del aparecer de lo real, tactilizando su experiencia. En tanto huella, la obra de
arte aparece ya no dependiendo del modo en que la mirada se ha posado sobre el objeto
porque la camara es “un espacio elaborado inconscientemente”, mientras que los ojos (la

3

mirada) son “un espacio que el hombre ha elaborado con consciencia”, por eso “[l]a
naturaleza que habla a la camara es distinta de la que habla a los ojos.”*®® Mediante la
fotografia, la cAmara hace ver movimientos corporales que pasan desapercibidos y “[s]6lo
gracias a ella percibimos ese inconsciente dptico.”*® Lo cual explica que la camara no sélo
registra fielmente la realidad sino que la construye. Especificamente, la fotografia no
reproduce la realidad, puede registrarla y construirla pero es siempre la produccion del acto

fotografico. Cuando se fotografia algo, un pantalén, por ejemplo, el pantalén no se ha

*8 Maurice Merleau-Ponty, “El lenguaje indirecto y las voces del silencio™, Signos, p. 78.
7 Tdem.

%8 Tdem.

*89 Benjamin, “Pequefia historia...”, p. 186.

*0 |pbid., p., 187.
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reproducido; la reproduccién hace fotografia y no al revés. El acto de fotografiar adquiere
una calidad reproductible en la técnica fotografica. A su vez, el acto de fotografiar se
implica en cada fotografia. La técnica hace reproducible la fotografia y el acto que le da
existencia. Aunque fotografiar sea un acto reproducible por la técnica de la maquina, no asi
el acto mismo para la experiencia donde siempre sera original. Por su parte, el arte de la
performance hace el cuerpo propio aparezca en su dimension fenoménica sin que sea
encarnacion de idea alguna sino corporizacion de todo lo que la capte. La corporizacion “se
refiere a todo lo que se genera en virtudes aquellos actos performativos con lo que el
performador genera a su vez su propia corporalidad en la realizacion escénica”.*®! Se trata
de un acto performativo porque en su accion el cuerpo realiza a si mismo su calidad
corporal volviéndose acontecimiento.

La consecuencia de condicionar la emergencia de la obra a los modos de aprehension de
la mirada fue acelerar la produccion artistica. Gracias a la tecnologia, la obra puede crearse
en el instante en que la mirada capta la realidad, desplazando con ello en tiempo de
produccion a la habilidad del artista, “[pJuesto que el ojo capta mas rapido de lo que la
mano dibuja, el proceso de reproduccion de imagenes se acelero”.*? La espontaneidad con
la que aparecen iméagenes reproducidas va adquiriendo una velocidad parangonable a la de
la produccion oral que resulta “capaz de mantener el paso con el habla.”*

Si en el tiempo, bajo la modalidad de la reproduccién técnica, la obra se vuelve
instantanea, en el espacio deviene ubicua. En principio, la obra de arte auratica que se
reproduce técnicamente puede “poner la réplica del original en ubicaciones que son
inalcanzables para el original.” De modo tal que la obra de arte original “esté en posibilidad
de acercarse al receptor”.** Después, la condiciéon de ubicuidad “desvaloriza” el aqui y el
ahora de la produccion artistica y revaloriza los de su recepcion. Se crean (arquitectura,
fotografia, cine) y se reproducen (pintura, musica, escultura) obras de arte para que lleguen

a cada espectador individualizdindolo de la comunidad, dentro de “la técnica de

reproduccion” que “[a]l multiplicar sus reproducciones, pone, en lugar de su aparicion

! Erika Fischer-Lichte, Estética de lo performativo, p. 189.
“92 Benjamin, La obra de arte..., p. 40

% [dem.

% Ibid., p. 43.
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Ginica, su aparicion masiva.”**® También la instantaneidad retine en una sola accién los
momentos de la produccién y de la recepcion de la obra, a la vez que libera a la obra de su
condicion material instaurandola como acontecimiento.

Benjamin distingue el aura y la huella como los regimenes en los que puede acontecer la
experiencia de las obras de arte. Ambos regimenes dan cuenta de dos modos de la
percepcion y la imaginacion humanas, las cuales se transforman “junto con el modo de
existencia de los colectivos humanos”.**® A su vez, “[e]l modo en que se organiza la
percepcion humana (...) estd condicionado no so6lo de manera natural, sino también
historica.”*’ Por lo tanto, interesa la propuesta de Benjamin porque en ella nos percatamos

. ., ., . 4
“de la organizacion de la percepcion en el tiempo™*®®

a partir de las obras de arte vigentes
en una época; de manera que si estudiamos ciertas obras de la época actual podemos saber
como se organiza la percepcién de nuestro tiempo. Tal modo es el medio en que la
percepcion tiene lugar. Por su parte, la imaginacion también participa tanto en el aura como
en la huella. En el aura se irrealiza lo cercano y presente haciendo como si estuviera lejando
y ausente; en cambio, en la huella se irrealiza lo lejano y ausente como si estuviera proximo
y presente. Al afectar la percepcion también se sufren modificaciones en la imaginacion
porque la imaginacion estd dada con y en la percepcion. La decadencia del aura da cuenta
de dicha transformacion. Si el aura se define como “[u]n entretejido muy especial de
espacio y tiempo [donde se da el] aparecimiento Unico de una lejania, por mas cercana que
pueda estar™*®, de lo extrafio por méas familiar que pueda ser; la huella, a la inversa,
acontece como el aparecimiento multiple de una cercania, por mas lejana que pueda estar,
de lo familiar por mas extrafio que pueda ser. En el Libro de los pasajes, Benjamin
confronta ambas nociones: “Huella y aura. La huella es la aparicion de una cercania, por
lejos que pueda estar lo que la dejo atras. El aura es la aparicion de una lejania, por cerca
gue pueda estar lo que la provoca. En la huella nos hacemos con la cosa; en el aura es ella
la que se apodera de nosotros.”® En la decadencia del aura se abre paso el esplendor de la

huella, a través de dos condicionantes interconectadas, a saber, “el surgimiento de las masas

% |bid., p. 44.

% |bid., p. 46.

“7 dem.

“% [dem.

* |bid., p. 47.

%00 \w/. Benjamin, Libro de los pasajes, p. 450.
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y la intensidad creciente de sus movimientos.”* Las masas demandan con el mismo fervor
“acercarse a las cosas” e ir “por encima de la unicidad de cada suceso mediante la
recepcién de la producciéon del mismo.”* Aunada a esta demanda se encuentra la
necesidad irresistible y cada vez mas vigente del apoderamiento “del objeto en su mas
préxima cercania”, no ya como imagen sino como copia, y, sobre todo, ‘“en
reproduccion”.®® La imagen se constituye por la intima conexion entre unicidad y
durabilidad; por el contrario, la fugacidad y la repetibilidad se dan estrechamente
relacionadas en la reproduccion, segun lo explica Benjamin, para quien la copia y la imagen
se distinguen porque “la singularidad y la duracion estan tan estrechamente imbricadas en

7904 En todo caso se

¢ésta como la fugacidad y la posible repeticion lo estan en aquélla.
podria hablar de copia de imagenes en un sentido material, pero si se entiende la imagen
como una forma de la conciencia (Sartre), entonces esta conciencia se modula segun la
percepcion, es decir, si entra encontacto con lo que Benjamin llama una imagen, a saber, la
intima conexion entre singularidad y durabilidad; la imaginacion hara ausente lo que se
percibe presente, en cambio si se trata de una copia, esto es, la fugacidad y repetibilidad, la
conciencia imaginante hara presente lo que se percibe como ausente.*® Sacar al objeto de
su lugar propio de aparicion conlleva “la demolicién del aura” y con ello el anuncio del
cambio en la percepcidn caracterizado por la multiplicidad del mundo.

Benjamin supone dos polos en la historia del arte, a saber, el valor ritual y el valor de
exhibicion. Mientras que “[e]l valor ritual exige que la obra de arte sea mantenida en lo
oculto”, el valor de exhibicion crea “la emancipacion que saca a los diferentes
procedimientos del arte fuera del seno del ritual”.® La técnica del valor ritual “involucra lo
mas posible al ser humano”; contrariamente, la del valor de exhibicion “lo hace lo menos
posible.”®®” En la segunda técnica la actividad ladica cobra un valor de distincion y

constitucion de la obra de arte porque la sumerge en la iteracion, guidndose por lo que

*01 Benjamin, La obra de arte... p. 47.

%02 Tdem.

%% Tdem.

°04 Benjamin, “Pequeiia historia...”, p. 194.

%% Para Benjamin la copia y la imagen se distinguen porque “La singularidad y la duracion estan
estrechamente imbricadas en ésta [la imagen] como la fugacidad y la posible repeticion lo estan en aquella [la
copia).” “Pequeiia historia de la fotografia”, p. 194.

506 Benjamin, La obra de arte..., p. 53.

%97 Ibid., p. 55.
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%% oponiéndose a la

Benjamin denomina con la expresion “una vez no es ninguna
expresion “de una vez por todas” propia de la primera técnica. En cuanto que la primera
técnica intenta dominar la naturaleza, “la intencion de la segunda es mas bien la interaccion
concertada entre la naturaleza y la humanidad.”®® Interesantemente, porque la técnica del
valor de exhibicion no busca el dominio de la naturaleza mediante la habilidad de su
manejo, como ocurre en el valor de culto, se posibilita la interaccion entre las practicas
humanas y los efectos naturales de la materia. Por ejemplo, en la fotografia la incidencia
natural de la luz sobre los cuerpos se capto y traspasé en impresiones sobre cierta superficie
lo que provoco toda una gama de estilos en las formas de imprimir. La habilidad se vuelve
mas una actividad ludica y menos un conocimiento de prescripciones. La aparicion de la
camara fotografica muestra que el desplazamiento de la habilidad del artista en la obra
implica el paso del valor de culto al valor de exhibicion. En palabras de Benjamin: “alli
donde el ser humano se retira de la fotografia, el valor de exhibicion se enfrenta por
primera vez con ventaja al valor de culto.”®*® Entonces, el valor ritual se conecta con el
valor de eternidad pero el valor de exhibicion renuncia a él.

Asi mismo, Benjamin sefiala que las primeras teorias estéticas de la fotografia debieron
haberse planteado la cuestion “de si el cardcter global del arte no se habia transformado a
causa del descubrimiento de la fotografia” antes que proyectar la pregunta “de si la
fotografia era un arte o no”.”** Lo que deviene obra de arte es la produccién misma. En la
discusion sobre el estatuto artistico de la fotografia, “la repercusion de la reproduccion
fotografica de obras de arte es mucho mas importante que la elaboraciéon mas o menos
artistica de una fotografia para la cual la vivencia es sélo el botin de la cdmara.”®** Una
obra de arte que existia previamente a la reproduccion pero que luego se difunde por causa
de esta, hace posible el “desempefio artistico”, con lo cual no se entiende la creacion de la
obra de arte sino su reproduccién. No obstante, la obra auratica, nacida durante el
predominio del valor de la autenticidad, a pesar de que sea reproducida, no perdera su aura

aunque ésta se marchite. La técnica de la obra auratica hace que en ésta permanezcan sus

%% Ihid., p. 56.

%9 {dem.

519 |hid., p. 58.

5 1hid., p. 63.

512 Benjamin, “Pequefia historia...”, p. 196.
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valores de origen a pesar de las diversas contingencias como suelen ser la copia, la
degradacion o la desaparicion.

Asi como en el valor cultual de la obra de arte se genera una percepcion conformada por
el recogimiento, en el valor de exhibicion la percepcion se conforma en la distraccion. Por
un lado, “quien se recoge ante una obra de arte se hunde en ella”, y, por el otro, “[1]a masa,
(...) cuando se distrae, hace que la obra de arte se hunda en ella”.>** Un ejemplo de arte que
se hunde en la masa es la arquitectura porque su “recepcion tiene lugar en medio de la
distraccion y por parte de un colectivo.”™ No obstante, “[1]a recepcion de los edificios
acontece de una doble manera: por el uso y por la percepcion de los mismos. O mejor
dicho: de manera tactil y de manera visual.”** Mientras que la percepcion visual se da “por
la via de la atencion”, la tactil acontece “por la del acostumbramiento.”® La percepcion
visual se caracteriza por un “atender tenso” y la tactil por “un notar de pasada.”™’ Si en
nuestra era la recepcion tactil de la obra de arte alcanza un valor candnico es a causa de que
los trabajos planteados “al aparato de la percepcion humana en épocas de inflexion
historica (...) [s]e realizan paulatinamente, por acostumbramiento”.>*® El cine funge como
el ejemplo paradigméatico donde se muestra que la dominante tactil “rige en el

) L5519
reordenamiento de la percepcion.”

Por ende, “[l]a recepcion en la distraccion (...) es el
sintoma de transformaciones profundas en la percepcién”.®® En el cine se pone de
manifiesto que ain en lo 6ptico la dominante tactil se encuentra vigente “mediante el efecto
de choque de la sucesion de imagenes”,*?! pues las iméagenes tocan de golpe la sensibilidad
del espectador. La mirada se tactiliza. Para Raymundo Mier®??, mirar es un modo particular
de comprender y construir el sentido del tiempo y una via particular de acceso al universo
del otro. Ademas la mirada interviene como condicion de selectividad en la construccion

del sentido porque no se mira todo lo que aparece.>* Siguiendo a Benjamin, Mier observa

513 Benjamin, La obra de arte..., p. 93.

> [dem.

>1° [dem.

*1%1hid., p. 94.

> Tdem.

>18 Tdem.

>19 Tdem.

%20 [dem.

521 |hid., p. 95.

522 Raymundo Mier, “Sobre la mirada”, V Jornadas de Antropologia Visual: Sentidos y sensaciones.

5Szgprtiembre 2009: http://www.youtube.com/watch?v=5-Q6fkerkmw
Idem.
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que la faceta de la mirada propia en la modernidad es el paso de la contemplacion a la
percepcion tactil. Las técnicas de produccion masiva han operado sobre el tiempo de la
mirada. La mirada articulada por la técnica ha generado la inmediatez del sentido de la
imagen, haciendo de tal inmediatez el régimen de la percepcién actual. El saber abandona
su trayecto ritual, disipandose. El cine y la fotografia se dan como vias de acceso al sentido
sin participar de un tiempo comunitario, sin poseer una competencia, sin ir por una via
ritual. Entonces, la aprehension se torna cuasi-solipsista como goce individualizado de la
imagen al precio de rupturas comunitarias.>** Se puede inferir de la exposicién de Mier que
la presencia reclama la mirada, si hay una saturacion de presencia a causa de la
reproduccion tecnificada, tecnologizada de la imagen, entonces la mirada se embota, y a su
vez el embotamiento se debe a que la imagen ya no representa —como ocurre en el valor
cultual- sino que emana del mundo. La inmediatez esta en la tactilidad. En palabras de
Bolivar Echeverria, “[e]l nuevo arte crea una demanda que se adelanta al tiempo de
satisfaccion posible.”®® La demanda se halla antes de la satisfaccion, creandola. El

espectador ya no busca, encuentra.

Un arte del espectador
La participacion del espectador en la realizacion del objeto estético en las obras artisticas
implica el proceso de transformacion estética del arte, en principio porque la obra ya no es
una cosa entre las cosas sino un objeto estético que media la relacion entre dos sujetos,
luego porque se intercambian las miradas (ya no se trata de hechos aislados donde un
simple espectador se topa con la obra como un objeto ya hecho ni de un solo autor como
productor solitario sino de dos sujetos que van produciendo un objeto por el cual se
encuentran y se expresan) y porque a su vez la obra se vuelve un casi sujeto que mira en el
autor y el espectador, respondiendo a la presencia de ambos, como el laberinto, el cual sélo
tiene sentido hasta que se lo recorre. Antes de un peregrino el laberinto es una cosa entre
otras y tiene vigencia al ser recorrido. El laberinto se vive como recorrido. En tanto las
obras reproducibles técnicamente se constituyen por el contacto con el espectador, tales

obras adquieren un rasgo laberintico. El ser del laberinto es el recorrido y su recorrido

524 Tdem.
525 Bolivar Echeverria, p. 22.
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resulta envolvente; y si el espectador se incluye en el proceso de conformacion de la obra
pero ésta se envuelve en aquél, surge un segundo rasgo laberintico, a saber, el
envolvimiento del destinatario hacia el objeto estético. Como ocurre con la huella, en el arte
contemporaneo “nos hacemos con la cosa” (Benjamin), y al deambular por el laberinto,
nosotros somos el laberinto mismo.

