UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS

ESTETICA ¥ PODER

TESIS QUE PARA OBTENER EL GRADO DE

DOCTORADO EN HISTORIA DEIL ARTE

PRESENTA

CATALINA INES MANDOKI WINKLER

TESIS CON
PR IE CRGEN

MEXICO D.F. . 1991



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



INDICE
PROLOGO

CAPITULO 1.

CAPITULO 2.

CAPITULO 3.

CAPITULO 4.

I2 ESTETICA ¥ SUS MAQUITLLAJES

LA ESTETICA Y LO BELLO

1A ESTETICA COMO OBJETO DE LA ESTETOLOGIA
FORMA Y CON-FORMACION

1A ESTETICA DESDE EL IENGUAJE
SIGNIFICANTE ESTETICO

SIGNIFICADO ESTETICO

SINTAXIS Y CODIGO ESTETICO
EL LABERINTO DEL REFERENTE

LA ESTETICA COMO ESTRATEGIA
LAS TACTICAS
Tactica Dramatica

Tac
Tacti

ca Retorica
ca ITcdnica
MODALIDADES TACTICAS

Proxémica

Proxemica
Proxeémica
Proxémica
Quinesica
Quineésica
Quinesica
Prosodica
Prosodica
Prosodica
Prosddica

Icdnica
Retorica
Dramatica

Retorica
Iconica
Dramatica

Retorica
Icdnica
Dramatica

EL NIVEL ENERGETICO
Capital Social
Capital TIntelectual

Capital Material

PODER

¥ 1.OoS CAPITALES

LA ESTRATEGIA EN LA PRODUCCION DE PODER

Nivel de Visibilidad

Nivel Energetico
Tacticas de Produccidén_ del Poder
Tactica Icdonica

Tactica Retdrica
TAactica Dramatica

TESTIGO Y

CONTAGIO

El_Contaqgio
ESTETICA Y TIEMPO

TRABAJO Y

PODER

EL CONSUMO DEL PODER
PODER COMER Y COMER PODER

i

14

122
126
129
133



CAPITULO 5.

CAPITULO 6.

CAPITULO 7.

CAPITULO 8.

EL FETICHISMO DEL PODER

ECONOMIA ESTETICA

ECONOMIA DE ILAS AFECCIONES
Acumulacion_ y Dispersicon Energetica
Capital Enerxrgético

CAPITAL

LOGYCA SOCIAL DE LA ENERGETICA
OBJETIVACION TACTICA DE LA ENERGIA
SUBJETIVACION Y ENERGETICA

VALORES

CAMPOS DE INTENSIDAD ENERGETICA
L.AS DOS FUERZAS ENERGETICAS

EL SUJETO ESTETICO
CARGAS Y DESCARGAS EN LA ECONOMIA DEL SUJETO

FABRICAS DE SUJETOS

LA TIRANIA DEL SIGNIFICANTE
LA GUERRA DE LOS CODIGOS

EL SUJETO DEL PODER

TRIBUTO Y TRAICION A FOUCAULT

LAS ESTETICAS

ESTETICA FAMILIAR

Prosoddica Familiar

Proxemica Familiar

Quinesica Famijliar

ESTETICA ESCOLAR

Proxémica Escolar

Prosodica Escolar

guinesica Escolar

Apuntes Sobre la Energética Escolar
ESTETICA PRESIDENCIAL

Energética Presidencial

ESTETICA CARCELARIA

ESTETICA NACIONAL

ESTETICA MEDICA

LA ESTETICA DE LA ADIVINACION DE FORTUNA

EL APARATO T.EGITIMADOR DEIL ARTE
CONSTITUYENTES DEL ALA

El Estudiante de Arte

El Maestro de Arte

El critico de Arte

ILos Galeristas

El Periodista

El Artista

El _Espectador
Apropiacion Simbdélica .

E rden e o _Semidtico

Flujo de Formas y Conexién Energética
MECANICA DEL OBJETO CIFRADO

ii

140

145
145
154
157
159
162
170
172
174
177
181

185
186
190
196
202
209
224

239
243
246
248
249
251
252
252
254
255
258
261
264
269
275
280

283
287
287
291
294
302
305
308
314
321
324
327
341



La_ Obra de Arte

MECANICA DEL ESPECTACULO
Un Concierto y sus Tacticas
El Dispositivo Teatral

CAPITULO 9. EI, AFUERA DE I.A ESTETICA
ESTETICA Y LOGOS
1.O SUBLIME EN KANT
SUBJETIVAR Y DESTRUIR
ESTETICA Y ESTESIA

BIBLTIOGRAFIA GENERAL

341
347
347
349

361
365
368
375
384

396



PROLOGO

Desde tiempos remotos, el hombre ha sido tocado por el poder. Lo ha
visto en la naturaleza, en los dioses, en los lideres y Jjerarcas.
I.o ha encontrado en si mismo y en sus obras, en el lenguaje y en su
trabajo. El1 poder se ha reconocido en el conocimiento, en 1la
tecnologia, en el arte. El1 poder parece tan amplio como la wvida
misma. Por ello, para abordar un analisis del poder, muchos
investigadores lo han reducido a la instancia gubernamental, al
aparato de Estado y clases dominantes. En muchas de estas reduc-—
ciones el poder guedd caricaturizado como el villano gue hay gque
combatir, arrebatar o voltear de arriba a abajo. El1 poder adguiriod
un sentido peyorativo casi por definicion; una visidn muchas veces
puritana e hipdcrita que encubre una busgueda de poder tras una
critica de poder. Esto no guiere decir gque habria gue alabar y
conformarse con los poderes tal como se ejercen actualmente.
Tampoco gque el poder sea neutro, lo cual es casi una contradiccion
de términos. En este sentido, han habido enormes aportaciones hacia
la inteligibilizacicén del poder en las relaciones cotidianas,

econdmicas, la familia, los roles sociales, el trabajo.

En las investigaciones enfocadas sobre el poder, asi como en su
percepcién cotidiana y el sentido comun, hay quienes ven al poder

en todos lados:; hay quienes no lo ven en ningunco. Para algunos el
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poder va de arriba a abajo; para otros es al revés. Pero, tanto
gquienes lo vemos como gquienes no lo ven, lo ejercemos. Y este
ejercicio del poder, tan democratico como desigual, es producto de
un artificio estratéegico. La pregunta sobre el mecanismo de este
artificioc es la que inspiré este trabajo. Detras del cémo, por queée,
de gueée manera, para gque, se esconde otra pregunta: la de nuestra
libertad y responsabilidad ante tal poder, pregunta gue cada cual
podria © no responder por sSi mismo, pero gque necesariamente se

Plantea.

En la pregunta sobre el poder, si es agente o efecto de practicas,
si esta dado o se produce, y de gqué maneras, hemos iniciado su
analisis desde una hipodtesis: el poder es efecto de ciertas
practicas, mas que su causa. Al ingquirir por tales practicas, la
hipotesis se prolonga en cuanto a gque tales practicas son una
puesta en precepcidn de energia. Hay una economia energética que da

sentido a las practicas productoras del poder.

Considerar al poder como La Causa de practicas coercitivas,
disciplinarias y organizadoras de diversos oérdenes de la vida
social esclarece poco, a nuestro parecer, la inteligibilidad de
agquello gque podriamos considerar como poder. Se da por hecho que el
poder causa ciertos movimientos o fendmenos sociales y se porecede
a analizar sus efectos. De este modo se mantiene un secreto que,
como tal, ayuda a reproducir el orden de las dominaciones

establecidas. Desde la religion, traducimos a Dios por el poder
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Y probamos su existencia por sus efectos como la de Dios por su
Creacion. Pero si invertimos la pregunta y entendemos al poder como
efecto (algo gue recuerda la inversidén hecha por Feuerbach en su

concepcicén de Dios como creacidén del hombre), inquiriremos por los
mecanismos que lo producen y de este modo, nos parece, le
arrebataremos algo a ese secreto, a ese poder gue supuestamente se

oculta en algun lado y es poseido por unos cuantos.