También se pone al espectador en la obra desdibujando los umbrales entre lo real y lo
imaginario que el sentido comdn supone como si el arte no fuera real o como si en la
realidad no se manejaran objetos irreales. En la obra Galeria de grabados®®®, Escher
configura una imagen donde se muestra el proceso por el cual el espectador entra en el
objeto contemplado y, a su vez, el objeto contemplado hace aparecer al espectador. Se
muestra en la esquina inferior izquierda del grabado a un hombre situado en una galeria con
forma de portales y mirando un cuadro que contiene una ciudad portuaria, la cual alberga
una galeria de grabados con forma de portales donde un hombre mira un cuadro que
contiene una ciudad portuaria, la cual alberga una galeria de grabados... El observador mira
un grabado en el que él mismo aparece. Con esta somera descripcion notamos que Escher
logra presentar el proceso potencialmente infinito de la contemplacion desde las estructuras
finitas del plano.

Diré con Deleuze y Guattari que lo finito -la obra- se desterritorializa en lo infinito —la
contemplacion estética-; si la contemplacion estética se considera infinita se debe a que
suspende el término de la percepcion. Se trata de una contemplacién sin fin. La
deterritorializacion se lleva a cabo por un juego de espejos articulado por el efecto Droste.
Tal efecto consiste en la recursividad de la imagen en si misma pero a menor escala. Se
trata de un “bucle extrafio”, esto es “una manera de representar de manera finita un proceso

interminable” %

. Mediante las técnicas del grabado se crea un “bucle extrafio”, este
fenomeno “ocurre cada vez que, habiendo hecho hacia arriba (o hacia abajo) un
movimiento a través de los niveles de un sistema jerarquico dado, nos encontramos
inopinadamente de vuelta en el punto de partida.”?® Una repeticion recursiva de la imagen
propia. Se hace el grabado de un observador observandose en el grabado que el espectador

mira. La obra figura el proceso de composicion entre destinatario y objeto, muestra a nivel

52 |lustracion 3. Bruno Ernst, El espejo mégico de M.C. Escher, p. 36.
527 Douglas Hosftadter, Godel, Escher, Bach, p. 17.
528 Ihid., p. 12.
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superficial que el espectador al mirar la obra también se mira él mismo, o mas aun que la
obra mira en él, pero si se mira en la obra el espectador se debe a que éste forma parte de
aquélla.

Histéricamente, el efecto Droste se manifestd en la heradldica medieval y en un
reconocido retablo poliptico de Giotto Di Bondonne conocido como Triptico de
Stefaneschi. Durante los albores del Renacimiento tal efecto aparece en la pintura de Jan

van Eyck Retrato de Giovani Arnolfini y su esposa®

. A partir de la Gltima década del siglo
XIX se le conocid a tal efecto con el nombre de mise en abime (André Gide). Existen dos
formas del efecto Droste: continuo y discontinuo. A la primera pertenece el grabado de
Escher, a la segunda la pintura de Van Eyck. Con el afan de ilustrar el ejemplo, pongo a
continuacién las imagenes de la obra de Jan van Eyck donde se veran en el detalle®® la
puesta en abismo:

Desde una perspectiva semiotica, la puesta en abismo seria un “grama sintagmatico”
porque “los «indicadores» (...) no hacen referencia a ninguna otra obra, ni (...) a la obra
misma, sino a la gramética que la sostiene, al codigo formal que le sirve de cimiento, de
apoyo teorico, al artificio reconocido que la soporta como practica de una ficcion y le
confiere asf su «autoridad»”.>** Si consideramos que Galeria de grabados no se refiera ya a
si misma, entonces se podra captar que nos muestra un elemento de “la gramatica que la
sostiene”, a saber, la observacion, la cual siempre se constituye por un sujeto observador y
un objeto observado; no obstante, el simple juego de espejos se rebasa porque no se
muestra el modo en que una segunda persona mira al observador sino el modo en que una
tercera persona lo mira, con esto se crea una linea de fuga hacia el espectador de Galeria de
grabados porque el observador no se mira de frente en el grabado sino de espaldas, tal
como nosotros, espectadores, lo miramos, asi tiene la perspectiva que se tiene desde fuera
sin que logre salir de su bucle extrafio. De este modo se termina expresando que los
espectadores participamos en el proceso de conformacion de la obra; por esta razon Severo
Sarduy consideraria el grabado de Escher como un “grama sintagmatico.” También ensefia

este grabado que la conciencia imaginante, constitutiva de la contemplacion estética, se

halla fuera de lo irreal. Esta obra de Escher figura algo que Sartre comprendid sobre la

529 ||ustracién 4. Till-Horger Bolchert, Jan van Eyck: Renaissance realist, p. 50.
530 ustracion 5.
%31 Severo Sarduy, “Barroco y neobarroco”, en América Latina en su literatura, p. 180.
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imaginacion y es que “lo irreal esta producido por una conciencia que queda en el mundo y
el hombre imagina porque es trascendentalmente libre.”>%

Se podria dudar que el grabado de Escher manifieste el efecto Droste y no deba
considerarse desde la puesta en abismo puesto que nunca se ve la repeticion ya que en el
centro aparece un punto blanco que lo vela. Se implica tal efecto primeramente al seguir
“tres arcos y parte de un cuarto donde esta parado el joven. Pero la galeria continta y, tras
el tercer arco, se curva hacia el centro del grabado. Podemos seguirla observando el alero.
Parece haber seis arcos; el cuarto y el quinto desaparecen en el punto ciego.”>* El joven
gue observa se encontraria en el cuarto arco. Luego, tal implicacién se ha respaldado por el

534

andlisis de la trama de cuadrados distorsionados™* en que se basa Galeria de grabados,

Ilevado a cabo por Hendrik Lenstra quien al enumerar

de la manera apropiada los cuadrados distorsionados de la trama, descubri6é que el pequefio
cuadrado blanco del centro se correspondia con los vértices A, B, C y D del cuadrado mayor.
Por lo tanto la trama del cuadrado mayor (y por ende el grabado completo) podia repetirse en

el pequefio cuadrado blanco, muy reducida y rotada alrededor de 180 grados.>*

Entonces el pequefio cuadro del centro podria contener un cuadrado todavia de menor
tamanio, siguiéndose tal procedimiento hasta el infinito. Asi se saco de su ocultamiento al
efecto Droste en Galeria de grabados. Si Escher hace imaginar que “el joven esta dentro
del mismo cuadro que le acontece contemplar”, se debe al uso de un reticulo que posee
“una extension cerrada de forma anular que no tiene ni principio ni fin.”>*® Se percibe una
ampliacion figurativa del espacio de forma anular: “La galeria va aumentando de tamafio
conforme recorremos el dibujo de derecha a izquierda partiendo del angulo inferior
derecho.”™” Aunque gréaficamente sélo se logra el aumento completo del primer nivel
exponencial y parcialmente el segundo, Escher colocd la situacion de un observador siendo
observado para crear el efecto Droste con el cual se imaginaria la amplificacion completa

en sus cuatro niveles exponenciales. Con este efecto visual, el grabado logra presentar el

>3 Sartre, Lo imaginario, p. 239.

533 Bruno Ernst, “El efecto Droste y Galeria de grabados™, p. 2.
534 |lustracion 6. Ernst, El espejo magico de M.C. Escher, p. 36.
5% Ernst, “El efecto Droste...”, p. 3.

53 Ernst, El espejo madgico... p. 35.

37 1bid.., p. 37.
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proceso constitutivo de la observacion de la obra y conectar lo finito con lo infinito, lo
perceptible con lo imaginario, en otras palabras, hace ver lo invisible. Todo a partir de

538 como el

mostrar “una superficie que se hincha, de forma anular, sin principio ni fin
rizoma.

Aun por la sujecién a pautas recurrentes, el efecto Droste no se confunde con la
estratificacion de un modelo, antes bien el nomadismo de las formas ha roto la circularidad
y crea una espiral en la cual el proceso fluye fuera de la calidad ciclica. Aungue se retorne
al punto de partida, éste ya no es como al principio porque en su caracter de bucle extrafio
se ha pasado por todos los niveles del sistema jerarquico rompiendo con su estratificacion y
dando continuidad, a través de la ruptura, al devenir de las formas. Entonces, se podria
imaginar la linea de fuga como el paso del circulo a la espiral®®.

El observador al mirarse en el grabado de la galeria que los contiene a ambos participa
de un proceso infinito pero en espiral; por el contrario, para el espectador que mira el
grabado de Escher no hay lugar en ese proceso. Mientras que la infinitud resulta imaginaria
no asi la incompletud porque ésta se percibe en el centro en blanco del grabado que lo
delimita y lo hace finito al darle término en el espacio. Asi, situados como espectadores “en
el exterior, podemos saber que Galeria de grabados es perceptiblemente incompleto: un
hecho que el joven, en el interior, jaméas puede conocer.”>*® Sélo podria saber de la ruptura
si la imaginara y, como nosotros, salir del estado césico del mundo liberdndose de su
encierro. En todo caso, la imaginacion hace un eslabon semi6tico entre la percepcion que el
espectador detenta del grabado y la infinitud que padece el observador de la galeria de
grabados.

El artista no crea una obra concluida sino una obra por construirse, lo que crea no es una
realidad dada sino una posibilidad de realizacién. Gracias al régimen de la
reproductibilidad técnica la obra de arte, sobre todo en su forma digital, responde al
contacto con el espectador llegando a realizar lo que en el régimen del valor para el culto

resulta siempre una metafora, a saber, que la obra se recrea en su espectador.

53 |bid, p. 38.

539 lustraciones 7 y 8. Jos Leys “A logarithmic image transformation”,
http://www.josleys.com/article show.php?id=82

0 Douglas Hofstadter, op. cit., p. 799.
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La percepcion tactil de la obra de arte pone en juego el valor de la exhibicién como
relacion predominante con el espectador, desplazando a su vez los valores de la tradicion, el
culto y la ritualidad. La tactilizacion de la obra produce la inmediatez del fendmeno en la
experiencia del sujeto, trayendo al aqui y ahora la apropiacion de la imagen reproducida
técnicamente, saturando de presencia a la mirada, haciendo ante todo de la obra de arte una
huella porque se tiene un registro del transito, de la fugacidad, del movimiento de lo real,
volcando la vivencia en la proximidad de algo por lejano que se encuentre, dando a la
experiencia un mundo incesante como “ventaja de la sensibilidad tactil” (Husserl). La
segunda condicion de la tactilidad se da en el encuentro inminente, multiple y casi
omniabarcante entre obra y espectador que se masifica en correspondencia con la
produccion acelerada del arte, trastornando el régimen contemplativo de la recepcion hacia
su ostension en un transito del recogimiento a la distraccién, de la concentraciéon a la
dispersion, creando una mirada que toca y al mismo tiempo tocada por la obra que sale
como proyectil al encuentro de su espectador. La Gltima condicion es la continuidad en el
otro como si el mundo no cesara de conectarse (rizoma) que genera la tercera forma de la
experiencia tactil de la obra de arte porque las obras se vuelven reciprocas, si las miramos
nos miran y se siente como si nos tocaran.

Junto con el valor de exhibicion surge el valor de la creatividad. Tatarkiewcz se percata
de cierto culto a la creatividad en el arte contemporaneo al erigirlo como valor estético por
encima de la belleza y la perfeccion técnica lo cual trae como consecuencia “[e]l arte sin
obra de arte —eso significa que no sélo cambia la teoria, sino la misma definicién; la mayor
novedad en una época avida de novedad.”®** Esta manera de concebir el arte se revela como
un punto de inflexion en el devenir estético, se trata de una singularidad en su linea de
sentido, abriendo una brecha en el culto del arte donde se saca del ritual a la obra; ademas,
se instaura una novedad en los discursos del arte dando pautas para otra posibilidad de la
experiencia estética. Y el mismo autor observa que “(...) la creatividad importa por si
misma y no [por] el objeto producido.”>** Se le da mayor reconocimiento a la situacion
artistica que hace de la obra de arte un acontecimiento porque se expone la funcion creativa

del arte.

L \W. Tatarkiewcsz, Historia de seis ideas, p. 76.
2 1bid., p. 77.
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He recurrido a la nocidén de texto a lo largo de esta investigacion para tratar la
problematica del deambular como el acontecimiento estético de la ciudad. Se supone en la
perspectiva barthesiana, seguida por de Certeau y Mier, que el paseante aporta con su andar
lecturas de la urbe; sin que se trate de una hermenéutica del espacio citadino la cual
reduciria a determinados recorridos el desplazamiento en la ciudad, el deambular crea
recorridos significantes sorpresivos y novedosos tejiendo con el dinamismo del paso un
texto no tan invisible como cambiante, semejante al rio de Heréclito. Ni siquiera
materialmente la ciudad se halla estatica, pues existen cambios en calles y edificios,
jardines y plazas que contribuyen a su mudanza de aspecto. En muchos casos, la
transformacion supera en rapidez la asimilacion afectiva que dichas variantes puedan tener
en los conciudadanos.

En poema Le Cygne, Baudelaire le da voz a un paseante de Paris que mira desaparecer
todo un barrio sin que en su memoria y en su melancolia nada se mueva: “Paris change!
mais rien dans ma mélancolie”*. Adelante menciona que los recuerdos pesan méas en la
memoria que las piedras de los edificios en el suelo de la ciudad: “Et mes chers souvenirs
sont plus lourds que des rocs.”*** La temporalidad de la vivencia no coincide con la rapidez
de los cambios en el rostro de la ciudad: “Le vieux Paris n’est plus (la forme d’une ville /
Change plus vite, hélas! que le coeur d’un mortel)”>*. Con esto Baudelaire nos muestra que
el tiempo de la experiencia no es simétrico al tiempo objetivo, y que el espacio de la
memoria deja de coincidir con el espacio fisico. También nos permite sentir que el espacio
citadino se halla en la movilidad, y lejos de permanecer con el mismo rostro, se vuelve un
ente polifacético y uno de sus aspectos cambiantes parcela la experiencia sin dar pauta
suficiente para integrar tal movilidad en el recuerdo. La ciudad, objetivamente, se da como
un texto cambiante de escrituras movedizas; pero en la vivencia, el deambular crea en los
tejidos significantes de sus movimientos recorridos mdviles. Aqui es la lectura la que
cambia y no el texto. Basdndome en esta configuracion estudio a continuacion dos modos
de aparecer artistico en la época contemporanea. En uno, hablo de obras que van

transformandose, en otro de vivencias que cambian y en esa mutabilidad se da la obra, es

53 Charles Baudelaire, Les fleurs du mal, p. 117. “;Paris cambia! Pero nada en mi melancolia”. La traduccion
es mia.

>4 [dem. “Y mis queridos recuerdos son més pesados que rocas.”

> Ibid., p. 117. “El viejo Paris no existe mas (la forma de una ciudad / cambia més rapido, {Por desgracia!,
que el corazén de un mortal)”.
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decir, la obra se vuelve acontecimiento porque no deja nada material tras de si ademas de
que se finca en la experiencia, parcelando la percepcion, la memoria y la imaginacion, e
invocando los més diversos estados pasionales. Retomo, a su vez, la huella en relacién con
el laberinto en tanto una funge como régimen de la experiencia estética y el otro como su

forma.

Devenir forma
En el grabado Metamorfosis 111°*° de M.C. Escher, se ilustra el movimiento a través de la
transformacion. Se crea un doble proceso de figuracion donde los objetos en
transformacion hacen figurar el dinamismo de la obra. Sin embargo, el movimiento sélo se
figura, a semejanza del laberinto raiz, se hace metafora del movimiento (Calabrese). No
obstante, se crea una conexién con el rizoma porque este grabado estatico no sé6lo emula
ademas incita el movimiento porque hace que mientras el espectador lo mira a la vez se
vaya desplazando su cuerpo, recorriendo el trayecto de las transformaciones. Este grabado
de Escher se imagina como una concatenacion de montajes cinematograficos pero se
percibe como acoplamiento entre figuras que guardan una relativa simetria. Se va
conformando un desplazamiento continuo entre figuras logrado por las lineas de
desterritorializacion. Tales lineas hacen que cada figura se escape en otra, y ésta, a su vez,
en una subsecuente, de modo sucesivo. En su devenir forma, pareciera que cada figuracion
pretende escapar de la aprehension y si alcanza la fuga seré a nivel imaginario porque en el
perceptivo un recorte visual sobre el eje vertical permite reconocer objetos. La vision
vertical sigue las lineas de estratificacion que reorientan la mirada y le permiten reconocer
objetos representados; en este sentido se habla de territorializacion.

Como apunté en el primer capitulo, entre las lineas de estratificacion y de fuga
acontecen transiciones indeterminadas; donde algo se desterritorializa otro algo vuelve a
territorializarse. El devenir de cada forma resulta incierto, desde el principio se ignora si los
cuadrados daran pauta a rombos —como efectivamente ocurre- 0 a hexagonos —como podria
haber ocurrido. Las lineas de estratificacion entonces dan a la mirada figuras reconocibles
como representaciones mientras que las lineas de fuga crean los transitos entre figuras. Si la

tension se imagina por percibir la conjuncion de lo figurado y lo desfigurado, luego se

%% |lustracion 9. Ernst, El espejo magico..., p. 64.
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infiere que en el grabado de Escher cohabitan los contrarios y por esta razon cuando se
contemplan sus imégenes en transito se las aprehende en su caracter laberintico.

Por el contrario, Kinetic Sculpture BMW>*" de Joachim Sauter conduce a la mirada en un
movimiento ambiguo, como el sentido de la metafora, porque invita a la figuracion y a la
contemplacion del movimiento mismo. En sus obras, la mirada duda de concentrarse en
alguna de las posibilidades: interpretar los movimientos en busca de alguna figura
reconocible y probable o captar el conjunto como continuidad sin correlacionar los
movimientos con alguna efigie conocida. Siguiendo el fluir de los movimientos las figuras
se hacen ilocalizables, para darles una posicion, la mirada abstrae una pose que
rdpidamente se cambia; reducir la vivencia de la obra a la percepcion cinética conlleva
significarla en su espectacularidad. El sentido de este modo se articula en funcion del
desplazamiento figurativo, se hace del movimiento el objeto de la obra. En cambio, si en un
esfuerzo de la memoria a largo plazo se abstrajeran las figuras reconocibles para luego
elaborar una suma de las mismas, se estaria viviendo la obra en su inteligibilidad
considerando como valor la representacion artistica. Mas bien, la percepcion cinética
participa en el proceso de integracion de la obra en la memoria a corto plazo y gracias a que
ésta recurre al olvido para captar el dinamismo procesual de los fendmenos, se vive la obra
en su integridad como acontecimiento de la fluctuacion. Esta escultura invita a sentir el
movimiento, obrando sobre el cuerpo del espectador donde la imaginacion cubre las
desarticulaciones breves de los objetos percibidos, permitiendo el transito del sentido entre
el objeto estético y el destinatario. El rol de la imaginacion no resulta trivial porque gracias
a que el sentido transita se hace posible la experiencia estética.

Cabe mencionar que el concepto de escultura con los trabajos de Sauter se disloca. Asi,
el discurso sobre el arte parece topar con pared. Si el arte se transforma, su discurso no
debe quedarse en las mismas tesis o retahilas. ;Como analizar una escultura en la que la
fluctuacion se vuelve el objeto de contemplacion? EI movimiento se vuelve un componente
percepetible y no imaginario de la obra. Sobre las artes plasticas se habia hablado de un
“tiempo de la arquitectura” al traer en cuenta el recorrido que la mirada hace por el

edificio® o de la incidencia de otros movimientos relativos en la observacion de la

57 |lustracion 10. Imagen extraida de http://www.joachimsauter.com/en/work/bmwekinetic.html
8 Etienne Souriau sugiere el “tiempo de la arquitectura” a través de la duda sobre la instantaneidad de los
monumentos, se pregunta “;acaso existen monumentos instantdneos? ;Monumentos cuyas diversas
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construccion, otorgandole otros aspectos®. Si se concibe la escultura sobre todo como
estatua 0 monumento, en el estatismo irrevocable, entonces la Kinetic Sculpture no es una
escultura; pero esto no plantea siquiera el problema sino que lo rechaza. La problematica no
surge al estudiar una escultura maévil sin decir si pertenece a la clasificacion de escultura o
no, sino en abordar, primeramente, las modificaciones en nuestra sensibilidad y, luego, la
perturbacion de lo que se conoce como escultura.

Si la imaginacion del movimiento no implica la percepcién del mismo ¢podriamos
suponer que la inversion es simétrica? Es decir ¢la percepcion del movimiento no implica la
imaginacion del mismo? Cuando se mira una pintura o se lee una novela, la imaginacién
crea acciones, desplazamientos como si el espectador viajara por el mundo significado en la
novela o aparecido en la pintura. No se trata de un mundo sino del eslabon semidtico entre
la percepcion y la imagen, un pasaje de relaciones no simétricas y de composiciones
complejas. Lo que se mira no es lo que se imagina sino la significacion de lo mirado. La
conexion es significante y permite el transito del sentido entre las dimensiones perceptiva e
imaginativa, el pasaje es semidtico en tanto articula formas de distinta indole, propiciando
una deformacion coherente porque capta lo que no aparece ni esta dicho; ir transformando
es lo propio del poder del arte. La imaginacion se vuelve un eslabon semiético al permitir el
flujo de sentido en la experiencia, mientras que la percepcion al articular la vivencia
también funge como eslabon semidtico.

En el caso inverso, cuando se percibe el movimiento la imaginacion hace un doble
trabajo creando una composicion compleja ya que distingue puntos de inflexién y da
coherencia al conjunto percibido en cada momento de su deplazamiento. En el primer caso
la imaginacion sigue el recorrido de un laberinto que resta “como un espacio de lo
temporal.”**® Pero en el otro la imaginacién hace el recorrido de un laberinto como tiempo
de lo espacial, y en este caso la imaginacion y el laberinto se asumen como el tiempo
propio de la experiencia. En el citado grabado de Escher se otorga un espacio a lo temporal

mientras que en la escultura de Sauter se le da un tiempo a lo espacial.

elevaciones, cuyo aspecto exterior e interior, cuya perspectiva, cuyas sucesiones de apariencias, son
susceptibles de ser abarcadas de seguida y no por itinerarios lentamente recorridos?”, La correspondencia de
las artes, p. 97.

9 Souriau, adelante del pasaje citado, habla de cierta iglesia que “ve su abside bafiada por la luz cuando
despunta el sol; se ve envuelta en luz; en forma oblicua, por el lado de la Epistola, al mediodia; y encendida
su portada en las tardes, cuando el sol poniente se mira en el vitral del frente.” Op. cit., p 98.

%0 Dewes, op. cit., p. 21.
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En Metamorfosis Il y en Kinetic Sculpture BMW, las figuras se reconocen por una
ilusion de la simultaneidad en un eje vertical y la de la sucesividad en uno horizontal;
componiendo asi la territorializacion en las figuras representadas, la desterritorializacion en
el cambio de estas figuras y las lineas de fuga en el movimiento mismo, ya sea imaginado —
como en el grabado de Escher- o percibido —como en la escultura de Sauter. En
Metamorfosis Il la mirada del espectador desplaza al cuerpo con el afan de seguir el
devenir de las formas aunque en una misma perspectiva, inversamente, durante la
exhibicion de Kinetic Sculpture BMW la mirada capta el movimiento situando al cuerpo en
una posiciéon pero detentando diversas perspectivas. Ambos son plenamente lugares de
pasajes, s6lo que en uno se ilustra la deformacion coherente de la imaginacion en lo
temporal y el otro en lo espacial. El grabado de Escher es un laberinto como espacio de lo
temporal al inducir el movimiento del cuerpo mientras que la escultura de Sauter se
manifiesta como un tiempo de lo espacial por ser ella misma el movimiento. Estudiando la
constitucion de las imagenes se sacrifica la movilidad de las mismas; por lo tanto, el estudio
que me he propuesto no es sobre su genealogia sino sobre su dinamismo y de ese modo
puedo plantear esta ultima parte de la tesis como la cartografia derivada del movimiento y
no como un movimiento incitado al seguimiento del mapa. Ademas, de ese modo soy
congruente con el objeto de estudio, el cual siempre muestra que no hay mapa previo, no
existe ruta ya trazada sino que en el desplazamiento se va creando el recorrido el cual no
puede reducirse a determinados trayectos, no se puede esperar sino la sorpresa. Como en la
danza, los movimientos y desplazamientos de ambas obras no tienen término en el espacio,
y s6lo aspiran, como los poemas a iméagenes nuevas®>*. Si en sus imagenes esta escultura y
este grabado resultan inestables e inacabados, se debe al fuerte impulso que dan en la
imaginacion, de esta manera obran sobre ella porque “una imagen estable y acabada corta
las alas a la imaginaciéon.”®? Encontrar formas de hacer iméagenes nuevas, modos de
aparecer diferentes, es lo que tienen de poético Metamorfosis 111 y Kinetic Sculpture BMW.

Las imagenes nuevas “renuevan el corazon y el alma.”>>®

%1 Sobre el poema, Bachelard afirma que “es esencialmente una aspiracién a imagenes nuevas.” El aire y los
suefios, p. 10.

%52 Bachelard, £l aire..., p. 10.

3 Ibid., p. 11.
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Movimientos némadas
El museo, como aparato del Estado cuyo objetivo radica en conservar y preservar
monumentos para darle objetos a la memoria a largo plazo, para legitimar con objetos del
pasado discursos del presente, encuentra en la propuesta de Gregory Colbert “un

»%% al propiciar un

agenciamiento que hace que el propio pensamiento devenga ndémada,
lugar de pasaje entre el pasado y el presente, entre el aqui y el alla, deslegitimando los
vinculos naturales entre palabra y cosa. En los museos los objetos no se tocan porque
forman parte del pasado y entrar en contacto con ellos implica romper la barrera del tiempo
lineal donde pasado y presente forman parte de dos tiempos distintos. En cambio, el Museo
Nomada® de Colbert se agencia del pasaje entre tiempos y espacios transitando entre unos
y otros, deambulando.

En la exposicion Ashes and snow®*®

se ilustra con un video las imagenes queridas de un
viajero mientras una voz lee las cartas redactadas en su viaje. El filme muestra hermosas
imagenes en tonos sepias que juegan con las iméagenes poéticas de las epistolas, imaginando
un retorno constante al pasado mediante el presente porque la lectura y la proyeccion
cinematogréafica hacen que estén pasando las vivencias de aquel peregrino imaginario.

La singularidad némada que es el museo de Colbert tiene del laberinto la ambigiedad
porque hace transitar en el tiempo y en el espacio de formas distintas. Mientras que la
exposicién contenida por el museo lleva al espectador por un viaje imaginario en las cartas
y perceptible en el video situandolos ficticiamente en la perspectiva del viajero, el museo
transita realmente de ciudad en ciudad.”’ Pero el museo némada no crea un modelo sino un
agenciamiento de la forma de vivir el museo. La exposicion se vuelve itinerante, albergada
por un museo que se define como una “conquista noémada,” con variaciones de
multiplicidades y de relaciones. “Se viaja por intensidad, y los desplazamientos, las figuras

en el espacio, dependen de umbrales intensivos de desterritorializacion némada”®, Los

actos poéticos nos dan el viaje y no la llegada. El museo némada saca de su territorio la

>* Deleuze y Guattari, op. cit., p. 28.

> Jlustracién 11. Imagen proveniente de la pagina: https:/gregorycolbert.com/#lexhibitionsGalleryAlt
Website © 2013 Gregory Colbert. All photographs © 1992-2013 Gregory Colbert. Ashes and Snow® and
Nomadic Museum® are registered trademarks owned by Gregory Colbert. All rights reserved. Privacy policy.
%% |lustracién 12. Imagen proveniente de la pagina: https://gregorycolbert.com/#!exhibitionsGalleryAlt
Website © 2013 Gregory Colbert. All photographs © 1992-2013 Gregory Colbert. Ashes and Snow® and
Nomadic Museum® are registered trademarks owned by Gregory Colbert. All rights reserved. Privacy policy.
%7 Nueva York 2005, Los Angeles 2006, Tokio 2007, Ciudad de México 2008.

%8 Deleuze y Guattari, op. cit., p. 30.
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exposicion de objetos, y la hace transitar del pasado al presente. Las imagenes de Ashes and

snow™®

se proyectan sobre la percepcion y el sentimiento, tactilizan, es decir, sensibilizan la
recepcion.

El Museo Ndémada, en tanto sea maquina de guerra contra el Estado, desarraiga a la
memoria a largo plazo hacia los lindes del olvido. EI Estado se encuentra en transito porque
no hay nada que no se mueva; por mas que se conserve algo nada ha de perdurar
eternamente, y los lugares de conservacion como el museo, se vuelven lugares de pasaje. El
museo de Colbert hace la linea de fuga que rompe con el paradigma de conservacion en el
arte, estrato donde la memoria larga se afinca. El devenir nébmada se debe a las variaciones
que dentro del sistema-raiz se consideran no significantes, los desplazamientos de los
elementos que no constituyen una composicidn sino una trayectoria erréatica.

Llevar a cabo una exhibicion de fotografias en un espacio perecedero desterritorializa la
vivencia de la exposicion instituida por la concepcion museistica tradicional donde un
espacio fijo resguarda monumentos para su conservacion. La estructura del museo se
vuelve un objeto reproductible técnicamente y susceptible de reelaboracion y desecho.
Ademas, las fotografias se encuentran posicionadas para acechar al espectador yendo a su
encuentro como proyectiles; de tal modo se tactiliza la aprehension de la exhibicion,
envolviendo al paseante espectador y asi la exposicion se va tornando laberintica. En la
exposicion de Colbert el valor de conservacion se ha desplazado por el de exhibicion ya
qgue los materiales con los que se ha construido el museo mismo son perecederos y
reciclables, ademas las fotografias se transportan de una ciudad a otra haciéndolas en vez
de monumentos o documentos moviles, iméagenes para la recreacion de un viaje ficticio
partiendo de la percepcion estética. A contracorriente del museo que se acompafia de la
erudicion haciendo de las obras documentos, el museo némada se acomparia de la vivencia
actual sin competencia previa desprendiéndose de todo saber comunitario. Valéry observa
que la erudicion “anexa al museo infinito una biblioteca ilimitada.” Entonces, el museo
sedentario también sirve para resguardar el conocimiento colectivo; no obstante, el poeta
francés advierte que en cuestiones de arte la erudicion implica una forma de fracaso debido

que “ella —la erudicién- aclara aquello que no es lo mas delicado, ella profundiza en lo que

59 |lustracién 13. Imagen proveniente de la pagina: https://gregorycolbert.com/#!exhibitionsGalleryAlt
Website © 2013 Gregory Colbert. All photographs © 1992-2013 Gregory Colbert. Ashes and Snow® and
Nomadic Museum® are registered trademarks owned by Gregory Colbert. All rights reserved. Privacy policy.
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no es esencial. Ella sustituye sus hipotesis por la sensacion, su memoria prodigiosa por la
presencia de la maravilla™®®. Valéry nota que se desplaza el juicio por la experiencia, pero
en el museo némada, debido a su calidad reproductible, a su régimen de huella, a su forma
laberintica, si da el giro hacia “la sensacion” y “la presencia de la maravilla”. El recorrido
por el Museo NOomada se da como un deambular por galerias aunque se vea guiado o
empujado por la multitud de espectadores, porque gracias a la guia y a la multitud se logra
desterritorializar el consumo de imagenes en la contemplacion desinteresada del flaneur.
Un espectador deviene “paseante desinteresado” al reconocer el Museo Ndémada en su
condicion de pasaje, de lo cual se percata al imaginarlo como una ciudad pequefia que se
muestra en cada foto como un escaparate de bellas imagenes oniricas. El espectador
configura el recorrido por la exposicion como el flaneur por la ciudad; no necesita conocer
los corredores para andar en ellos, sélo se guia por lo inesperado que aparece, aunque dos
videos cortos y un largometraje lo esperan junto con una historia ficticia y una serie de
fotografias no manipuladas, el espectador paseante desconoce el advenimiento de todo este
conjunto y no necesita saber si existe una historia real o ficticia ni si las fotos han sido o no
manipuladas ni si las personas de los videos son actores 0 no o si lo animales han sido
amaestrados 0 no, para continuar por los pasillos contemplando las imagenes que apelan no
tanto a su entendimiento como a su sentimiento. De esa forma, “[e]l mundo visible ha sido
hecho para ilustrar las bellezas del suefio.””®* Un pasaje se aborda como un suefio. Para
Benjamin los pasajes son “construcciones en las que volvemos a vivir como en un suefio la
vida de nuestros padres y abuelos (...) pues la existencia de estos espacios discurre también
como los acontecimientos en los suefios: sin acentos. Callejear es el ritmo de este
adormecimiento.””®® Al callejear se lleva un ritmo desprovisto de acentuaciones.