Esta investigacioéon no tiene fines normativos ni prescriptivos. No
es una teoria del poder sino una analitica de algunos de 1los
mecanismos segun los cuales opera. Y tales mecanismos han sido

enfocados desde una perspectiva gue casualmente ocurrid tomar: la
de la estética.

Ciertas combinaciones conceptuales pueden resultar indiferentes,

explosivas o saturadas al inscribirse en el entramade de 1lo

Combinar lo estético con el poder resulta,
menos, incdmodo.

discursivo.

por lo
A traves de lo estético, el sujeto ha creido
enaltecerse o liberarse del trafago cotidiano; en la experiencia
estética se ha buscado un conocimiento de si, una vivencia intima
fina y selecta. Lo estético ha sido sustituto o contraparte de lo
sacro (sustituto en el esteta kierkegaardiano; contraparte en el
mistico y 1la cultura 3FJjudaica). Ver a lo estéetico desde 1la
cotidianeidad es guitarle aura,

como pensaria Benjamin. Pero verlo

como mecanismo de produccién de poder es una insolencia.
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Por culpa de esta insolencia, esta reflexidén se autoexpulsa del
paraiso de la Estética como disciplina filosofica preocupada por 1o
bello y sus dones, para aterrizar en el campo de las ciencias
sociales con el modesto nombre de estetologia. Hija putativa o
legitima de la filosofia, a la estetologia le interesa ver
practicas sociales, estrategias para la produccion de efectos,
operaciones econdmicas de la energia, usos del tiempo por 1los
individuos o© grupos sociales, costumbres Yy creencias. Con 1la
Estética, la estetologia mantiene un parentesco: el de su
preocupacion por algo gue tiene gque ver con la sensibilidad y las

afecciones.

ESTETICA Y PODER es asi una investigacion estetologica que se
pregunta por el poder Yy sus mecanismos, lo cual no gquiere decir que
toda estetologia sea un analisis del poder. A lo estetoldgico
incumbe el orden de produccidn de efectos emotivos, los mecanismos
conformadores de tales efectos y las condiciones sociales y
culturales de la sensibilidad: en este caso, es lo politico-a-

fectivo el efecto gque intentaremos analizar.

Preguntarse por el poder hoy, despueées de Foucault, es
necesariamente preguntarse por el sujeto. Es preguntarse por las
condiciones de posibilidad del sujetce del poder, de la produccidn
de tal poder en Y por el sujeto, por las condiciones de
constitucion del sujeto y por tal mecanismo propiamente dicho.

Dentro de todo un complejo horizonte de la subjetividad abierxto por

Iv



Foucault, aqgqui abarcaremos solo una parte: aquélla que se refiere
al poder en tanto efecto sensible. No todo el horizonte de 1la
subjetividad se refiere al poder, pero el poder, desde 1la

estetologia, necesariamente pasa por el sujeto.

El objeto de la estetologia no es la experiencia estética. E1
término mismo de "experiencia" es propio de una psicologia o de una
epistemologia. La estetologia se ubica en términos de relaciones
sujeto—objeto, de procesos de objetivacidén y subjetivacion, de
mecanismos para la produccion de efectos sociales e individuales de
orden afectivo. Hablamos, pues, de relaciones y procesos; no de

esencias y experiencias.

El instrumental que aplicaremos para el analisis del poder es dual:
por una parte, se utiliza la linglistica puesto gue tratamos con
procesoeos de perceptibilizacidén y comunicacion. Si la lingdistica
como disciplina no es una, nuestro enfoque se aproxima mas al de la
sociolingiistica -—-por su énfasis de semantizacion contextual- gue
al de una semidética operativa y abstracta. Por otra parte, es la
economia la que permitiria revisar y conceptualizar las condiciones
de produccidén del poder y sus mecanismos de apropiacién energeética,
Qe cargas y consumo de energias, de inversiones y acumulaciones del
tiempo gue posibilitan estos procesos y su sentido. Que sean la
lingiistica y la economia las estructuras fundamentadoras de esta
analitica del poder resulta tan contingente como necesario. Es

contingente porque estos arsenales de reflexidén eran los gue
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parecian mas aptos para nuestro trabajo entre otros posibles, dado
gque la investigacidn se realiza en las circunstancias actuales. Es

necesario por la mismas razones. Con esto gqueremos decir que

pensamos desde un episteme histoérica, gue nos toco plantearnos el

problema del poder Y del sujeto desde tal episteme y con las

conceptualizaciones e instrumental posible para tal episteme.

Creemos estar conscientes de las condiciones gue posibilitan
nuestro analisis, pero no de sus limites, ya que estamos ubicados

en su interior.

En el Capitulo 1 vamos revisar el parentesco de la estetologia con

la Estética, y sus desviaciones. Plantearemos algunos conceptos

cuyoe sentido cambia en el contexto gue proponemos, como el de

forma, el de lo bello, el de poiesis, el de arte. En el Capitulo 2
entramos ya al trabajo de definicidn metodologica de la

estetologia. Desde la linglUistica definiremos queé vamos a entender
por significante y significado estético con el fin de ubicar los
procesos de significacion y de produccion de efectos estéticos. En
el Capitulo 3 hemos elaborado herramientas conceptuales que
proponemos para realizar analisis propiamente estetoldgicos. La
pertinencia y fertilidad de este instrumental debera ponerse a
prueba por su aplicacién en trabajos subsecuentes, algunos de los
cuales se plantean en este texto.

El objetivo del cCcapitulo 4 es mostrar la dinamica estratégica de

‘

vI



priacticas sociales contemporaneas. Aborda de frente el problema del
poder a partir de los elementos planteados en el capitulo anterior.
Se concibe al poder como producto de una estrategia —-para nuestro
analisis, estética-— desde la que se insinuan ya las condiciones de
posibilidad gque se desarrollaran mas ampliamente en el capitulo 5,
es decir, la dinamica energética gque sostiene este proceso. Las
afecciones son enfocadas desde un proceso econdmico gue, como tal,
tiene gue ver con la sobrevivencia. En este sentido, hay un toque
con la teoria spinozista donde las afecciones son las ideas del
cuerpo. Si bien el cuerpo es para Foucault un lugar donde se ejerce
el poder, el cuerpo en la analitica estetoldgica ha sido
considerado desde afuera, es decir, como parte de 1la tactica
icénica, el cuerpo perceptible, no el vital. La wvitalidad ha sido
enfocada desde la energética para la gque el cuerpo es una

conformacidn casual.

Si la cuestién del sujeto se ha hallado presente a lo largo de todo
el analisis de manera mas o menos explicita, el capitulo 6 se
refiere a estos procesos implicados en su constitucidén. El1 sujeto
estético es agente y efecto a la vez de los procesos gue genera. Es
condicién de posibilidad y condicién de realidad del poder. No hay
poder sin sujeto; no hay estética sin sujeto. No hablamos de un
sujeto trascendental kantiano sino de un sujeto histoérico,
microhistoérico, en constante proceso de transformacidn b4
constitucioén. Se trata de un sujeto que se presenta al

entendimiento por sus practicas, no por su evidencia interior
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Yclara y distinta™. El1 sujeto, como la energia, es inteligible,
analizable, por la perceptibilizacién gue realiza en sus funciones

operativas y comunicativas.