Lo dnico importante de la exposicion para el espectador es si la siente 0 no. En cuanto
emita un juicio de gusto sobre el museo no dard cuenta de su existencia sino de su
sentimiento, porque “el juicio de gusto es meramente contemplativo, es decir, un juicio que,
indiferente en lo que toca a la existencia de un objeto, enlaza la constitucion de éste con el

59563

sentimiento de placer y dolor. Entonces por “contemplativo” hemos entendido toda

%0 p, Valéry, “Le probléme des musées”, p. 6. Version digital. La traduccion es mia.
561 e
Ibid.,p. 87.
%62 \W. Benjamin, Libro de los pasajes, p. 132.
%63 Immanuel Kant, Critica del juicio, p. 108.
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accion despreocupada de la existencia real de cualquier objeto. Esto Sartre lo comprendio

cuando explicé que

[e]n cuanto al goce estético, es real pero nunca se aprehende para €l mismo, en tanto que esta
producido por un color real; no es mas que una manera de aprehender el objeto irreal y, lejos
de dirigirse al cuadro real, sirve para constituir el objeto imaginario a través de la tela real. De

aqui proviene el famoso desinterés de la visidn estética. Por eso pudo decir Kant que es

indiferente que el objeto bello, aprehendido en tanto que es bello, tenga 0 no existencia™®.

Del objeto real se desprende lo irreal. Correspondiendo con el objeto estético, el Museo
Nomada no trabaja sobre el conocimiento de los objetos expuestos sino sobre su aparecer
onirico (en tanto lo real y lo imaginario se desprenden), maravilloso (porque son iméagenes
que aunque nos llevan a lo familiar parten de lo extrafio) y poético (por la novedad de las
imagenes); se encuentra en la exposicion una voluntad estética porque las imagenes quieren
ser bellas y crear asi ciertos sentimientos en el espectador. Gracias a la incertidumbre, el
espectador se abre paso, no necesita saber nada sino sélo poder contemplar, no se trata de
un deber significar sino de un querer sentir, no hay una buena exposicion sino una bella
exhibicion. Como objeto estético, el Museo Nomada se constituye y aprehende “por una
conciencia imaginante que lo produce como irreal.””® El espectador va deviniendo flaneur
cuando se abre paso a través de sus dudas como por entre la multitud de visitantes. Asi,
necesita tanto de la dubitacién como de la multitud sin confundirse con la ultima porque
desacelera su paso respecto a la velocidad con la que avanza la multitud, mirando la
lentitud con la que fueron captadas las imagenes. El espectador flaneur callejea en el
Museo Nomada.

Al interior de toda edificacion, el pasaje se vuelve linea de fuga porque se desestructuran
en su funcionamiento los elementos del sistema arquitectonico abriéndose una nueva
funcién que los saca de su fin objetivo poniéndolos al servicio de la experiencia estética.
Como un mundo de lo interior, el museo adquiere rasgos del pasaje citadino; Benjamin
apunta que “la flanerie se realizaba con preferencia en los pasajes, que ofrecian proteccion

contra el tiempo y el trafico”, desterritorializado, el museo se vuelve lugar propicio para el

** Sartre, Lo imaginario, p. 244.
%% Tdem.
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deambular. En el caso del museo de Colbert la condicion noméadica desterritorializa la
muestra porque toda su estructura no sélo funcional sino material se vuelve el lugar de
pasaje, abriéndose una segunda linea de fuga.

Benjamin cita una Guia llustrada de Paris de 1852 donde se imagina un pasaje como
“una ciudad, e incluso un mundo en pequefio.””® Si el Museo Némada es un pasaje y al
pasaje se lo imagina como ciudad, entonces el museo se puede imaginar como una ciudad.
Se empieza a observar que el Museo Nomada de Colbert se ha vivido como pasaje, y esto
es plenamente un lugar de transitos desde los desplazamientos fisicos hasta los viajes
imaginarios. Y en este ultimo transito se reconoce otro caracter poético de la exhibicién del
fotografo canadiense, justamente por darnos el viaje, como dice Bachelard: “Cada poeta

%8 jnvitan al

nos debe (...) su invitacion al viaje.”®®’ Las imagenes de Ashes and snow
movimiento imaginario, al desplazamiento por nuevas formas para la contemplacion. El
efecto de opacidad y la impresion en sepia, dos recursos técnicos, hacen que la imagen se
vuelva extrafia e invite a la mirada hacia un viaje por la vivencia de la lentitud. El
dinamismo de la imaginacién se corresponde con el paso del flaneur porque el movimiento
de ambos dilata el presente de la contemplacion estética de modo tal que en vez de que sea
la percepcion la que conduzca la imaginacion es esta la guia a aquélla. Por mor de la
vivencia de un laberinto imaginario, el espectador de Ashes and snow contempla sus
imagenes con pasion estética, ya que se siente como si hubiera sofiado las fotografias antes
de mirarlas.

Para “la imaginacion dindmica”, las imagenes aparecen en una mirada que las mueve y
las recrea; la mirada que las recorre deambula en ellas. En la vivencia “la imagen quiere el
movimiento” siendo “la imaginacién dinamica (...) de modo muy exacto el suefio de la
voluntad; es la voluntad que suefia.”®®® La imagen encuentra el sentimiento, se vuelve a
recordar porque pasa de nuevo por la afeccion, siguiendo la etimologia de “recuerdo”, la

imagen vuelve a pasar por el corazon gracias a su hermosura. En esto se parece al suefio, el

%6 \\/, Benjamin, Libro de los pasajes, p. 69.

%7 G, Bachelard, El aire y lo suefios., p. 12

%8 |lustracion 14. Imagen proveniente de la pagina: https://gregorycolbert.com/#!exhibitionsGalleryAlt
Website © 2013 Gregory Colbert. All photographs © 1992-2013 Gregory Colbert. Ashes and Snow® and
Nomadic Museum® are registered trademarks owned by Gregory Colbert. All rights reserved. Privacy policy.
%9 Bachelard, El aire y los suefios, p. 119.
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cual, si “no fuera hermoso, seria posible olvidarlo répidamente.”570 No obstante, tanto la
voluntad que suefia como la voluntad estética busca algo que desconocen porque lo viven
fuera de la conceptualizacion y no pueden predecir lo que vendrd, viven en el régimen de la
sorpresa porque, al dilatar la experiencia del fendbmeno por mor de su retencion, el
acontecimiento no termina de pasar, es decir, se posterga el término del recorrido, se esta
postergando la solucion de continuidad y asi se mantiene la finalidad inmediata pero sin
término préximo, es decir, la finalidad sin fin: “La imagen por la imagen, tal es la formula
de la imaginacion activa. Y mediante esta actividad de la imagen, recibe el psiquismo
humano la causalidad del futuro, es una especie de finalidad inmediata.”"* Entonces, vivir
la imagen como objeto intencional de la conciencia, nos lleva al &mbito donde de los actos
son el acontecimiento porque crean el acontecimiento (Benveniste). Esta es la cualidad

performativa de la accion.

Arte performativo

La obra como acontecimiento se caracteriza por el desdibujamiento de los limites entre la
produccién, la objetividad y la recepcion. Se trata de un proceso de desterritorializacion
donde el autor y el espectador intercambian roles y la obra se da en la vivencia y no en
cierta especificidad material. En la performance la obra se consuma y consume durante el
propio acto creativo. Retomando el par bachelardeano, animus le da su fuerza de
realizacion al arte y a las obras contemporaneas las distingue al otorgarles el carécter
performativo. Bajo el valor de exhibicion la obra se realiza performativamente; en cambio,
por anima se puede mantener el proceso de la contemplacién estética haciendo que el
objeto se hunda y funda en el sujeto.

1. La performatividad en el lenguaje
En las paginas siguientes quiero dar cuenta de una critica que Emile Benveniste (1963) hizo
sobre los trabajos de la filosofia analitica en torno al lenguaje con el afan de circunscribir la
performatividad a su operacion significante. A partir de que John L. Austin toma como

objeto de estudio el lenguaje ordinario y propone una teoria de los enunciados realizativos

5% Milan Kundera, La insoportable levedad del ser, ps. 27 y 28. Edicién digital.
! Ibid., p. 210.
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o performativos, Benveniste retoma dichos estudios y él, desde la perspectiva linglistica,
debate la mencionada teoria proponiendo una restriccion, pero mas que nada una aclaracion
y denuncia el sobre-empirismo como criterio equivoco en el estudio de la significacion.®’2
En principio afirmo que en Austin se puede leer una motivacion por tratar el topico de la
ética al estudiar los enunciados realizativos. El interés de trabajar dichos enunciados surge
de una inquietud mayor sobre el lenguaje ordinario. Para aclarar estos aspectos hay que
remitirnos a la historia para saber que en los afos treinta del siglo XX el Circulo de Viena -
de extraccion positivista- proponia una exegesis de ciertos textos fundamentales de la obra
de Ludwig Wittgenstein —en especifico el Tractatus logico-philosophicus- de donde
concluyeron que el lenguaje solo se “deberia” someter a criterios de verdad o falsedad, todo
ello con el fin de encontrar en él una manera de llegar a la verdad y ver en él un
instrumento para el método filosofico. De tal manera, la relacion con el mundo objetual era
a lo que “debia” apegarse este lenguaje; lo proponian de este modo porque todo aquello que
no era verificable objetualmente en el mundo de las cosas, es decir, con existencia
empirica, debia ser desechado porque si no tenia soporte “real” no era comprobable y al no
ser comprobable se podria utilizar para la falsedad. Por lo tanto, el uUnico lenguaje que
merecia el reconocimiento de tal era el que hacia al mundo inteligible. EI lenguaje que nos
orienta en la inteligibilidad del mundo debe tener un sustento 14gico y el que no nos orienta
en dicha inteligibilidad es ajeno a todo criterio de verdad, ajeno a todo criterio de prueba y
ajeno a toda condicion de conocimiento. Razon por la cual, la ética no es del orden del
conocimiento y en esa medida aparece vinculada a la capacidad “verborreica” del lenguaje.
Todo lo que no es una aprehension cognitiva y verificable del mundo aparece en el lugar de
lo decible, y lo decible es todo, por ello resulta indiferente e irresponsable. Se puede decir
cualquier cosa respecto de aquellos actos que no responden a criterios de verdad y a
condiciones de verificabilidad. Austin responde que estos actos no son necesariamente
palabreria, y argumenta que los enunciados éticos no son irrelevantes ni indiferentes dentro

del marco de la experiencia humana, porque constituyen realidades, y no refieren a

>’2 Este pasaje de mi trabajo ensaya una posibilidad sélo dada en la significacion instaurada por el discurso y
creada sélo en la realidad del tejido significante. Se trata de poner a dialogar a dos grandes maestros cuyos
criterios son bifurcaciones en el estudio del sentido. Benveniste nunca confrontd a Austin, y peor ain, publicd
su estudio sobre el performativo tres afios después de la muerte del profesor de la Escuela de Oxford. No
conforme con esta osadia, traigo a colacion las reflexiones de Wittgenstein en torno al lenguaje ordinario y la
interpretacion sui generis que El Circulo de Viena daba a sus trabajos, con el propdsito de ir desbrozando los
planteamientos de la filosofia analitica en torno al lenguaje ordinario.
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realidades. Se crea una ruptura de al menos dos polos dentro del lenguaje: los tecnicismos y
los coloquialismos. Asi, s6lo el lenguaje descriptivo y verificable con un objeto del mundo
real (con una cosa) “debia” tenerse como el auténtico y el Gnico que merecia un lugar en el
estudio de la filosofia en particular y de las ciencias en general. En ambas el lenguaje sélo
es dado en tanto instrumento.

La manera que el filésofo de la Escuela de Oxford encontr6 para defender su hipdtesis
fue en lo que él denomino las expresiones performativas (performative utterances). En esta
clase de enunciados él muestra como el uso del lenguaje escapa de los criterios de verdad-
falsedad sin ser por ello absurdo, al contrario, lo que propone es que existe un mayor
compromiso. Decir: “el libro esta sobre la mesa” compromete menos al locutor que decir
“te prometo poner el libro sobre la mesa”. Pero antes de avanzar sobre los ejemplos es
menester mencionar que la teoria de Austin sobre los performativos se halla reunida en la
obra Como hacer cosas con palabras, un libro donde se conjuntan doce conferencias
dictadas tanto en su catedra como en la Universidad de Harvard, compilados por J.O.
Urmson.

En la mencionada obra, Austin ensefia que las palabras usadas cotidianamente por los
hablantes son herramientas que nos permiten realizar multiples tareas. Es por ello que la
propuesta de su trabajo radica en ver el analisis del lenguaje ordinario como punto de
partida para un ulterior analisis de los problemas filos6ficos, motivo por el cual va a
contracorriente de los problemas de orden linglistico debido a que su interés radica en
resolver problemas de tipo filoséfico. Y ahora llega la pregunta ¢cuales son esos problemas
filosoficos que Austin quiso solucionar?

Los problemas que Austin plantea y desea solucionar son del orden de lo ético. Esto lo
infiero del propio Austin que ve en los enunciados realizativos un medio para alcanzar un
fin, tal como lo postula la ética aristotélica. Para Austin decir algo conlleva hacer algo: hay
una intencion del hablante al proferir su enunciado; lo cual concuerda con Aristételes para
quien “las virtudes éticas son (...) aquellas que se desenvuelven en la practica y que van
encaminadas a la consecucion de un fin*"%, Entendiendo lo anterior, en Austin el fin de los
enunciados realizativos seria el hacer algo (la consecucion de un fin). Dicha apreciacién de

la ética nos deja entrever la intension de un sujeto al actuar, por el cual Austin cree que las

573 Ferrater, Diccionario de filosoffa, p. 1142.
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denominadas proposiciones éticas “persiguen manifestar emociones, exclusiva o
parcialmente, o bien prescribir conducta o influirla de maneras especiales™’*. En acciones
como “apostar” o “jurar” cuenta la intencidon del locutor porque puede decir que jura o
apuesta sin querer cumplir. Por ello decir adquiere una responsabilidad mayor ya que
conlleva un hacer de caracter pragmatico, y el hablante se ve obligado al cumplimiento de
una obligacion, de un deber con el otro y consigo mismo. Para que el enunciado realizativo

se cumpla, el hablante se ve en la necesidad de cubrir ciertos requisitos:

Hablando en términos generales, siempre es necesario que las circunstancias en que las
palabras se expresan sean apropiadas, de alguna manera o maneras. Ademas, de ordinario, es
menester que el que habla, o bien otras personas, deban también llevar a cabo otras acciones

determinadas “fisicas” o “mentales”, 0 aun actos que consisten en expresar otras palabras.>”

Con esta reflexion se toma consciencia de la situacion en la cual se emite el enunciado y
es esta la que determina su eficacia o anulacion, lo que desemboca en lo que Austin llamo
las reglas del Infortunio —que mas adelante citaré parcialmente. Retomo un ejemplo de
enunciado realizativo muy usual en Austin: “Te prometo...”, el cual es uno de los que
conllevan una relacion mas intima entre los interlocutores, porque “me obliga: registra mi
adopcion espiritual de una atadura espiritual” y por tal razon “las palabras deben®’® ser

dichas con "seriedad" y tomadas de la misma manera™>"’

, para no dar lugar a la anulacion
del acto. Pero la solemnidad trae consigo varios problemas. Entre ellos se encuentra el
abuso, ya que Austin apunta que a partir de esta los “irresponsables” o “tramposos” pueden
excusarse de la palabra que dan y hacer lo contrario a su promesa o juramento. De ahi que
“[I]a precision y la moral estan igualmente a favor de la expresion comin segun la cual la
palabra empefiada nos obliga™®.