El Capitulo 7 es un andlisis de instituciones gue se distinguen por
la diversidad de sus cdédigos y sintaxis, Yy desde las dgue se
producen sujetos y poderes. Se han propuesto para su andalisis solo
algunas de las instituciones sociales gque operan como formaciones
esteéticas, sin gue por ello se impligque la totalidad de ellas. La
formacion estética deportiva, 1la religiosa, la turistica, etc.
hubiesen merecido un lugar en este capitule, pero la intencidén era
ejemplificar, no desarrollar el tema. Se desarrolla sélo una de las
instituciones en el capitulo 8, aquélla gque hemos dJdenominado
Aparato de Legitimacidén del Arte, para apuntar mas de cerca el
andlisis de estos mecanismos de constitucion del sujeto y de
legitimacidn politica; procesos de subjetivacidén y objetivacidn en
un espacio de lo social. Es predecible gue una analitica de 1la
constitucion de sujetos en un aparato tan mistificado como el
artistico resulte irritante para muchos, especialmente para quienes
se toman su rol demasiado en serio, para guienes se les ha pegado
la mascara. Incluir esta advertencia en el Prédlogo pretende ahorrar
una lectura molesta a gquienes predican la genialidad innata y la
inspiracion donada por las musas, a aquéllos que siguen la ldégica

del "no me confundan con hechos; mis ideas ya estan definidas".

El Capitulo 9 se cuestiona por los limites del poder y del sujeto:;
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los limites de lo estético. Estos 1limites Jjamas podran ser

pProbados, comprobados o argumentados, precisamente por estar afuera

de la retdrica, de la estética, y del poder. Pero su direccidn, ?no

podria ser indicada?

Amedrenta la amplitud de sentido gque agqui proponemos para lo

estético si lo compramos con la definicién que la Estética le ha

establecido en funcicén a lo bello. Lo estético, como con-—-formacidén

perceptible, pareceria abarcarlo todo. Pero la estetologia no es

una teoria © una disciplina gue se define en términos del objeto de

su discurso, sino una analitica, un método o aproximacion

conceptual gue define y produce a sus objetos desde el proceso

mismo del analisis. Por tanto, los objetos estéticos seran, para la

estetologia, agueéllos que el analisis defina y desarrolle. Afirmar

que es una disciplina la gque define a sus objetos y no gque son los

objetos los gque definen a las disciplinas es una aceveracidén gue
merece mucho mayor apoyo conceptual del gue se le ha dado aqgui.

Pero hacerlo hubiere implicado un extenso trabajo de sustentacidn

que, no solo nos hubiera desviado demasiado de nuestros objetivos,

sino gue concierne mas a una disciplina como la epistemclogia.

Ademas, esta posicién no es nueva; toca de cerca un antiguo debate

filosofico: el del idealismo—-materialismo, el del

realismo-nominalismo, el del positivismo y las teorias de 1la
actividad conformadora del sujeto como la epistemologia genética o

la sociogénesis del conocimiento en Piaget.
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Por ultimo, gueda por lo menos advertir gue el analisis aqui

desarrollado esta muy lejos de ser un trabajo acabado. Propone

lineas de investigacidon y trata de probar su pertinencia. Apunta en
una direccion gue pudiera tener gran potencial heuristico, y que

sélo investigaciones posteriores podran probarlo. La metodolgia y
los instrumentos agui propuestos deberan modificarse en el
tironscurso de sus aplicaciones futuras. Por algo hay gue empezar;

desde algo hay gue continuar...



CAPITULO 1

STETICA ¥ SUS MAQUIIL ES

Cuando por estética podemos entender una experiencia, © una

un sentimiento de placer, al clasicismo en el

cualidad del objeto,
arte, un juicio de gusto, la facultad de percepcidén, un valor, una
actitud, la teoria del arte, la doctrina de lo bello, la
contemplativa, una emocidn, una intencion, una

la sensibilidad...guiere decir gue
En

receptividad
experiencia, una forma de vida,

la estética como disciplina no ha definido claramente su objeto.

unos casos se refiere a ciertas caracteristicas del sujeto, o

efectos en él1 como los emotivos o los cognoscitivos,
cualidades de un acto o

o valorativos.

O bién se trata de cualidades del objeto,
el analisis de un campo determinado de la practica social como es

el arte, Yy aun de un periodo o estilo determinado de esta

practica.

Para dar solucion a este problema se ha planteado en la esteéetica
alemana de este siglo como principio de exclusion la autonomia de

dos campos del conocimiento diversos aungue se hayan confundido
particularmente desde la episteme clasica con Baumgarten. Por una
parte, la teoria de lo bello y por la otra la teoria o ciencia del

arte. Esta exclusidén fue efectuada por tedricos como Worringer,



siguiendo a Emil Utitz, y Max Dessoir ', y se intenta justificar

por la diversidad del objeto alrededor del cual se generaria un
conocimiento especifico. De ahi se desprenderia gue el arte seria

el objeto diferenciado del

conoccimiento producido desde
aproximaciones como la historia del arte, la filosofia del arte,

la sociologia del arte,
la ideologia del arte,

la
psicologia del arte,

la econcmia del arte,

la epistemologia del arte, el arte como
fenodmeno de comunicacién, el arte como lenguaje o la semiodtica del
arte, la etnografia del arte, la tecnologia del arte etc. El1 arte
serjia entonces el objeto de una poética como la conciben Platdn y
Aristoteles.

Pero la poética, como arte creadora de imagenes, tendria hoy un
sentido muy amplio, puesto gue no se circunscribiria a las artes
legitimadas. Puede incluir también como su objeto a los productos
del disenho, a la retdorica, a las tdacticas para la presentacidn de
' a las fiestas,

estatutario 3

un rol 2

rituales, productos de consumo

- Si 1la poética es el hacer esas imagenes, la
estética seria la percepcidén o conocimiento sensible de

esas
entonces por poética podriamos

"“imagenes". Quizas

entender el
analisis de los objetos sensibles desde el punto de vista de su

1Raymond Bayer. Historia de 1la Estéetica.
Econdmica,

(Fondo de Cultura
México, DF, 1984) pPpP. 416—418.
2Erving Goffman.

La_ Presentacidén de al Persona en la Vida
Cotidiana. (Amorrortu, Bs. As.,

1981) p. 81.

3Xavier Rupert de Ventds propone una estética de la politica y del
deporte. Ver La Estética v Sus Herejias.
ed. 1980).

(Anagrama. Barcelona, 2
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produccién o de su hacer y por estética su analisis desde el
percibir. Sintetizando mas aun, la poética podria parecer como el
punto de vista de la produccidén de objetos sensibles y la estética
el de su consumo. Esto explica la relevancia gue la nocidén de
"contemplacidon® ha tenido para la estética.

Sin embargo, esta distincion aparentemente tan sencilla no deja de
tener problemas, vya qgue el productor es a la vez el primer
perceptor de una obra. No es posible "crear imagenes" sin
percibirlas. De ahi gue en toda poética vaya implicita la estética.
Y a la inversa: a partir de Kant somos conscientes del papel activo
del sujeto de la percepcidn. De ahi gque en todo consumo sensible de
un objeto dado a la percepcidn se ejerza un movimiento productivo,
activo, por parte del sujeto que percibe. Quizas el sujeto no
construya materialmente al objeto, pero si lo decodifica, lo
significa, lo interpreta. Su percepcidén es una re-presentacién en
el sentido en gue vuelve a presentar al objeto a su capacidad
sensible. Fijar la vista en algo no implica verlo o mirarlo. La
mirada es constitutiva, activa, conformadora “.