Luego reflexiona sobre el cumplimiento del acto que afirma el enunciado realizativo: en
caso de que se cumpla o no, se dira que el acto es verdadero o falso respectivamente. Por el

contrario el propio enunciado no se entiende bajo estos criterios: “el hecho de que

574 Austin, Cémo hacer cosas con palabras, p. 43.
5% |hid., p. 49.
576 |_a negrita es mia y es para resaltar la tendencia dedntica del enunciado realizativo.
577 |h{
Ibid., p. 50.
5% |hid., p. 51.
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realmente hablamos de una promesa falsa no tiene que comprometernos mas que el hecho

" En la frase “hablamos de” se entiende que la

de que hablamos de una accion falsa
referencia se busca fuera del propio enunciado. Esto lo apunto porque es en la cuestion del
sentido de la referencia —ya sea interno o externo- donde Benveniste halla pie para su
critica. Retomando el hilo, solo se sabra si el enunciado es equivoco o no cuando la
promesa se cumpla, porque el cumplimiento es la condicion misma del realizativo y esto es
un deber, una ética: “En el caso particular del prometer, como ocurre con muchos
realizativos, es apropiado que la persona que expresa la promesa tenga una determinada
intencion, a saber, cumplir con su palabra®®®. A partir de aqui ya puedo hablar del
infortunio.

En la quinta condicion (I'.1) de “la doctrina de los Infortunios” Austin estipula que el
pensamiento o sentimiento -entendidos como la intencion- de quien emite el enunciado

realizativo influye en la realizacion del acto designado:

En aquellos casos en que, como sucede a menudo, el procedimiento requiere que quienes lo
usan tengan ciertos pensamientos o sentimientos, o estd dirigido a que sobrevenga cierta
conducta correspondiente algun participante, entonces quien participa en él y recurre asi al
procedimiento debe tener en los hechos tales pensamientos o sentimientos, o los participantes

deben estar animados por el propésito de conducirse de la manera adecuada®®.

He mencionado que para Austin decir algo conlleva hacer algo mas que el propio decir,
porque decir se considera también una accion. Esto Gltimo el filésofo inglés lo entendia
como “el acto de emitir ciertos ruidos (un acto “fonético”) y la expresion es un phone”ssz,
concibiendo al realizativo como el solo acto consistente en decir algo que conlleve hacer

583
7o) pero este “algo” es muy

algo o “porque decimos algo o al decir algo hacemos algo
diferente al decir. EI decir como hacer discursivo es Benveniste quien lo considera punto
central, y a este topico retornaré. Por el momento, en Austin enunciar no consiste nada mas

gue en enunciar, el locutor lleva a cabo una accion concreta referida en su enunciado. Es de

579 fdem.

580 |hid., p. 52.
%8 |hid., p. 56.
%82 |bid., p. 136.
%8 Ibid., p. 53.
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notar que ya hay un matiz entre enunciado y enunciar. Pero el punto al que quiero llegar
radica en la distincion entre hacer y dar cuenta, el primero es llevar a cabo cualquier accion
que no sea decir; mientras que el segundo es poner en relacion al decir con la predicacion,

y da el siguiente ejemplo:

"Si, juro (desempenar fiel y lealmente el cargo...)" formulada durante la ceremonia de
asuncion de un cargo. En este caso diriamos que al decir esas palabras estamos haciendo
algo: a saber, asumir un cargo y no dando cuenta de algo, o sea, de que estamos asumiendo el

cargo.”®

En este caso citado se infiere que el decir conlleva asumir un cargo. Es importante
sefialar que el cargo se asume cuando se cubre el requisito protocolario y se da el
reconocimiento social, concluyéndose que el acto de decir tales palabras hace oficial la
asuncion al cargo. Pero hay casos en los que decir y hacer no se imbrican en tanto actos
aungue tengan equivalencia. Segiin Austin el acto de “apostar” se puede realizar de dos
maneras: decir “apuesto tantos pesos a tal nimero” o so6lo —en algunos casos- poner el
dinero sobre la mesa y colocar la ficha en tal nimero. Asi, decir y hacer se distinguen
como actos pero comparten un significado.

Con la problematizacion del lugar comin en la reflexion filoséfica de la distancia que va
del decir al hacer, hice un preambulo a las leyes del Infortunio. Estas consisten en describir
el cumplimiento de ciertas propiedades para que la accién de decir devenga en otra accién
distinta. Sabemos que “apostar” no seria s6lo pronunciar algunas palabras si se llegaran a
reunir un conjunto de parametros, a saber, que se esté poniendo en juego un objeto de valor
entre los interlocutores, que el locutor tenga la intencion de cumplir su palabra, que esté
dicha en tiempo y lugar apropiados, entre otras tantas.

El infortunio y la falsedad, asi como lo afortunado y la verdad, radican, sobre todo, en
una situacion ajena al enunciado mismo. Una de estas situaciones es la intencion del
hablante. Puedo decir: “Me comprometo” pero no tengo la intencion de cumplir con mi
compromiso y en este caso la intencion es falsa. Ahora, si digo —otra vez- “Me

comprometo” y tengo la intencion de cumplir mi compromiso pero no lo logro, ¢qué seria

%84 1bid., p. 54.
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lo falso y desafortunado? Pues el acto de realizacion del compromiso; un acto, por cierto,
de naturaleza extra-lingistica.

Austin se pregunta: “;Hay alguna forma precisa de distinguir la expresion realizativa de
la expresion constatativa?®® Inicia buscando su respuesta en criterios gramaticales;
busqueda que deriva en las mas desafortunadas confusiones. Declara que “la persona y la
voz no son esenciales” (Ibid: 100) y ejemplifica lo siguiente: “You are hereby authorized to
pay” (“Por la presente usted estd autorizado a pagar...”). “Passengers are warned to cross
the track by the bridge only” (“Se advierte a los pasajeros que solo pueden cruzar las vias
por el puente”). “Notice is hereby given that trespassers will be prosecuted” (“Por la
presente se hace saber que se procesara a los intrusos”). Se supone que tales enunciados
resultan performativos porque al avisar se vuelven el aviso mismo, al autorizar se hacen
autorizacion y al procesar devienen proceso.

Con estos ejemplos se puede pensar que se toma por realizativo la referencia a un hecho
externo al propio enunciado, como se pensaria en el caso de “Yo corro” y coincide que en
el momento de proferir tal enunciado, efectivamente, yo esté corriendo. No es el fin
conseguido mediante la palabra la condicion para reconocer un enunciado realizativo.
Tampoco lo es el uso del mero pronominal el criterio para definir al enunciado realizativo
porque hay una despersonalizacion sobre éste.

Austin ya no hace dentro de su propia teoria la diferencia entre enunciado realizativo y
expresion realizativa. Ambos se reducen a expresiones linguisticas cuya funcion es la
consecucion de un fin; asi los enunciados “gire a la derecha”, “le ordeno que gire a la
derecha”, “te aconsejo (o “te recomiendo”) girar a la derecha”, “yo doblaria a la derecha”
(todos ejemplos de Austin) son indistintos porque la intencién del locutor es hacer que un
segundo (y no un tercero) realice la accion de girar a la derecha, mostrando que el modo de
la conjugacion seria “irrelevante”, como también el “tiempo” en enunciados del tipo: “Lo
acuso de haber hecho X” por “usted hizo X”, o més atn los que ¢l llama “oracidn trunca”:
“como cuando acepto una apuesta diciendo "aceptado”, e incluso casos en los que no hay

verbo explicito alguno, como cuando digo simplemente "culpable™ para declarar que una

%% Ibid., p. 99.
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persona es culpable, o "fuera de juego™ para disponer que un jugador estd fuera de
juego™8®,

Con los dltimos ejemplos notamos que los enunciados constatativos sustituyen a los
enunciados realizativos, y concluimos que los segundos abarcan a los primeros. Pero dicha
conclusion raya en la obviedad, y la simplicidad de su criterio me hace desconfiar, porque
si un enunciado constatativo cumple la funcion de un enunciado realizativo indica que los
segundos se subordinan a los primeros. Me explico. Los enunciados constatativos
describen un estado de cosas, “dan cuenta de algo”, y este principio radica en la puesta en
accion de la lengua: al hablar o escribir siempre se “dice” algo de algo. Cuando yo digo:
“Te prometo” estoy dando cuenta ante todo de la propia promesa y primigeniamente doy
cuenta del decir que estd en el fundamento del discurso. Esta obviedad tiene el carécter de
ser implicita y se presupone, s6lo asi se entiende y se da cuenta de ella.

Los enunciados realizativos se caracterizan, entonces, en que deben ser dichos
explicitamente y en que conllevan la referencia al propio “decir”. Por citar los ejemplos
anteriores, “apostar”, expulsar” son actos que bien pueden llevarse a cabo sin decir nada,
mas no se puede “prometer”, “jurar” sin decir algo. Bajo la perspectiva de Austin,
igualmente puedo apurar un par de distinciones: los enunciados realizativos estan sujetos a
los criterios “desafortunado-afortunado”, mientras que los enunciados constatativos a los
de “falso-verdadero”. Criterios, lo recuerdo, extra-lingUisticos. Aunque una expresion de
tipo constatativa puede funcionar esencialmente como realizativo “la accion adecuada a la
palabra es en si una accion verbal™®’. Y esto deviene en confusién porque Austin no
menciona que la referencia del realizativo es interna, hacia el propio acto que crea al
enunciado y no hacia una accién externa al mismo. Y esto no lo ve porque su interés no era
el realizativo sino la ética, mira al lenguaje como instrumento para la realizacion de
acciones. Aunque Austin termina desdibujando su propuesta, ésta tiene el valor de llamar
“la atencion sobre la capacidad del lenguaje de ejercer acciones tan concretas como
cualquier otra”, el titulo mismo de su obra —COmMo hacer cosas con palabras- “revela la

preocupacion del autor por sacar a la luz el poder del lenguaje de efectuar acciones. Hablar,

%% Ibid., p. 102.
7 Ibid., p. 126.

153



segun Austin, no es simplemente hacer circular significaciones sino realizar alguna accién
determinada que, como toda accién, tiene méviles y consecuencias.”®

Por su parte, Emile Benveniste aclara varios de estos aspectos desde la postura
lingtiistica.®® Del interés sobre la ética y el lenguaje de Austin debo recalcar que
Benveniste pasa por alto dicho topico y que se interesa mas por “la situacion lingliistica
particular de este tipo de enunciado™®. No obstante, la performatividad del enunciado —
como se mostrard més adelante- no proviene de la modificacion circunstancial de los
individuos, mas bien subyace en que sea en si mismo un acto.

Después de este comentario citaré los pasajes donde Benveniste aclara, restringe y
denuncia el equivoco en torno a los enunciados realizativos y que él prefiere llamar
performativos. Aclara que si hay criterios posibles de distincion entre los performativos y
los declarativos, a los que Austin -quien plantea tal dicotomia- termina por tratar de manera
indistinta argumentando que no existen criterios ya fuese gramaticales o de vocabulario
para diferenciar uno de otro en cada caso especifico, pero también aclara que la inquietud
de la Escuela de Oxford no es nueva para la linguistica ya que él mismo —Benveniste- lo

trat6 con anterioridad:

Describiendo hace algunos afios las formas subjetivas de la enunciacion linglistica (cfr. “De
la subjetivité dans le langage”, 1958), indicabamos sumariamente la diferencia entre yo juro,
que es un acto, y él jura, que no es sino una informacion. Los términos “performativo” y
“constatativo” no habian aparecido atin, mas no por ello era otra la sustancia de la definicion.
Se ofrece asi la ocasién de extender y precisar nuestros propios puntos de vista,

confrontandolos con los de Austin.>*

En este punto surgen las delimitaciones que consisten por principio en la cuidadosa
eleccion de los ejemplos que “aqui es de primera importancia, pues deben proponerse

primero los que sean evidentes, y es de la realidad de los empleos de donde deslindaremos

°%8 Marfa Isabel Filinich, La enunciacion, p. 12.
%89 Antes de dar paso al estudio de las aportaciones de Benveniste es de notar que aunque él no abandona el
punto de vista lingiistico, transita hacia otras areas haciendo asi lecturas descentralizadas acerca de distintos
autores como lo fueron Peirce, Freud y Austin.
222 lf:mile Benveniste, “La filosofia analitica y el lenguaje”, Problemas de linglistica general I, p. 192.

Idem.
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la naturaleza de las funciones y finalmente los criterios de la definicion™. Y descarta
ejemplos del tipo: “doy a usted la bienvenida, pido disculpas, le aconsejo a usted hacerlo”;
debido a que son formulas absorbidas por la trivializacion social y que muestran antiguos
performativos caidos en desuso. Asi, la tarea de exhumacion de performativos queda fuera
de la investigacion y se propone echar mano de performativos en pleno ejercicio. Con la

restriccion, Benveniste se propone una primera definicion:

[...] los enunciados performativos son enunciados en los que un verbo declarativo-yusivo en
primera persona del presente es construido con un dictum. Asi: ordeno (o mando, decreto,
etc.) que la poblacion sea movilizada, donde el dictum es representado por: la poblacion es
movilizada. Es por cierto un dictum, en vista de que su enunciacion expresa es indispensable

para que el texto tenga calidad de performativo.>*

En oposicion a dictum surge el factum en enunciados como “Pedro ha llegado” o “esta
en la casa”. Luego vienen dos tipos de performativos: uno de autoridad y otro

compromisivo. Los del primer tipo, explica Benveniste:

Son los que se emplean hoy en el formulario oficial: El sefior X es nombrado ministro
plenipotenciario — La catedra de botanica es declarada vacante. No comprenden verbo
declarativo (decreto que...) y se reducen al dictum, pero éste es publicado en un texto oficial,
con la firma del personaje de autoridad, y a veces acompafiado del inciso por la presente. O
si no, el dictum es referido impersonalmente y en tercera persona: Se decide que... - El
Presidente de la Republica decreta que... El cambio consiste en una simple trasposicion. El
enunciado en tercera persona puede siempre ser reconvertido en una primera persona y

recuperar su forma tipica.’®*
En torno a los del otro tipo que son los compromisivos nos dice que

(...) el enunciado no emana de un poder reconocido sino que plantea un compromiso

personal para quien lo enuncia. Al lado de los actos de autoridad que publican decisiones con

%2 [dem.

* Ibid., p. 193.
** dem.
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fuerza de ley, hay también los enunciados de compromiso relativos a la persona del locutor:
juro..., prometo..., hago voto..., me comprometo a..., 0 también: abjuro..., repudio...,

renuncio..., abandono..., con una variante de reciprocidad: convenimos..., entre X y Y se

. . 595
acuerda que...; las partes contratantes convienen...

Con la exégesis de Benveniste reafirmamos lo expuesto por Austin: un enunciado
performativo no tiene realidad méas que si es autenticado como acto. Pero se debe tomar con
cautela el sentido del acto al que ambos autores refieren: ya que para el linguista frances el
acto es propio de la enunciacion y por lo tanto interno al lenguaje. Para el fildsofo inglés el
acto es el devenir de la palabra y su referencia es un hecho externo a la expresion
linglistica.