De ahi entonces gue si en la poética hay percepcidén y en 1la
estética hay conformacioén, estética y poética vendrian a ser como

el derecho y el revées de una hoja de papel (usando la metafora de

Saussure) .

4Gombrich en Art and Perception prueba de nueva cuenta el papel
constructivo del espectador, ademas de numerosos estudios de la
. percepcion hechos por psicdlogos transaccionales como James J.

Gibson The Perception of the Visual World, (Houghton Mifflin,
Boston, 1950).
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Asi el problema se complica aun mas. Si el ockjeto de la estética es

lo bello, esta disciplina no puede excluir al arte en tanto que es

también -aungque no solamente— una practica de produccidén de lo

bello (pero tampoco a la cosmeética, al disefio, a la moda). Tampoco

puede distinguirse la estética de la poética -la primera como

percepcién, en su sentido etimoldgico, y la segunda como el hacer-—

puesto gque una va implicita en la otra. Richard Hamann intento

también establecer una distincicén entre la estética y la ciencia
del arte, pero con la novedad de incluir 1o no bello en la

estética. Lo estético es para Hamann una actitud o experiencia, lo

que lo emparenta con la filosofia estética de Dewey, guien incluve

lo artistico en lo estético 3

Por si estos problemas fueran pocos, habria gue tomar posicion

respecto a si lo estético esta en el objeto (belleza) o en el

sujeto (experiencia) ;siendo una cualidad objetiva habria que

remitirse a un cédigo, y debatir el problema de la relatividad o la

universalidad de lo estético. Siendo una cualidad subjetiva habria

que determinar qué puede entenderse por sujeto estético, gqueé

actividad realiza y con gqueé facultades, como lo intentd Kant.

S Raymond Bayer, op. cit., p. 419.

4



LA ESTETICA Y LO BELLO

No esta de mas cuestionarse, aunque de modo somero, por el impre-—
sionante privilegio gue ha tenido la belleza como objeto de
reflexion, al grado de fundar una disciplina especifica para su
andalisis. Que el hombre occidental se haya preguntado por aquéllo
que lo conmueve no es sorprendente, pues la naturaleza, y su
capacidad de conocerla, son hechos asombrosos. Perco su intereées por
la belleza, al igual gue por la naturaleza, no siempre son tan
desinteresados e inocentes. A traveées de estudios en la historia

’
la sociologia y filosofia de la ciencia,

aparece cada vez mas claro
el interés practico y estratégico del conocimiento, asi como el
interés econdmico para la agricultura del conocimiento de 1la

astronomia y el bélico de la fisica. Asi bién vale cuestionarse por

el intereés social del conocimiento de lo bello y del arte. Desde la
antiguedad griega, la produccidén de discursos gque hoy se reconocen
como antecedentes de la esteéetica se han formulado alrededor de la

idea de 1lo bello. El adjetivo griego KALOS se le aplica

primordialmente a la mujer por Hesiodo en la Teogonia y se 1la

asocia con el mar. Lo bello tiene un caracter de aparente

inmediatez y evidencia en la percepcidén, cardacter gque retomaremos
para nuestro objeto. En realidad no es la mujer en si o toda mujer
lo gque impresionaba a Hesiodo, ya que por definicion no toda mujer

es lo bello. Un pederasta declarado, al concebir la belleza,

hubiese pensado en un puber, mas gque en la mujer, como la percibid

el protagonista de Muerte en Venecia de Tomas Mann.

Se extiende el

S



concepto de belleza a las "hermosas manzanas gue crecen al otro

lado del Océano, a las armas bellas, a las ciudades bieén
construidas, a los carros con hermosas ruedas'"®, Pero esas ruedas
pueden ser bellas para guien las contempla a distancia, pero
horribles para guien esta a punto de ser aplastado por ellas en un
circo romano. No es, por tanto, el objeto en si mismo el gue puede
ser considerado bello, sino gque la belleza es un efecto de valor en
una relacién sujeto—-objeto y esta determinada no sélo por
cualidades del objeto sino por el contexto y expectativas desde las
que el sujeto se constituye como tal. Asi el canto, la danza, una
sonrisa, la naturaleza en relacidn con un sujeto dado tienen en
comian ese proceso de produccion de efectos emotivos. Esto explica
la confusidén y mezcla constante en el pensamiento griego del bién
Y lo bello, o lo gque definen como KALOKAGATHIA, puesto gue ante un
acto herdico, el sujeto puede producir una resultante afectiva. Los
griegos encuentran belleza en el alma, en el bien, en la muerte, en
la victoria. Pero no es la muerte en si, ni cualgquier wvictoria,
sino la forma en gue, por ejemplo, la Antigona de Sdofocles muere
con una nobleza y dignidad que vuelve bella su muerte en términos
del contexto desde el cual el sujeto la aprehende. Fuera de esta

relacién sujeto-objeto, no puede hablarse de belleza.

Socrates es repudiado por Nietzsche, en parte sin duda por su
concepto de gue no existe la belleza en si (KALON KATH'AUTO) sin

estar asociada a lo util (KALON PROS TI, o©o bello a causa de).

6Bayer, op. cit., pp. 22-23.



Incluir la funcidén es una manera subrepticia de implicar al sujeto.
La utilidad en lo bello es un concepto retomado en este siglo por
la Bauhaus, en tanto gue la forma esta supeditada al fin del
objeto. La denuncia de Nietzsche contra el puritanismo socratico de
los valores fundados en el "resentimiento® puede verse
paraddéjicamente, en el caso de la belleza, como una denuncia

puritana basada en la idea de pureza de lo bello y el "placer

desinteresado" de Kant. Se pretende purgar a lo bello de toda
utilidad. Pero lo bello es util, intencional y teleoldogico como
cualgquier manifestacioén de la poyesis, hecho gue intentaremos

probar a lo largo de este trabajo.

La falta de desinterés y de inocencia en las deliberaciones sobre
la belleza y el arte aparecen mas claras a la luz de las criticas
hechas principalmente a partir del desarrollo de la antropologia de
este siglo al eurocentrismo. El1 afan de universalidad en los
criterios o juicios sobre lo bello -y en esto se puede recorrer
practicamente toda la historia de la estética— no son mas gue
intentos de legitimar una vision como dominante sobre las otras,

visién de una cultura de clase 7.

1Por clase no entendemos a las definiciones ideoldgicas como
proletariado, burguesia, aristocracia o campesinado, sino a los
miltiples estamentos de la estructura social organizados horizon-
talmente —en funcion a diferencias cualitativas- y verticalmente en
funcidén a su jerarquizacién. Entendemos gue en una sociedad como la
nuestra hay clases econdmicas, culturales, politicas,
generacionales, sexuales, académicas, raciales, profesionales etc.
Aplicamos la nocion de clase en su sentido laxo como diferencias
sogiales con su marcaje y su jerarqgquia.
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El juicio de gusto no es meramente contemplativo como lo entiende
Kant, sino estratéegico. No

en balde se opone al gusto vulgar,

es
decir,

el del pueblo, el de las mayorias, el placer facil, comun.
La supuesta autotelia de lo estético que es siempre fin en si ¥y no
medio para un fin es uno de los grandes mitos de la historia de la
filosofia occidental.

Friedrich XKainz sigue la linea kantiana en
esa insistencia sobre el desinterés de lo estético

de esa pretension sera,

8. La falsedad

esperamos, ampliamente probada a lo largo
de este analisis.

ILa belleza es lo gue el hombre occidental de ciertas clases
sociales desde los griegos,

considerd como tal. Es algo que, casi
por definicidén, se vincula a lo escaso, minoritario, de una clase.
La escultura griega representa los rasgos no de una clase
trabajadora, de los esclavos, sinoc de los atletas y la clase

I.a contemplacion de la belleza para Platén y para

Plotino es algo sélo digno para los filésofos,

dominante.

Y solo una clase
privilegiada puede dedicarse a la filosofia. Para Aristoteles, el
arte mas digno es aguel gue imita al objeto mas digno.

Pero esa
dignidad es también una cuestién de clase.

Lo vulgar es feo, y las

mientras gque la tragedia y la epopeya se ocupan
de los héroes y los dioses.

comedias lo imitan,

8 Adolfo Sanchez Vazgquez. Antologia de Textos_de Estética y Teoria
del Arte. (UNAM, Mexico, 1972) p. 29. Cita a Kainz: "El concepto
de Fin ocupa, aqui, un lugar primordial, lo gue hace gque el
comportamiento practico se revele como lo diametralmente contrario
a la actitud a estética. Considerado desde el punto de vista
estético, el cobjeto no es nunca medio para un fin, sino siempre un

fin en si (es lo que llamamos la autotelia de lo estético) .
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La distincién gue hace Kant en la Critica del Juicio entre 1lo
agradable y lo bello se refiere solapadamente también a una
distincién de clase. Hay ya una Jjerarquizacidédn implicita en esta
distincion cuando lo agradable se refiere a las "meras"
sensaciones, mientras gue lo bello a la reflexion. Puesto que para
efectuar tal "reflexion" es necesario un entrenamiento, una
educacién o cultura de clase, la percepcion de esa belleza es
propia de una clase social, y su pretension de universalidad es una
manera de imponerla como vision dominante y legitimada. La busgqueda
kantiana de consenso no es un consenso popular, sino de clase,
puesto gue obviamente el consenso descartaria a los sextetos para

cuerdas de Brahms por aburridos.

La reflexidn sobre la belleza en la estética ha heredado sus
términos en gran parte de la teologia. Este hecho es mas gque
patente en Hegel cuando afirma: "...su caracter esencial (del arte)
es el ser una creacion del espiritu, el pertenecer al dominio del
espiritu, el haber recibido el bautismo del espiritu: en una
palabra, no representar mas gque lo gque ha sido concebido Yy
ejecutado bajo la inspiracién y la voz del espiritu."®

L.a misma nocidén de contemplacién es netamente teoldgica, como 1la
inspiracién, y se emparenta a la de revelacidn y experiencia de
Dios.

Este afan de insistir en el desinterés de la experiencia estética

9§G. W. F. Hegel. De lo Bello vy sus Formas. (Esposa—-Calpe, Bs. As.,
1946) pp. 35-36.
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es guizas producto de una culpa, igualmente cristiana, gue el

pensamiento occidental tiene respecto a 1o material, al placer y al

cuerpo. Y ése ha sido uno de los grandes problemas del racio-—

nalismo: tratar de pensar la belleza sin aludir a lo irracional y

al placer del cuerpo (problema al que dolorosamente se enfrenta el

protagonista de Muerte en Venecia). Un intento de graciosa huida de

este problema es entender al arte como Vvirtud, a la manera de

Jacques Maritain '°, gque resulta mas bién torpe. Mayor virtud

habria, en todo caso, en la desencarnada afirmacioén de la funcidn

de clase, funcion ideocldgica y didactica del arte tal como se

manifiesta en la estética marxista tipica. Desde Platon, esta

funcidén no habia sido tan explicita, pues aun Schiller la esconde

tras lo general de "“E1 Hombre". Desde luego gque este "hombre"

schilleriano no es ni un obrero, ni un campesino. Por 1lo

demasSchiller insiste mucho en la atelia del arte y de la belleza
-en flagrante contradiccién con la idea del fin educativo de el
"ejercicio estético", "provechoso para el conocimiento y 1la
moralidaar.V

Que La Belleza y El Arte son belleza y arte para una clase social
privilegiada en contraposicidén con el gusto popular es un hecho
gque habra de evidenciarse mas en la medida en gue se dediquen mas

estudios a la funcién de clase de la estética. La misma distincion

0La Poesia v el Arte. (Emece, Bs. As., 1955) pp. 65-70.
1Mg. <. F. sSchiller. La Educacién Estética del Hombre. (Espasa
Calpe, Madrid).
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entre arte, disefho y artesanias es una distincién de clase 2. lLas
artesanias son la produccidn de objetos cultuales por el pueblo
para el pueblo en el contexto de sus tradiciones (aungque hoy
pierden lo cultual y se vuelven mercancias de clase baja para el
consumo de las clases medias). El1 disefio es la produccidn de
objetos mercantiles por un grupo de profesionales gue manejan ¥y
construyen coédigos para las masas urbanas, objetos etiguetados
rigurosamente por las marcas como signos de distincioén social. E1
arte es la produccidén de objetos consagrados por un aparato
legitimador para el consumo distintivo y la ostentacién de ocio
vicarjio de ciertos grupos minoritarios a los cuales se dirige. La
diferencia de estilos, fechas y firmas en los productos artisticos

indican una AQistincién de clases. '3

La diferencia entre arte y diseno es mas cuantitativa que cuali-
tativa: el arte es mas caro que el disefic. Cuando un diseno se
vuelve carisimo, se vuelve arte (se argumentara gue el proceso es
inverso, y gue el precio es resultante de gue un objeto se vuelva

arte, pero algo se vuelve caro cuando se Vuelve raro y, por

12Juan Acha hace un estudio comparativo. Al respecto, ver Cap. IIXI de

El Arte v su Distribucidn. (UNAM, México DF, 1984).

13Que un cuadro de Van Gogh se subaste en 52 millones de délares en
Christie no quiere decir que sea SO millones de veces mas bello que
un "Hot Dog'" de a délar, sino gue es exclusivo de una clase social
que puede gastar esa cantidad por colgarlo en su casa; es la
ostentacidn de haber gastado ese dinero ante los
testigos—invitados. Es una manera de colgar 50 millones de ddlares
en la pared para gue se vean completitos; una manera muy econdmica,
pPoxr cierto, pues !cuanto espacio se regueriria para colgar de la
pared ese dinero en billetes!
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consiguiente, arte). La tecnologia de hoy permitiria hacer tirajes

ilimitados de perfectas imitaciones de originales al éleo, mejores

aun que las originales en cuanto a que mantendrian el tinte qgue los
afios han obscurecido. Pero eso atentaria contra el mercado del

arte, sus Jjerargquias y sus fetiches.

Asi es como sale a la vista de manera cada vezZz mas

Yclara y
distinta" que el enorme trabajo invertido en lograr una disciplina
filosofica denominada Estética 14 ha tenido una funcidén
Jjustificadora de privilegios de ciertas clases, Yy estratégica

respecto a posibles demandas del vulgo. El1 arte legitimado casi

siempre intimida al gue pertenece a las clases inferiores por su

supuesta ignorancia. Véase a este respecto las respuestas que did

la gente encuestada por Bourdieu sobre el gusto en lo "bonito pero

dificil". De cualguier modo, su Distinction: A Social Critique of
the Judgement of Taste

es una obra monumental qgue deja fuera de

toda duda la funcién estrateégica del arte y de lo bello para

consolidar y legitimar las diferencias sociales. 15

Por ello, no viene al caso reiterar aqui lo investigado por

Bourdieu. Simplemente partimos de ahi para explicar por gué la

belleza ha sido el objeto privilegiado de la Estética, e insistir

14rPara fines de mayor claridad,

de agui en adelante Estética con
mayuscula habra de referirse a la disciplina que lleva este nombre,

Yy estética con minuscula sera el objeto de esta disciplina o de
analisis gque se refieran a este objeto.