Precisamente por su postura inmanentista, Benveniste logra distinguir entre un
performativo y un constatativo, tarea propuesta por Austin y que él mismo desdibuja.
Retornando al carécter de la autoridad, Benveniste nos ensefia:

Una reunidn de caracter oficial no puede comenzar hasta que el presidente ha declarado: se
abre la sesion. Los asistentes saben que es presidente. Esto dispensa de decir: “Declaro que
la sesion esta abierta”, lo cual seria de regla. Asi, en boca del mismo personaje, la sesion esta
abierta es un acto, en tanto que la ventana esta abierta es una verificacion. Es la diferencia

entre un enunciado performativo y un enunciado constatativo.>*

Hasta aqui podria pensarse que no discrepan nuestros autores, y todavia se podria objetar
que dicha precision entre cada clase de enunciado la habia ya propuesto Austin, pero hay
una pequefia atenuante: para Benveniste el performativo inaugura un acto nuevo con una

situacion nueva siempre:

El enunciado performativo, siendo un acto, tiene la propiedad de ser Unico. No puede ser
efectuado mé&s que en circunstancias particulares, una vez y una sola, en una fecha y un lugar
definidos. No tiene valor de descripcion ni de prescripcion sino, una vez mas, de realizacion.
[...] es acontecimiento porque crea el acontecimiento. Siendo acto individual e historico, un

enunciado performativo no puede ser repetido. Toda reproduccion es un nuevo acto que

*® Ibid., p. 194.
*%® [dem.
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cumple quien estd calificado para ello. De otra suerte, la reproduccion del enunciado

performativo por otro lo transforma necesariamente en enunciado constatativo.>’

La reflexion del performativo conlleva a pensar en la sui-referencialité por tener la
capacidad de referir una realidad constituida por él mismo debido a que las condiciones que
lo hacen acto son las mismas que él enuncia. Es por la propiedad de tomarse asi mismo
como referencia que el performativo “sea a la vez manifestacion lingiiistica, puesto que
debe ser pronunciado, y hecho de realidad, en tanto que realizacién de acto. El significado
es idéntico al referente. Es lo que testimonia la clausula “por la presente”’598.

La confusion que denuncia Benveniste es la del imperativo considerado como

performativo. Al respecto encontramos una segunda definicion:

Un enunciado es performativo por denominar el acto ejecutado, por el hecho de que Ego
pronuncie una formula que contenga el verbo en la primera persona del presente: “Declaro
cerrada la sesion.” — “Juro decir la verdad.” Asi un enunciado performativo debe nombrar la

ejecucion (performance) de palabra y su ejecutor.®*

La cual llega para especificar por qué no se toma en cuenta al imperativo y con ello se

formula la tercera definicion:

Nada parecido con el imperativo. No hay que dejarse engafiar por el hecho de que el
imperativo produzca un resultado, que jVen! Haga en efecto acudir a aquel a quien se dirige.
No es el resultado empirico el que cuenta. Un enunciado performativo no es tal en lo que
pueda modificar la situacion de un individuo, sino en tanto que es por si mismo un acto. El
enunciado es el acto; quien lo pronuncia cumple tal acto denominandolo. En este enunciado,
la forma linglistica estd sometida a un modelo preciso, el del verbo en presente y en primera

persona.’®

De esta definicion se desprenden varios puntos: el tratamiento del concepto de

performativo cambia, ya no es la consecucion de un fin para lo que se utiliza. El acto en si

7 Ibid., p. 195.
5% jdem.
59 jdem.
890 jdem.
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mismo da cuenta de una autonomia y no de un solipsismo. Se trata ahora de una referencia
interior, de un pliegue en el sentido. Ocurre de tal forma porque el acto del enunciado
coincide con el presente de la enunciacion, es decir, confluyen el tiempo del enunciado con
el de la enunciacién. Si entendemos que el hacer particular del sujeto enunciante es el
decir, coincide en ello con el sujeto del enunciado cuando pronuncia las palabras: “Te
prometo”, porque prometer es siempre un decir. Esta es la importancia de recalcar que el
performativo sélo existe cuando el verbo del enunciado est4 conjugado en primera persona
del singular en tiempo presente del modo indicativo y sobre todo que el verbo sea un decir.
Por ello, el performativo remite a la instancia de la enunciacion. Tales argumentos impiden
considerar al “resultado empirico” como criterio discriminatorio entre performativo y
constatativo. En varios pasajes de las doce conferencias —en especial la V- Austin justifica
gue enunciados gramaticalmente diferentes son similares si funcionan de la misma forma y
sobre todo si se utilizan para el mismo fin. Aca hago notar un abuso del fildsofo inglés al
proponer que no importa cdmo se digan las cosas si sirven para lo mismo. Benveniste, a
contracorriente de la concepcion utilitaria del lenguaje, argumenta que el fin no justifica los
medios, oponiéndose al razonamiento que surgiera de la sentencia maquiavélica.

Austin cae en excesos de interpretacion sobre un fenémeno de la lengua y erréneamente
plantea un juego de seduccion al proponer una hipotesis que él mismo desvanece. Al fin,
sucede lo que Wittgenstein sentencia, que los problemas filoséficos surgen por abusos y
confusiones en el uso del lenguaje, tal como ocurre cuando se toma la implicacién
extralinguistica como equivalente del cumplimiento linglistico.

La propuesta de mi trabajo es mostrar que la performatividad se funde en una relacion
ética no ya por la consecucion de un fin —al modo aristotélico- sino que, previa a esta
consecucion, se establece un reconocimiento del otro, lo que significa una apertura en la
conciencia del sujeto, porque en el performativo se crea la relacion yo-td la cual es
integrantemente ética. La coincidencia entre Benveniste y Austin radica en considerar que
el lenguaje habilita modos particulares de la enunciacion que constituyen un acto por el
hecho mismo de ser enunciados. La discrepancia esta en que lo que mueve a Austin es mas
un interés por el fin del lenguaje y a Benveniste una preocupacion por ciertas formas de

manifestacion del lenguaje que indican la intersubjetividad linglistica.
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Regresando a la distincién performativo-constatativo en los enunciados, sabemos por
Austin que la obligatoriedad emanada por la realidad constituida en la palabra tiene efectos
de determinacion sobre la identidad y sobre la experiencia humana tanto o mas que las
condiciones materiales del mundo. Asi los actos propiamente éticos son aquellos que
conforman realidades determinadas que “me obligan” necesariamente. Por tales motivos, el
enunciado ético se caracteriza por realizarse en cierto tipo de verbos especificos en tiempo
presente del indicativo y en primera persona. Lo cual implica que el régimen ético
involucra necesariamente la correlacion pronominal yo-td. Para explicar esto retorno al
ejemplo del verbo “prometer”, debido a que se promete a un td, no se le puede prometer a
un él. El estudio de los pronombres personales de la lengua pone en claro que en ellos se
fundamenta la subjetividad linguistica, pero también donde se explicitan las dindmicas
interpersonales, porgue en este reconocimiento del otro surge la necesidad de comunicacion
y para la filosofia es a quien se destina el discurso filoséfico, como ya lo explic6 André
Dartigues: “Solamente del otro, cuya cara preside y antecede a todo discurso, podra venir el
Gnico discurso filos6fico que sea asimismo, desde el principio una ética.”®™

Si coincidimos con Benveniste en que el discurso es la realizacion de la lengua, es en
esta realizacion donde la enunciacidn tiene una gran importancia porque en ella “se pone a

funcionar la lengua por un acto individual de utilizacién”®

, ya que la enunciacion es un
“agenciamiento” del sistema lingiiistico por parte de un sujeto que “dice”. Con lo cual se
reafirma que el hacer propio de la enunciacion es el decir. En el ejemplo sobre la promesa,
la fuerza creativa del lenguaje deriva en la correlacion del YO de la enunciacion con el yo
del enunciado y del verbo prometer en presente. Por ello, la ética seria antes que una
consecucion, un acto de conciencia del otro al cual yo le quiero dirigir la palabra para
después hacerle una promesa. Benveniste diria que la relacién dialégica yo-ti es una
relacion ética.

Pero Austin no se tomo tan en serio su propuesta porque para €l no hay posibilidad
alguna de formalizar criterios ya sean linguisticos o filosoficos para reconocer un
enunciado realizativo. El tema se vuelca sobre la elision del enunciado performativo, donde

no es necesaria la presencia del yo y del verbo que enuncia el acto, ni siquiera es condicion

%01 A, Dartigués, La fenomenologia, p. 178.
%02 . Benveniste, “El aparato formal de la enunciacion”, Problemas de lingiiistica general 11, p. 83.
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necesaria la descripcion concreta del acto al cual se compromete el sujeto para el
reconocimiento del significado especifico del mismo, sino que dadas las condiciones esa

'77

descripcion puede suplirse. De tal manera que “jcuidado!” puede volverse un enunciado
performativo por el hecho de indicar la accién de advertir, y aqui es cuando replica
Benveniste que desde el punto de vista linglistico dicha hipdtesis es insostenible, ya que
factores como los gestos o el tono de voz no son enunciados y por lo tanto no se les puede
atribuir la fuerza de la performatividad linglistica, asi, las condiciones para que haya
realmente performatividad en el enunciado son las de explicitacion del verbo performativo.

A modo de cierre de este pasaje quiero resaltar que Benveniste nos deja una reflexion
sobre los criterios para el estudio linglistico ya que la consideracion de los parametros
extralingUisticos derivan en confusiones al estudiar el lenguaje, como ocurre con Austin al

tener en cuenta el “resultado obtenido™:

La delimitacion exacta del fendmeno de la lengua importa tanto al anélisis filoséfico como a
la descripcion linglistica, pues los problemas del contenido, en los que se interesa mas
particularmente el filésofo, pero que tampoco desdefia el linguista, ganan en claridad siendo
tratados en marcos formales.®®®

Con el tratamiento de los problemas del lenguaje en marcos formales, no s6lo se gana en
claridad y precision, también se logra una restriccion del objeto de estudio para saber cuales
son los caracteres que le pertenecen y las posturas que le son indispensables.®® Y con el
replanteamiento del objeto de estudio en marcos formales regresamos al tdpico que desatd
el debate de Austin con la filosofia positivista y, por consiguiente, la réplica de Benveniste,
a saber: el empleo de las formas de la lengua para la descripcion y el empleo de la lengua
para su uso cotidiano, lo que dieron en llamar el lenguaje ordinario confrontado con aquel
lenguaje técnico de la filosofia y de las otras ciencias, donde nos hallamos en una dicotomia
gue crea una tension y un estado afectivo en las investigaciones dando una multiplicidad de

caminos para asir al lenguaje en tanto objeto de estudio, deviniendo incompletud su Gltima

%03 Benveniste, “La filosofia analitica y el lenguaje”, p. 197.

804 E| criterio de pertinencia conlleva la aplicacién de una reduccién la cual ha sido muy criticada en
lingiiistica tal como lo menciona Greimas: “El concepto de pertinencia se halla asi en la base de los
procedimientos de reduccion, que exigen la transferencia de elementos no necesarios de un nivel a otro nivel,
inferior, del analisis.” Semidtica y ciencias sociales, p. 19.
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definicion, y por tal razén nunca cesara la inteligencia de encantarse con él, tal como lo

confirmo Wittgenstein.

2. La performatividad en el cuerpo
Ahora viene un cuestionamiento ;Acaso existe algo comparable en el cuerpo a los
enunciados performativos del lenguaje? O méas adn ¢si existe performatividad en el
lenguaje, también en el cuerpo? Siguiendo a Merleau-Ponty, para quien “[p]ercibir es hacer
presente cualquier cosa con la ayuda del cuerpo”, Jacques Fontanille afirma que “[e]nunciar
es hacer presente cualquier cosa con la ayuda del lenguaje”®; al extender el axioma
fenomenoldgico se hace de €l un axioma semi6tico, y resulta posible la extension a causa
de que “desde un punto de vista semidtico, la percepcion es ya un lenguaje, porque es una

59606

operacion significante. En otras palabras, la realidad primera del cuerpo humano “es ser

portador de signiﬁcaci()n.”607

El enunciado performativo tiene el caréacter de la propioceptividad del cuerpo, a saber,
ser mediador del exterior y el interior, sobre todo instaurar la relacion con el otro. Asi, el
enunciado performativo, hallandose en los linderos del lenguaje, crea una relacion
intencional con el otro, porque siempre se destina a una segunda persona el enunciado,
siempre es para otro Yo -un TuU- que se realiza el enunciado como accion. La
performatividad tanto en el cuerpo como en el lenguaje expresa su propia ejecucion
implicando en el acto a la segunda persona pero no como una manipulacién sino como una
composicion intersubjetiva. Lo caracteristico de los actos performativos es que pueden ser
accion por si mismos al margen de sus efectos o referentes. Asi, se tiene que existen actos
performativos donde los enunciados son una manifestacion verbal. Entonces, si hay
performatividad en la enunciacién habra performatividad en la percepciéon. Se podria
suponer que la contemplacion es ya una forma de la performativiad en el cuerpo.

La accion performativa es el mismo acontecimiento que crea mediante la expresion de la
primera persona y la implicacion de la segunda pero haciendo que la segunda persona

posibilite a la primera, el acto es performativo porque expresa una realidad constituida por

%05 M. Merleau-Ponty, “El primado de la percepcion y sus consecuencias filosoficas”, citado por J. Fontanille
en Semidtica del discurso, p. 84.

%% fdem.

%97 |_udovico Robberechts, EI pensamiento de Husserl, p. 55.
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él mismo como acto, siendo siempre manifestacion. Respecto al cuerpo, la percepcion es su
propio actuar. Si una expresion performativa es en si misma un acto, entonces en la
percepcion como acto performativo surge la epojé, entendida como esa interrupcion de
“nuestra distraccion interesada que nos hace perder de vista la intencionalidad
subyascente.”®® No se mira para constatar la presencia sino para realizarla en el mirar. De
este modo se capta la intencionalidad operante, porque hay una “puesta entre paréntesis” de
los objetos a los que se dirige el acto intencional de la conciencia, segin Robberechts:
“Para permitirnos captar a pesar de todo la intencionalidad operante, Husserl nos
recomienda poner entre paréntesis los objetos a los cuales espontaneamente se dirige”®*?;
por lo tanto, la performatividad del cuerpo es un acto sui referencial. Durante la
performatividad corporal coinciden el yo propioceptivo con el yo interoceptivo pero se
constituyen en la segunda persona: el tu.

Mientras que la enunciacion tiene su hacer propio en el decir, la percepcion tiene varios
haceres propios como mirar, escuchar, olfatear, degustar o palpar. En la presencia de lo
enunciado y lo percibido, surge la correlacion entre percepcion y enunciacion: “Puesto que
el primer acto de lenguaje consiste en "hacer presente”, no se puede concebir méas que en
relacién con un cuerpo susceptible de sentir esa presencia.”®'® La percepcién deviene
estetica cuando percibir se vuelve un acto por si mismo, luego, percibir estéticamente
consiste en hacer del “acto perceptivo” un fin; Sdnchez Véazquez lo explica como “estar
todo el tiempo que dura ese acto prendido de lo sensible”.®** A la vez de que se entabla una
correspondencia porque “el objeto estético reclama como fin la percepcion
correspondiente.”®2 Percibir estéticamente el laberinto conlleva no buscar su salida, porque
ya el laberinto se hace afuera, en el mundo; sino a encontrar las posibilidades de irse
adentrando en los meandros de los corredores. Una mirada sensibilizada por los vericuetos
se vuelve deambulante. La relacion entre la percepcion y la enunciacién también se
reconoce en el acto poético, porque “[c]ada objeto contemplado, cada gran nombre

murmurado, son el punto de partida de un ensuefio y de un verso, son un movimiento

%08 | Robberechts, op. cit., p. 81.

%09 Tdem.

%19 Merleau-Ponty, “El primado de la percepcion...”, p. 84. Citado por Fontanille.
611 Adolfo Sanchez Vazquez, Invitacion a la estética, p., 134.

%12 |pid., p., 115.
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lingiifstico creador.”®*® La performatividad ya sea como expresion del lenguaje o del
cuerpo, “es acontecimiento porque crea el acontecimiento” (Benveniste). En cuanto al acto
poético, su performatividad descansa en ser la propia creatividad el objeto de su creacion.
Siguiendo a Bachelard, podria caracterizar al acto performativo como fuente de la
ensofiacion.