S Pierre Bourdieu. DPistinction: The Social Critique of the
Judgement of Taste.

(Routledge & Kegan Paul, London, 1984) .
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en su despliegue como estrategia nada desinterxresada.

El presente texto, a su vez, no pretende estar por encima de los

movimientos estratégicos que todo trabajo tedrico implica. Ampliar

el término de lo estético para abarcar nociones como lo feo, lo

insignificante, lo grandiosoc etc. e incluir en la poética no sdélo
al arte sino a practicas cotidianas y festivas, es también una

jJugada estratégica. Su fin no es una reflexidén desinteresada y

objetiva sobre la estética, sino un intento de mostrar las barajas

gque se han ocultado en el juego, no diré alevosamente, puesto gque
los mismos jugadores no sabian aparentemente de este ocultamiento.

¥ esto porgque el afan de distincioén y produccién de poder es casi
instintivo, parece natural e inobjetable. Tampoco pretendemos
objetarlo en este texto, pues no se trata de un tratado de moral.
Pero no deja de ser interesante encontrar cartas bajo el mantel, en

las mangas de los Jjugadores, en los asientos, gque, sin constituir

deliberadamente un fraude, completan a la mirada la estrategia

ejercida.

En otras palabras, no intentamos estar por encima del juego de 1la

distincion en este texto. Un texto ya es, por si mismo, un intento

de distincion y de produccién de poder mal o bién logrado. La

estrategia es aqui mostrar al poder como efecto de la estética

(pudiera no ser sélo eso, pero, en todo caso, es también eso), que

lo pelitico no es mera cuestioén del contenido de la obra de arte,

como lo ha malentendido la estética marxista,

Y gue el problema de

13



lo bello es una cuestion politica.

LA ESTETICA COMO OBJETO DE LA ESTETOLOGIA

La variedad y complejidad de los problemas planteados por una

disciplina como la Estética han sido tratados con mayor o© menox
éxito por diferentes tendencias. No pretendemos analizar aqgui
tales corrientes y sus aportes, hacer una historia critica de la
Estética o una arquelogia del discurso estético. Vemos, por otra

parte, gque la Estética por sus limites, sus objetos y exclusiones
propias no ha abordado problemas gque cada dia se vuelven mas

significativos en las relaciones sociales, y gue es necesario

cuestionar y conocer mejor. Nos referimos a la inguietante regidén

que estaria focalizada en las relaciones estéticas del hombre con

la realidada ‘e, los

aparatos que ordenan b4 legitiman tales

relaciones y los procesos de constitucién del sujeto estético 7.

De este modo tratariamos de explorar el potencial heuristico de
campo gue formaria parte de las ciencias sociales denominado
estetologia, Yy gue se ocuparia de investigar los mecanismos de

produccidén de efectos sensibles o valores afectivos '8, el proceso

1§Ss6lo en este aspecto coincidimos con Nedoshivin, pero sin

hipertrofiar el lugar del arte en este terreno, como lo hace el
autor.

11ver capitulo 6 sobre procesos de constitucién del sujeto.

18Es importante recalcar aqui gue la reflexion desarrollada en el
punto anterior dedicado a LA ESTETICA Y LO BELLO no seria propia de
una Estética, que se ocupa de la belleza y del arte tomados como ya

14



de conmocion de sentimientos ateniéndonos estrictamente a su

significado etimoldégico.

La palabra estética viene del griego aisthanestai (sentir) y el
sufijo —tes gue denota agente: aisthetes o© agente sensible. La
estesia en cambio es un estado sensible sin agente (aisthesis).
Nada hay pues en su origen etimoldgico gque nos haga circunscribir
el término de estética a lo bello y mucho menos al arte, puesto que
el proceso sensible es tan real en cuanto a lo bello como en
funcion a lo grotesco, a lo horrible, a lo triste, lo cdmico y, por
negacioén, a lo insignificante, es decir, a lo mas débil en tanto

efecto sensible.

Ocuparse de valores afectivos genera una confusidén y un traslape
entre la estetologia y la psicologia gque es necesario confrontar.

Asi, mientras que la psicologia se ocupa de la psique, el alma o el

inconsciente, de fendmenos internos en el hombre y reacciones
nerviosas o emotivas a estimulos, del acto de percepcion, sus
condiciones y mecanismos, la estetologia tendria por su objeto

exclusivamente a las técnicas y métodos de produccicon de efectos

emotivos. No se trata de definir la sensibilidad en general, sino

dados a los gue la Estética dedicaria un examen y justificacion. La
otra mirada, la gue parte ya de una estetologia, considera
pProblematico el proceso por el cual algo se define socialmente
como bello o como arte; con esa otra mirada nos hemos asomado al
privilegio de Lo Bello en la Estética. La pregunta es, por
supuesto, extraEstética. Lo "ya dado" para la estetologia no es Lo
Bello o El1 Arte, sino la legitimacién de ciertos objetos,
discursos, actos, como bellos o artisticos en un contexto social
determinado.
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de analizar un tipo particular de relacién sujeto—-objeto mediada
por formas tales cuya caracteristica es la produccion de efectos
sensibles y valores afectivos sin la necesidad de presupuestos como
el alma o el espiritu sino desde organizaciones particulares de una
economia energetica 19 Yy en funcién a ciertas instituciones
sociales. Una de tantas organizaciones o conformaciones de economia
energética es el arte, como la retdrica o el lenguaje gestual, en

tanto técnicas para la produccidén de valores afectivos.

La facultad de aisthesis se ha confundido tambieén con la
percepcidén. Pero ésta en griego es la antilipsis, y seria el objeto
del gque se ocupan, por ejemplo, las psicologias de la percepcidn y
las teorias de la Gestalt, teorias transaccionales y psicologias de
la forma. Por una parte, tenemos estudios gqgue analizan a la
construccison de significados a partir de estimulos por parte del
sujeto o como suceso entre organismo y su ambiente, y por la otra,
es decir, en tanto estetica, se trataria del analisis de tales
sucesos Yy construccion de significados en términos de un valor
sensible. Las teorias de la percepcion tendrian una fertilidad para
la estetologia aun no suficientemente reconocida. Pero la region de
andalisis en gue la estetologia especificaria a su objeto es agqueélla
en gque el efecto de significado deja de ser neutral. No es, por
tanto, cuestién de percepcicén sino su efecto sensible o afectivo.