Cuando se realiza una de estas acciones por si mismas, acontece el hecho estético que se
acompana de la ética porque implica al otro en tal accion. Asi, el arte performativo posee
un rasgo eminentemente laberintico: la cohabitacion de los contrarios, y en ella descansa
toda su tensién. La tension de los contrarios en un mismo tiempo y espacio se manifiesta
como accion. Por accidon se entiende “el momento en que el interior se hace exterior, el
viraje o el giro por el cual pasamos a los demas y al mundo como el mundo y los demas a
nosotros.”®* El sentido de la accién traza un futuro, y asi se hace fecundo, cuando pasa

unos valores a los hechos, es decir, lo que se juzga es que aparezca valor en el hecho.®™®

3. Tiempo y performatividad
El valor del arte consiste en convertirse en hecho por la apertura del tiempo. El artista nos
dona el tiempo y el espacio. Lo fecundo estd en la traza del futuro que es la apertura al
tiempo y al espacio en la existencia. Siguiendo a Valéry, se podria tener dos formas en la
vivencia del futuro: “Nociones de retraso. Lo que (ya) es, (ain no) es —he aqui la Sorpresa.
Lo que (atn no) es, (ya) es —he aqui la espera”.®™® Estas dos formas de la protension se
articulan con las dos formas de la experiencia estética, asi supongo que el aura se relaciona
con la espera mientras que la huella con la sorpresa. Aqui tenemos otra aportacion de la
poética del laberinto, en el deambular se crean trayectos insospechados los cuales
configuran la vivencia del arte contemporaneo como sorpresa. Mientras que los laberintos
univiario y pluriviario daban la experiencia de la expectativa como forma temporal por la
inminencia del minotauro en el primero o la busqueda del buen camino en el segundo, el
laberinto-rizoma otorga la sorpresa de los encuentros casuales producidos por las

trayectorias insospechadas.

613 Bachelard, El aire y los suefios, p. 14.

614 M. Merleau-Ponty, “El lenguaje indirecto...”, p. 85.

%15 |hid., p. 85y 86.

618 p_ Valéry, Cahiers, tomo I, p. 1290. Citado por Zilbergberg en “Observaciones a proposito de la
profundidad del tiempo”, en Morphé 11/12. La cuestion del tiempo, p. 184.
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En la performance se crean trayectos del presente hacia el futuro teniendo como base un
pasado breve, dindmico cuya tension apunta hacia configuraciones venideras pero
desconocidas. El presente se vive no para reconstruir el pasado sino como recepcion del
futuro, entonces el pasado ya no profetiza el futuro sino que le abre paso. Que una accién
pueda hacerse presente me atafie a mi como existente en un mundo complejo. La accion
resulta ejemplar en principio porque muestra al modo de ser en su dimension con lo real,
cuando puede integrar el pasado y el cuerpo vuelve a mostrar la actualidad de la
experiencia, liberando el transito hacia el porvenir, entonces “si yo SOy mi cuerpo y mi
pasado, éstos no son elementos ajenos y hostiles a mi libertad, sino el mismo contenido de
ésta, cuando ella los integra a su impetu hacia el porvenir.”®"" Esa realidad se siente, no es

mental.

4. Horizontes de la performatividad
El horizonte de la performatividad es la relacion con el otro porque lo primigenio esta en el
vinculo con los deméas. Walter Benjamin, al final de La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica, observa que “la estetizacion de la vida politica” es un gesto del
Estado fascista al que le responde el comunismo con la “politizacion del arte”. Mientras
que Benjamin explica con el ejemplo de la guerra en qué consiste la estetizacion de la vida
politica, no alcanza a explicitarnos como se lleva a cabo esta “politizacion del arte.” El
filésofo aleman supone que “las mismas fuerzas que en el campo de la politica llevan al

fascismo”, en el campo del arte llegan a “tener una funcion curativa”®'®

, esto se debe a que
el arte no se limita a darse como un ambito especial donde tratar “los conflictos de la
existencia individual” porque “cumple la misma funcién de una manera incluso maés intensa
en la escala social.” De lo que se puede inferir que la politizacion del arte consiste en tratar
los conflictos de la existencia social mediante las obras. Justamente esta politizacion
distingue el trabajo del artista chino Ai Weiwei.®*® Aunque su trayectoria amerita
reflexiones detenidas y estudios mas comprometidos, sélo abordaré una de sus

exposiciones, ésta es Semillas de girasol (2010-2011) enmarcada por la galeria del Tate

817, Robberechts, op. cit., p. 77.

818 \W. Benjamin, La obra... p. 126.

819 Interesantemente se puede remarcar que un gobierno comunista como el chino recurra a practicas fascistas
como la estetizacion de la vida politica. Recuérdese el hostigamiento al Tibet o los juegos olimpicos de Beijin
en 2008.
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Modern de Londres, destinada al proyecto The Unilever Series. En ella me propongo
mostrar que el horizonte de la performatividad se encuentra en el otro, el vinculo acontece
como linea de fuga y se figurativiza en el espacio de la exposicion captado por la mirada

620 propiciando a la vez una multiplicidad de conexiones en su

como un horizonte
interpretacion pero anclando la vivencia de la obra al deambular del cuerpo en el espacio.

El cuerpo del visitante que deambula sobre las casi cien millones de esculturas de
porcelana con la figura y proporciones de semillas de girasol, encuentra posibilidades
perceptibles que abarcan el tacto en general pero también la vision, la audicion y el olfato.
Pintadas con tinta china, las figuritas de porcelana despiden un aroma mezcla de la tinta y
la cerdmica, aunados a ese olor surgen los mormullos provocados por los pasos en su
desplazamiento y se allega la vision de un horizonte en la planicie del cimulo de semillas
de porcelana una vez que, invitado por la textura, el visitante se recuesta sobre ellas. La
instalacién de Ai Weiwei encuentra en la intervencion del visitante su realizacion plena,
mientras s6lo es un cimulo de pequefias figuras de cerdmica; en cambio, con el deambular
la instalacion se vuelve la posibilidad de percepciones la cuales incentivan los encuentros
entre las posibilidades de movimiento del cuerpo en el deambular.

La intervencidn por su sencillez abre un encuentro entre el sujeto y ese otro yo primero
que es su propio cuerpo. Vivencialmente, la ambiguedad del cuerpo hace posible la libertad
de movimiento sin término fijo en el espacio, desplazamientos quizad simples pero
genuinamente sencillos y espontaneos que encuentran formas donde el cuerpo tenga tanto
percepciones como dinamicas novedosas. En Semillas de girasol se le da a la vivencia del
cuerpo propio un “mayor ser”, en el sentido bachelardiano de la expresion.

A su vez, la instalacion del artista chino le muestra al espectador el caracter constitutivo
de su cuerpo porque sin él no se podria dar sentido al mundo. La posicion del cuerpo
determina la aparicion de cierta serie de aspectos del objeto, asi que mirar la instalacién
desde dentro le permite apreciar del ruido de sus pasos y acostarse sobre las semillas le da
la vision del horizonte como figura de su cuerpo, umbral entre lo mundano y lo subjetivo.
La captaciéon del mundo siempre asume una perspectiva (Husserl). Pero el espacio no es

objetivo ni subjetivo sino vivencial porque se espacializa en el movimiento corporal.

620 |lustracion 15. Imagen importada de: http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/unilever-
series-ai-weiwei-sunflower-seeds.

165


http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/unilever-series-ai-weiwei-sunflower-seeds
http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/unilever-series-ai-weiwei-sunflower-seeds

Entonces, si el sujeto deambula, esto le dara al espacio de la instalacion la forma de un
laberinto. Pero no se siente encerrado sino libre porque al moverse, el cuerpo propio
aparece como campo de la libertad y de la voluntad. Porque Yo soy mi cuerpo y poseo
miembros corporales y dominio sobre ellos, yo puedo crear el espacio y yo quiero
deambular. Moverse es el poder ser del cuerpo propio, de cuyo primer horizonte se
desprende un segundo horizonte donde participa ese otro que como Yo tiene su propio
cuerpo, un tl que como yo también sus percepciones pero que nunca se reduce su
percepcion a la mia ni la mia a la de él. Asi, por mor del cuerpo, cada uno permanece
diferenciado de los demas ya que nadie percibe el mundo como yo lo percibo, esta
diferencia le da sentido a toda la existencia humana. Semillas de girasol muestra al cuerpo
como esquema interior (Merleau-Ponty), en principio, porque el esquema siempre media al
pasar de un campo a otro, al pasar de una esfera de lo real a otra, entonces el cuerpo se da
como pasaje; luego, el esquema siempre es Unico para quien lo experimenta. Al sentir, tocar
y palpar las semillas, se establecen diferencias de sentido, resulta interior porque, aunque se
trate de un afuera, tiene un ndcleo en la sensibilidad. EI cuerpo hace posible hallar sentido a
lo que esta apareciendo, es un esquema interior porque articula la realidad. Se trata de algo
singular por ser experiencia.

En este punto, la instalacion de Ai Weiwei adquiere un aspecto simbdlico sesgado por
dos conflictos de la existencia social, estos son la convivencia con el otro y el lugar de cada
individuo en la sociedad. El laberinto raiz se mueve por la cohabitacion de los contrarios en
una clara oposicién mientras que el laberinto-rizoma se mueve por la convivencia de lo
diverso en franca diferencia. Como en un laberinto-rizoma, en la instalacion al diferir los
caminos se encuentra la afirmacion de mi en el otro. Como la vivencia absoluta del cuerpo
propio en si mismo es francamente imposible porque el cuerpo se estorba en su propia
percepcion, esta imperfeccion hace de apertura, de condicion de posibilidad a mi relacion
con el otro, con quien tengo una vivencia plena de mi cuerpo; asi, el ti no niega al yo sino
que lo afirma. El cuerpo es espontaneidad, aparecer de algo ahi, y no se tiene consciencia
de esa espontaneidad sino por los otros, gracias a la existencia que comparto con los demas.
Como espontaneidad el cuerpo es la forma en la que estamos en el presente, es decir, cémo
siento yo una situacién, cuando se esta viviendo hay una indefinicion Gltima, no es ni

objetiva ni subjetiva, mi cuerpo como manifestacion de lo real me abre a mas experiencias.
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En el segundo conflicto, las semillas de porcelana simbolizan los cuerpos en la multitud,
aparentemente indiferentes, sustituibles y dispuestos cadticamente, el sentido viene dado
por la relacion de una semilla con otra. Si el cuerpo dota de sentido al sujeto, los cuerpos
cobran sentido al encontrarse, por eso “el mundo cambia / si dos se miran y se
reconocen”®. Si el valor surge por la relacién entre los elementos de un sistema, en el
social la relacion entre los individuos los hace valiosos, como la nocidn del civis latino, la
relacion entre conciudadanos los hacia habitantes de una urbe y no la ciudad misma.

Las diferencias, entonces, entre cada semilla no se dan materialmente sino en la
imaginacion porgue “[s]olo la imaginacion puede ver los matices; los capta al paso de un
color a otro.”®* En el movimiento del cuerpo, la imaginacién guia a la percepcion en la
captacion de los cambios. La experiencia siempre esta orientada, por ello hay posibilidades
imaginarias. La instalacion hace ver el cuerpo propio como un eslabon semiotico al

mostrarnos su capacidad de conectar en él las diversas practicas perceptivas e imaginativas.

5. Continuidad de la imagen
En indice de pulsaciones®®®, instalacién de Rafael Lozano-Hemmer, el momento del
transito del receptor le da un aspecto a la obra, en el sentido de que la rostrifica y la hace
existir con forma de laberinto de paredes mdéviles cuyo sentido emerge con la presencia del
otro y se articula en el deambular. El registro que el escaner lleva a cabo hace posible el
desplazamiento de la memoria de largo plazo a la de corta duracién, con lo cual se cambia
la “memoria prodigiosa” por “la presencia de la maravilla” (Valéry).

La continuidad que se da con la obra de arte es el contacto inmediato y constante con el
receptor; aunque la obra de arte digital proceda de la discontinuidad del cddigo binario,
genera por esto mismo una continuidad en su recepcion. Esto es una cohabitacion de
contrarios de caracter laberintico porque se genera la continuidad de la vivencia en las
formas discontinuas de la composicion artistica. Una técnica de la discontinuidad se abre
para la continuidad de la experiencia estética. A su vez, los aparatos de vigilancia al

registrar la realidad participan en la construccion de la irrealidad. Se funda una

%21 Octavio Paz, “Piedra de sol”, Libertad bajo palabra, ps. 255 y 257.

622 Bachelard, El aire y los suefios, p. 13.

623 |lustraciones 16, 17 y 18, extraidas de:
http://www.lozano-hemmer.com/showimage.php?img=sydney 2011&proj=Pulse%20Index&id=4
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contradiccion porque al registrar la realidad crean la irrealidad de lo registrado al volverlo
imagen.

El régimen de la huella (Benjamin) es hacerse con ella. He aqui el caracter performativo
del arte contemporanea que indice de pulsaciones manifiesta y gracias a la forma de huella,
el espectador puede hacerse con la obra y la obra en él. La reciprocidad corresponde al
laberinto-rizoma en cuanto este se expresa en el deambular del flaneur; y, a la vez, se
realiza como tal en el recorrido laberintico. EI deambular recrea imaginariamente el espacio
haciendo de este un lugar nacido de la posibilidad de movimientos que dejan en su
desplazamiento el encuentro con imégenes en composiciones inusuales, inesperadas e
insospechadas.

Asi mismo, instalacion de Lozano-Hemmer crea un eslabon semidtico al conectar las
practicas del registro vigilante con la conformacion de la obra en el espectador. La
produccién de la imagen de una huella digital llega a ser la obra de arte y no la huella
escaneada como tal. En el valor de exhibicion, la obra de Lozano-Hemmer renuncia a la
perennidad; dado su carécter dindmico, la instalacion adquiere formas cambiantes, fugaces
pero repetibles. Por el valor de exhibicién, la obra se hunde en el espectador. Recordando a
Mier, en el valor de exhibicion la imagen emana del mundo dejando de ser representacion,
como ocurria en el valor de culto.

Mediante el tacto, el espectador se continla como imagen de su huella digital en la
instalacién, la obra toma algo de él para existir y cobrar un rostro. La instalacion, en
dimensién laberintica, envuelve al espectador plegandose mutuamente y gracias a la

percepcion tactil no cesan de comunicarse mutua y reciprocamente.

6. Sentir la mirada
La problematica central de la reflexidn sobre la intersubjetividad es la de la presencia de mi
en los demas y viceversa, en la palabra “[c]Juando yo hablo o cuando comprendo,
experimento la presencia de los deméas en mi o de mi en los demas, que es la dificultad de la
teorfa de la intersubjetividad®*. En la intersubjetividad se entiende que yo y otro siempre

acontecemos como un nosotros®?®. La subjetividad siempre es intencional y por eso

%24 M. Merleau Ponty, “Sobre la fenomenologia del lenguaje”, Signos, p. 15.
625 Alin en los casos de separacion se trata de un nosotros dividido. Sin embargo la distancia forma parte de la
relacion porque yo estoy aqui, el otro alla.
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intersubjetiva, ya que “[e]l yo no es una interioridad subsistente: es llevado entero por y
hacia el exterior, es intencionalidad.”® En la intersubjetividad se manifiestan cuatro
rasgos distintivos del laberinto-rizoma, a saber, la multiplicidad, la ruptura asignificante
(me abro al mundo sin que el mundo deje de ser una red de conexiones interdependientes),
acentramiento (porque se acaba con el centro unico de EGO ya que cada sujeto es centro y
a la vez periferia) y la conexion (siempre se estd en el vinculo creando nuevos eslabones
semioticos). En este sentido el performance no refiere una realidad de sujetos sino que la
constituye entre sujetos, en este hacer la realidad descansa su caracter performativo.