Se trata de procesos teleoldédgicos, con un fin determinado: su

19veéease al respecto el capitulco 5 de este texto , donde se
desarrolla este concepto.
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efecto. 20

El enfoque que la estetologia tendria sobre su objeto se
diferenciaria entonces del psicoldgico por un énfasis en su sentido
de valor o el efecto emotivo implicito en el acto de percepcidn. Lo
bello como uno de los valores de la estética, se caracterizaria en
tanto gque es un valor afectivo resultante de la percepciodn
determinada por un coédigo y una expectativa, y en tanto efecto
sensible. La estetologia enfocaria su andlisis precisamente sobre
esos procesos y sus resultantes. El1 estetdloge no se ocupa tanto de
saber cdémo se percibe, o cémo es posible la percepcidn, o cual es
la adecuacién entre el objeto y el sujeto de la percepcidén, o si
existe (y <como) el objeto independientemente del sujeto de
percepcion, y viceversa. No es el acto mismo de percibir, sino la
percepcidén-valoracién como Kant la propuso en tanto facultad
judicativa conciente o inconsciente, pero siempre a nivel afectivo.
Que el resultante sea un significado como lo bello (= lo
insignificante, gue sea lo grotesco o lo imponente, no deja de
tener un impacto y un valor. Por ello, no es pertinente para 1la
estetologia la restriccion gue por razones estratégicas y politicas
ha operado la Estética tradicional a uno sélo de todos los efectos

posibles, el de lo bello, puesto gque tenemos sensibilidad para lo

20Esta afirmacion es todavia muy problematica, pues el psicdédlogo se
ocupa de significados gque nada tienen de neutrales, especialmente

por tener una enorme carga emotiva —en el caso del paciente—, y gque
en la psicologia terapeutica se intenta corregir, reprimir,
sublimar, significar o, precisamente, neutralizar para evitar

dolor. Asi también hay situaciones aparentemente restringidas al
campo de la psicologia que resultan de interés para la estetologia.
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patético, lo ridiculo y lo grandioso; no sélo para lo bello.

La estetologia no es una disciplina normativa y prescriptiva de

antemano al circunscribirla al estudio de lo bello, sino una

analitica de relaciocones sociales y de la produccién de sujetos.
Esto nos obliga a preguntarnos por las condiciones de posibilidad
de efectos sensibles como lo bello, lo nauseabundo o como cualguier
otro -

En resumen, mientras al psicologo le preocupa poco la resultante

judicativa o el efecto concreto de valor sensible en una relacidn

de percepcidén, (o si le interesa el valor emotivo es mas bién en

términos causales y funcionales del sujeto analizado) al estetdlogo

si le interesa ese proceso de valoracidén y significacion emotiva en

la relacidn sujeto-objeto; interesan esos mecanismos a travées de

los cuales se producen esos efectos. Esto no gquiere decir qgue se

restrinja al valor-belleza, o al sentimiento de placer (efecto en

el sujeto). Tampoco que limite su ejercicio de analisis a un cierto

tipo de objetos, los artisticos o los bellos, como si lo fueran de
antemano e independientemente del sujeto. Podriamos decir que asi
como se producen efectos de verdad o falsedad a traves del

conocimiento, efectos de bién o el mal en la ética, efectos de

significado en el ejercicio lingluistico, efectos ambientales en la

tecnologia, efectos pecuniarios y mercantiles en el comercio, hay
una regidén en la que se producen efectos de sensibilidad, y ésa es

precisamente la que concierne a la estetologia. Asimismo, que se de
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un traslape entre estos ordenes o regiones de produccidon de efectos
no cancela la especificidad de los mismos en su caracter de objetos
de andlisis particulares. Un objeto gue puede ser estético como la
poesia puede producir también efectos pecuniarios (hay guien se ha
enrigquecido con ella), un efecto de verdad (en la poesis como forma
de conocimiento o denuncia) o de mal (en la Republica de Platon),
y de significado linguistico (la poesia puede torcer y crear nuevos

significados, recrear al lenguaje mismo) .

Si la estetologia se ubica como analisis de la sensibilidad,
pareceria estar entonces circunscrita a una facultad del sujeto.
Pero la estetologia se ocupa de la relacion sujeto-objeto y no de
facultades aisladas de uno o cualidades del otro. Por ello
insistimos en la estetologia como el andlisis de una determinada
relaciodn social, puesto que en ella van implicitos un contexto, un
codigo de wvalores y una sintaxis eminentemente sociales. La
estetologia como campo de conocimiento se ocuparia de un tipo
particular de relacion social que implica la funcidn-sujeto y 1la

funcidn-objeto, pero que no se agota en el sentido restringido de

éstos.

La estetologia enfoca una cierta puesta en presencia de codigos en

sentido lingiistico, de habitus o sistemas estratificados del gusto 17

17Pierre Bourdieu. QOp. Cit.
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u horizontes de expectativas '8 en los gque se inscriben Yy

significan sujetos y objetos de tal relacidn. Lo caracteristico de

la relacidén estética no es ni el tipo de objeto (bello o artistico,

por ejemplo) ni la actitud o el tipo de sujeto (contemplacion).

Vamos a entender, pues, por estética estrictamente a esta relacidn
compleja independientemente del sujeto o del objeto que, en forma
aislada,

pudiesen propiciar esa relacion. De ahi gque la belleza

como tal no puede ser El Objeto de la estetologia en tanto gue ésta
constituye una de tantas formas en las gque se establece tal
relacion, pero dice muy poco del sujeto y del orden en funcion al

cual algo adguiere ese valor o produce ese significado.

FORMA ¥ CON-FORMACION

La economia en su sentido amplio significa orden; la economia

energética seria una puesta en orden particular de energias, tanto

las energias vivas del sujeto implicado como las energias

coaguladas o "congeladas" en el objeto 9. Al ser un orden,

podemos hablar de forma. En sentido aristotélico, 1la forma es

agqueéello por lo cual una cosa es Yy lo gque es. En términos kantianos,

retomamos la forma como relacioén o conjunto de relaciones, es

18Hans Robert Jauss. Pour

une estheticue _de la reception.
(Gallimard, Paris, 1978).

19Como lo entiende Marx cuando dice: "As values, all commodities are

only definite masses of congealed labour-time." carl Marx.
Capital, A Critique of Political Economy. (Random House, New York,
1906) p. 46.
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decir, orden. Asi, lo que entenderemos como objeto diferenciado de

la estetologia termina por morderse la cola como una serpiente:

relacidn—orden—forma-relacidn—-orden. Sin seguir a Kant
completamente en su definicién de forma 2°, hemos de precisar una
distincidn mas . La forma estética es otra de la forma
loégica-matematica. Esta es, por definicidn, independiente del

significado, es decir, vacia semanticamente, mientras que la forma
estética produce fatalmente significados. Las formas que
caracterizarian a la estética son aquellas gque producen efectos
emotivos, sensoriales, vitales. Son formas con una carga emotiva
Yy wvital, formas de la sensibilidad por el proceso mimso de
produccion de sujetos. La produccion de sensibilidad es produccidn
de subjetividad. Desde la sensibilidad el sujeto se objetiva,

conoce, comprende, actua. La sensibilidad es natural y cultural a

la vez 21,

Una forma, como la hemos definido aqui, es economia energética en
el sentido de organizacién u orden de energia para un fin

determinado. La forma estda en el sujeto y en el objeto a la vez

"Ll amo materia del fenomeno agquello gue en el corresponde a 1la
sensacion, y forma del mismo, a lo gque hace gue lo gque hay en el de
diverso puede ser ordenado en ciertas relaciones." Emmanuel Kant.
Critica de la Razon Pura. (Losada, Bs. As., 1961) pp. 170-171.

21En "Estética transcendental" Kant define la sensibilidad de 1la
siguente manera: "Se llama sensibilidad la capacidad (receptivi-
dad) de recibir las representaciones segun la manera como los
objetos nos afectan. Los objetos nos son dados mediante la
sensibilidad, y ella unicamente es la gue nos ofrece los intui-

ciones; pero sdlo el entendimiento los concibe y forma los
conceptos."
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cuando se establece la relacion. La forma no es caracteristica del

objeto gque el sujeto aprehende desde su sensibilidad, puesto que

también es caracteristica del sujeto en tanto parte de una

episteme. Por ello insistimos en la relacidon, ya gue la forma en el

objeto es forma en el sujeto de la relacion; no puede hablarse de

identidad de la forma en el sujeto con la del objeto puesto que

éstos no existen excepto en términos de su relacién. La forma es el

sentido de esta relacién. No hay relacion sujeto-objeto gue no

implique a la forma como punto de conexidn energeéetica.