627 se manifiesta la

En la performance de Marina Abramovi¢ La artista estd presente
continuidad -mediante dos sujetos- entre el arte y la vida cotidiana, entre la exhibicion de la
concentracion fisica y mental; se muestra la transformacion de los espectadores en actores
como la vivencia antes que el juicio: creacién de un acontecimiento que involucra a los
espectadores y, sobre todo, la vivencia de lo proximo en lo lejano, es decir, de lo familiar
en lo extrafio. La oposicion entre ver y tocar establecida en el valor de culto se trastoca por
la interaccion de los sentidos lograda en el valor de exhibicion. En la perfomance citada, los
dos espectadores se tocan con la mirada. Durante la performance, el cuerpo se desprende de
la personificacion y este proceso sélo es posible dentro de la misma performance.

Retomando a Benjamin, la percepcién visual se tactiliza de tres formas: la primera, en
cuanto se pasa de un “atender tenso” a “un notar de pasada”; la segunda, cuando la imagen
se proyecta —como chocando- sobre el espectador; la tercera, al sentir la continuidad del
otro a través de la mirada. Asi, en La artista esta presente se vive la tactilidad de la mirada
mediante la sensacion de la continuidad del otro. Se da la vivencia tactil como dentro de un
laberinto. Si inmerso en el laberinto la percepcion se vuelve téctil no se debe a que lo toque
simplemente sino al involucramiento del cuerpo propio en su posibilidad de crear eslabones
semidticos entre actos perceptivos, sobre todo entre mirar y tocar, ya que mediante la
mirada la intersubjetividad se logra como continuidad sensible. La mirada se tactiliza en
este caso porque la sensacion de continuidad del otro a través de la mirada despierta la

experiencia tactil de la performance.

626 |, Robberechts, op. cit., p. 26.
827 1|ustracion 19, extraida de:
http://www.trespassmag.com/wp-content/uploads/2012/08/tumblr m7u6v2MWNelr064gzol 1280.jpg
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Lo que distingue a un acto performativo, siguendo la definicién de Benveniste, es la
accion y efecto de asumir la primera persona del singular en compromiso con el otro, la
propiedad de ser un acto Unico y original en la experiencia aunque su formula se repita, en
palabras de Benveniste, “toda repeticion es un nuevo acto”, no ordenar ni dar cuenta sino
realizar su accion y, sobre todo, ser acontecimiento por crear el acontecimiento.

En la performance de Abramovi¢, el acto de mirar se vuelve el acontecimiento mismo
creando un vinculo de responsabilidad consistente en sostener la mirada. Aunque se
reproduce incesantemente la formula de la performance, a saber, mirarse fijamente con una
persona por un lapso indefinido, el acto de mirar siempre sera novedoso a la vivencia
porque hay una novedad en la mirada, a saber, el tacto. Se trata de una mirada que toca en
forma emotiva, porque la mirada se siente como se siente una emocién y por tal motivo
hace que la mirada se continde en lo mirado. El acontecimiento que se crea es la obra
misma la cual no existe previamente al espectador, éste participa en aquella tanto como su
autor con lo que se desdibujan la instancias de la produccion y la recepcién, asi, ambos —
espectador y autor- son destinador y destinatario a la vez. La forma en se tactiliza la mirada
durante La artista esta presente se da al sentir la continuidad del otro mediante la mirada.
El yo y el t0 aparecen cada uno en la mirada del otro y por este acontecimiento la
percepcion adquiere un mayor ser no al constatar la presencia sino al percibirla como
mirada, esta es, como forma de la percepcion.

El performance aparece de un modo extrafio porque exhibe el acto de mirar como si
fuera un objeto de contemplacion. Colocada en uno de los extremos de la mesa, Marina
Abramovi¢ espera cabizbaja a que una persona del publico se siente frente a ella para
levantar el roso y mirarse continuamente sin hacer mas gesticulacion que un parpadeo o una
leve sonrisa, mas que nada mirarse para crear la mirada como continuacién en el otro,
llegando al sentimiento ya sea de placer o dolor, mediante la imaginacion porque
perceptualmente las miradas nunca tocan lo que miran, tampoco puede tocarse una mirada
pero la imaginacion guia el proceso de la percepcion hasta crear la emotividad en las
miradas reciprocas. De tal modo, la mirada del otro hace la emotividad del mirarse llevando
la vivencia de algo sumamente familiar y propio que es la vivencia de la afectividad.

Ademas existe un segundo transito de lo extrafio a lo familiar durante La artista esta

presente que consiste en mirar en un rostro ajeno, por muy extrafio que sea, lo humano. Asi,
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la cara de la artista se vuelve la huella humana de su propia especie, mostrandonos que en
el rostro de cualquier otro se encuentra el rostro de todos y que en todo rostro se traza el
laberinto del tiempo como el de aquel hombre del que hablaba Borges, dicho hombre “se
propone la tarea de dibujar el mundo. A lo largo de los afios puebla un espacio con
imagenes de provincias, de reinos, de montafias, de bahias, de naves, de islas, de peces, de
habitaciones, de instrumentos, de astros, de caballos y de personas. Poco antes de morir,

descubre que ese paciente laberinto de lineas traza la imagen de su cara.”®?®

%28 Jorge Luis Borges, “Epilogo”, El hacedor. Obras completas, volumen IIl, p. 272.
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Conclusiones

La imaginacién, méas que la razon,

es la fuerza de unidad del alma humana.

Gaston Bachelard®®®

La imaginacion tiene forma laberintica porque hace de lo imaginario la linea de fuga que
rompe con los estratos racionalistas de la conciencia realizante y se conecta con formas de
la sensibilidad como la percepcion, la sensacion y la emocion. A través de lo multiple, la
imaginacion le da coherencia al alma humana pero también por esta multiplicidad la libera
del asco nauseoso de la realidad cosificada. La imaginacion se le da como el propio
movimiento del alma, de la consciencia donde las iméagenes se transforman continuamente,
se desterritorializan pero tal dinamismo surge en la cohabitacion de los contrarios; la
imaginacion poética se tensa por la dialéctica entre la voluntad de ser y la voluntad de
sofiar, entre amar las cosas por su utilidad o en si mismas, esto es el movimiento de animus
y anima, respectivamente.

La poética del laberinto ha mostrado al paciente lector la resistencia del arte
contemporaneo a las prescriptivas no ya como un capricho sino como una actitud propia y
constante de su accion. A su vez le ha ensefiado que el laberinto se da en la vivencia cuando
se lo recorre y que la forma estética de vivir el laberinto se encuentra en el deambular. Por
un lado, el laberinto —como el arte- deja de ser un espacio construido intelectualmente,
irreductible a la conceptualizacion que de él se tenga; por otro, el deambular —como la
experiencia estética- implica la espontaneidad del cuerpo la cual genera las trayectorias
insospechadas y un régimen de lo temporal basado en la sorpresa: “lo que ya es alin no es”
(Valéry). El laberinto se vuelve captacion sorpresiva gracias a la linea de fuga que se abre
desde dentro y hace que del exterior una mirada sea captada, interiorizada. Siempre por el
cuerpo nos abrimos al mundo y por la experiencia nos guiamos, por esto lo que se vaya
viviendo orienta el transito por la existencia. Su punto de partida, la contradiccion; la
apertura siempre es tal en lo cerrado. En un mundo donde todo se halla abierto no puede

existir linea de fuga ya que ésta siempre emerge desde el enclaustramiento. El caracter

629 G. Bachelard, El aire y los suefios, p. 190.
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hermético del laberinto raiz hace que se repita el mismo camino, mientras que el caracter
abierto propicia caminos diferentes e insospechados porque nunca se podré determinar
hacia donde y como se haran tales aperturas.

En cuanto al recorrido por la urbe, lo que se ve es una ciudad pero lo que se siente en el
deambular es un laberinto. El laberinto imaginario es un fendmeno porque se delata a si

mismo y su “realidad es precisamente la apariencia”®®.

El laberinto aparece en el
deambular por la ciudad. EI deambular desinteresado (flaner) es el modo de aparicion del
laberinto imaginario. En el laberinto imaginario el flaneur crea al laberinto sobre la ciudad
que funge como soporte. El flaneur no es un caminante distraido porque en su deambular
estetiza lo mirado. Entonces, la mirada del flaneur hace del objeto usual un objeto sensible.
Aln como imagen, el laberinto envuelve la mirada al invitarla a la basqueda de la
orientacion de los pasillos. Por eso en la danza esté la reterritorializacion del laberinto, en la
metafora la del lenguaje y en el deambular la de la ciudad.

Recurrir a la esencia de lo laberintico a fin de distinguir entre la multiplicidad de
manifestaciones laberinticas y todo el universo significante del laberinto, ha sido uno de los
propdsito de toda esta poética. Lo esencial del laberinto es el deambular pero este resulta
ambiguo porque ofrece la posibilidad de sentido como liberacion o la pérdida del mismo
como encierro. EI deambular se da como epogé en tanto nos regresa al camino mismo, a sus
posibilidades de recorrido y no a su meta, sacandonos de la ruta preestablecida al poner
entre paréntesis el fin de la senda, dandonos un mayor ser del recorrido. EI deambular
suspende las distracciones conceptuales que impiden aprehender al laberinto como camino
maltiple.

El laberinto se supera en la libertad. Participar de la realidad es el caracter existencial de
la vivencia pero transformarla mediante la participacion es la realizacion de la libertad. La
situacion como “facticidad del para si” (Sartre), como un hecho en el que aparece el sujeto,
se transforma cuando éste ejerce su libertad. El laberinto-rizoma es una superacion de la
moral porque se emancipa del buen y del mal camino. El laberinto ya sea rizoma o raiz,
siempre adquiere sentido por la presencia del sujeto que lo recorre, entonces el sujeto en el
laberinto realiza el recorrido. El recorrido es el sentido del laberinto y, por lo tanto, necesita

de un sujeto que recorra, que deambule.

630 3.p, Sartre, Esquisse d 'une théorie des émotions, p. 22.
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Debido a que el lenguaje articula la existencia, ésta no hace del ser uno mismo sino que
lo hace a partir de la participacion con el otro, le da su condicion de intersubjetividad, es
decir, como integradora de la subjetividad, ya que siempre lo primero es la relacién con los
demas. No hay texto original, no hay sentido objetivo Unico, hay un sentido que es la
existencia pero no es reductible a una cosa particular. La existencia se da en el momento en
el que nos relacionamos con el otro y en el mundo. La existencia se vive como el estar
fuera de la identidad del ser y como un descentramiento, porque se esta fuera de si estando
en el tiempo y en el espacio. Todas las cosas estan fuera de si en relacion con otras cosas
debido a que las relaciones se establecen temporal y espacialmente. Entonces, la existencia
es el hecho de estar en el mundo en relacion con los otros.

En el arte contemporaneo el espectador participa en la creacion de la obra no como
contemplador pasivo sino como realizador de la obra misma la cual consiste en su vivencia.
El espectador interviene en el acontecimiento transformandolo en obra. Se requiere de la
accion del espectador para que la obra se vaya realizando. En el momento en el que el
espectador deja de actuar, la obra desaparece porque ésta se encuentra en la interaccion con
el mismo. Mientras que en el arte anterior algo quedaba materialmente, es decir, quedaba la
obra resguardada en un libro, una partitura, una pintura, un guion, una foto, una pelicula, en
el arte actual la obra no se resguarda en ningln soporte ni a su vez se hace posibilidad del
objeto estético sino que la obra y el objeto estético se dan una vez y para siempre en el
instante de su realizacion, desapareciendo con el acto mismo que le dio existencia como
ocurre en la danza sin coreografia previa. El soporte, el cuerpo humano, se vuelve la obra'y
el objeto estético a la vez, pero no sélo esto sino que a la par el espectador co-participa en
el acto creativo siendo a su vez un autor. La performatividad de la obra de arte
contemporanea descansa en el espectador quien hace del objeto un acontecimiento dandole
sentido gracias a que el objeto no existe hasta surgir de la accion del espectador. La obra
capta al espectador para que el espectador se vuelva parte de la obra y de este modo la obra
se integra en el espectador, siendo el movimiento de este la obra misma. Por eso el lenguaje
poético (Valery) guia al espectador por el arte contemporaneo.

La autorreferencialidad de los actos performativos se conforma de igual modo que la
autonomia del laberinto. La performatividad y la expresividad no son conceptos

excluyentes. La poética del laberinto muestra que la obra de arte se hace acontecimiento
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donde el espectador se vuelve un participante activo y constitutivo del acontecer artistico.
El arte se ha vuelto acontecimiento, sobre todo el acontecer de la experiencia estética. Si el
arte como acontecimiento privilegia la experiencia estética eso desplaza al arte sélo como
obra. Mediante el deambular, la ciudad se irrealiza como laberinto. En la performance, la
percepcion se irrealiza como sensacion.

También considerar el deambular como experiencia estética muestra que ésta aunque sea
desinteresada no se reduce a la pérdida de sentido ni tampoco a la falta de significacion,
justamente, en su desinterés la experiencia tiene un sentido particular y significa a su modo
con gama de valores. La vivencia es significacion en tanto redne inteligibilidad y
sensibilidad.

Si se dice que hay significacion es porque hay implicacion. Si el fendmeno significa se
debe a que implica algo mas. Si la experiencia estética significa es porque implica el
desinterés en la vivencia del mundo y si el mundo se torna desinteresado es porque se lo
irrealiza. Al volver imaginario el mundo, este pierde su estructura de interdependencias, se
va fragmentando y en sus intersticios surge la posibilidad de un vivir alternativo a la
experiencia de lo real. La experiencia estética implica el desinterés del mundo mediante la
irrealizacion del mismo. En el encuentro con el otro o con lo otro nace la experiencia
estetica. Pero no se trata de una formulacién mental sino de un acontecer sensible. En
conclusion, la experiencia estética es la vivencia desinteresada y sensible del otro en el
mundo y del mundo como siendo mas mundo, aprehendiendo sus otras posibilidades. En la
experiencia estética la percepcidn encausa el sentimiento, porque el sentir que se desborda
en su continuidad tiene en la percepcion articulacion y delimitacion sin perder la
continuidad afectiva, siendo el deambular la forma estética del recorrido laberintico. La
obra se ha vuelto un laberinto de paredes moviles que so6lo tiene sentido en los pasos de
quien lo recorre y si se ha dicho que acontece un dinamismo en la vivencia del arte se debe

a que éste es también “el cambiante rio de Heraclito”.
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Tlustracion 1. Laberinto univiario o clasico en la catedral de Chartres.
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Ilustracion 2. Bosquete de laberinto pluriviario o manierista disefiado por Frangois Blondel en el s. XVII para Choisy-le

Roi.



[lustracion 3. M.C. Escher, Galeria de grabados, 1956. Litografia.
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[lustracion 6. Reticulado para Galeria de grabados.




Iustraciones 4 y 5. Jan van Eyck Retrato de Giovani Arnolfini y su esposa, 1434. Oleo sobre tabla, 82 x 60 cm. National

Gallery de Londres. Detalle donde se muestra la puesta en abismo.






[lustraciones 7 y 8. Transformacion del circulo en espiral.
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[lustracion 9. Metamorfosis 111, M.C. Escher. Grabado sobre madera, 1967-68, 19.2 cm x 680 cm. Oficina Central de

Correos, La Haya, Holanda.

[lustracion 10. Kinetic sculpture BMW, Jochim Sauter, 2008. Museo BMW, Munich, Alemania.



[lustracion 11. Gregory Colbert. Museo Nomada en la Ciudad de México, 2008.



[lustracion 12. Sala de exhibicion del video Ashes and snow de Gregory Colbert, 2008.






[lustracion 13. Fotografias de la exposicion de Gregory Colbert Ashes and snow, 2008.



[lustracion 14. Pasaje del Museo Nomada donde se aprecia el movimiento de la multitud que mira Ashes and snow.




Ilustracion 15. The Unilever Series: Ai Weiwei, Sunflower Seeds 2010. Photo: Tate Photography.
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Iustraciones 16, 17 y 18. Indice de pulsaciones, Rafael Lozano-Hemmer. Instalacién. Museo Arte Contemporéaneo,

Sidney, Australia, 2011.



Tustracion 19. La artista estd presente, Marina Abramovié. MoMA, Nueva York,

marzo 14 —mayo 31, 2010.
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