Toda forma es teleologica. Esta afirmacién ha de erizar a los
defensores de, por ejemplo, el arte por el arte. Pero agui también

hay un f£in, el de hacer arte, y el hacer arte tiene un fin social.

No hay manera de escapar a la finalidad de la forma; ésta es, por

asi decirlo, fatal. La forma o relacién estética produce siempre un

efecto. Desde luego gque el arte puede ser visto como un proceso de

produccion de formas y como tal de interés para la estetologia aqui

propuesta, pero sélo como uno de tantos fendmenos entre los cuales

se incluyen al disefio, al lenguaje, al mundo de los objetos, a las

modalidades o formas de relacién humana, a la forma de organizaciodn

del tiempo y el trabajo, a formas de comunicacién, a la moda.

También incluye a lo bello pero no se agota en el puesto que, como

lo hemos dicho, la belleza es una de tantas caracteristicas que

entran en Jjuego en la relacion gue aqgqui planteamos (y no
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necesariamente la mas intensa) 22. Definimos el concepto de forma

como el modo especifico de organizacioén de energia gque excluye por

su materializacién en ese lugar Yy momento particular a otras

conformaciones posibles.

Habria que distinguir asimismo a la forma como objeto de 1la

estetologia de la forma como objeto de la morfolegia tal como

podria ser de interés para un botanico en el analisis de 1las

plantas o para un ergonomista. En el Novum Organum, Bacon considera

gque la forma esta dada de antemanc y existe independienemente al

sujeto que se limita a observarla Y clasificarla por un

procedimiento inductivo. Este realismo ingenuo es comprensible en

el siglo XVII, pero su persistencia en las tendencias formalistas

de la critica y la historia del arte contemporaneas no lo es tanto.
El formalista cree analizar una obra de arte en si misma por sus

formas y la clasifica segun estilos, como Bacon segun especies.

Pero forma no es sdélo un sustantiveo sino un verbo, el presente en

tercera persona del singular; es con-formante, significante.

ello

Por
insistimos en la doble acepcién de la palabra forma: el
sujeto-forma y el objeto—~forma como con—-formacién reciproca. Este
doble aspecto es, como mencionamos, el de la poética—estética.

Asimismo, se entiende la forma como producto de un proceso de

221.a asociacidn de una propuesta basada en la forma con la vision de
Benedetto Croce en la gque, por galanteria como el lo confiesa, a De
Sanctis, llama su estética de la intuicién "Estética de la Forma"
puede crear confusiones. Croce trabaja en una Estética del arte y
de lo bello en su Breviario de Estética. La estetologia, por otro
lado, utiliza el concepto de forma en un sentido activo y como una
de tantas herramientas metodoldégicas.
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objetivacién para producir un efecto de significacién. La forma
como significante gque produce efectos emotivos, sensoriales Yy
mentales simultaneos en el productor—-consumidor de tal
signifijcante. Por ello la forma en tanto significante es productora

de significado que necesariamente se altera al alterarse ésta.

Para concluir, gquepa la insistencia en el papel activo gque el
'concepto de forma lleva implicito. Quizas por ello valga la pena
hablar de con—-formacidn en vez

de forma en el sentido en gque

implica un proceso y una relacidén reciproca sujeto—-objeto y para

evitar la acepcidon comun de forma como disposicidén de las partes en

el objeto. Nuestro objeto de estudio sera un tipo de relacion

sujeto—-objeto que denominamos con—-formacion en su mutue condicjio-
namiento puesto que el sujeto en tanto sujeto esta condicionado por

el objeto gque conforma su percepcidén del mismo modo gue el objeto

es conformado por el cédigo y la expectativa, el habitus desde el

cual el sujeto se constituye como tal en su relacidén con el cbjeto.
El objeto

“"LLa Mona Lisa de da Vinci" es tal en relacion a un sujeto

que lo aprehende desde un coéodigo en que se significa como tal, asi
como pudiese sexr el retrato de Constanza de Avalos,

el de 1la
Dugquesa de Francavilla,

el de 1la wviuda De Bardi, el de un

transvesti, el de una paciente hepatica o el de una virgencita si
fuese vista desde otro contexto. Asimismo, tal objeto interviene en

el sujeto y lo trans—forma y con-forma en agueéel gue ve o gque vio
tal objeto y que, por lo tanto,

Ya no es el mismo a aguél gue nunca
I

24



lo vio.

Forma es, pues, siempre con—-formacidén, es siempre relaciédn su-—

jeto—objeto, y es un punto de conexidn de energias: las congeladas

en el objeto y las presentes del sujeto. La estetologia, por tanto,

se ocupara de aquellos procesos de con—-formacidn energetica o de
aguellas relaciones gue produzcan ciertos efectos: los valores
afectivos o efectos emotivos.
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CAPITULO 2

IA ESTETICA DESDE EL I.ENGUAJE

No es nueva la inclusidén de fenomenos estéticos en el campo de la
linguistica, como lo demuestran no séleo los amplisimos estudios de
estilistica sino, particularmente, la toma de posicién gque respecto
a la esteéetica han realizado varios linglUistas. En lLa Semiologia de
Pierre Guiraud hay un capitulo completo dedicado a los codigos
estéticos '. Stephen Ullmann también dedica el Capitulo 5 de su

Semantica a los factores logicos y emotivos del significado 2.

Duchacek propone la teoria de campo sematico a la estética 3,
También Ogden y Richards analizan el significado de la belleza en
el capitulo VII de The Meaning of Meaning, ademas de su Principles
of TLiterary Criticism. Ullman cita a otros tantos estudios del

significado emotivo “.

tPierre Guiraud. I,a Semiologia. (Fondo de cCcultura Ecdnomica,
México DF, 10 ed., 1983) pPp. 87-10S.

2stephen Ullmann. Semantica Introduccion a la Ciencia del
Sianificado. (Aguilar, Madrid, 2 ed.).

3Le champ conceptuel de la beaute en francais moderne. (Praga,
1960); Yo Romanica, XVIII (1959), PpPp. 297-323, y Le francais

moderne, XXIX (1961), pp. 263-84

4M. Black, E.L. Stevenson, I.A. Richards. "Symposium on Emotive
Meaning", The Philosophical Review, LVII (1948) pp. 111-57; B.
Bourdon. L'Expression des emotions et des tendances dans 1le
langage. (Paris, 1892); W. Empson. The Structure of Complex Words.

(Londres, 1951); E. Gamillscheg. "Zur Einwirkung des Affekts auf
den Sprachbau", Zeitschrift fur franzosische Sprache und Literatur,
Supl. 1937; L. Havas. "Words with Emotive Connotations in Bilingual
Dictionaries", Acta_ Linquistica Academiae Scientiarum Hungaricae.
VI (1957) DPp. 449-68; C.S. Lewis. Studies in Words. (Cambridge,
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Lo estético en contraposicion a lo léogico es la definicién mas
comunmente tomada por los linguistas. Guiraud lo explicita,
planteando "la distincidn fundamental que opone dos modos
antitéticos de la experiencia y dos tipos de cédigos semioldégicos
correspondientes: la experiencia logica y la experiencia afectiva
o estética. La primera concierne a la percepcidn objetiva del mundo
exterior, cuyos elementos son abarcados por la razén en un sistema
de relaciones. La segunda corresponde al sentimiento intimo vy
puramente subjetivo que emite el alma frente a la realidad®".®

Es cuestionable su definicion de la experiencia 1léogica como
"percepcion", ademas de "“objetiva'; pero mas cuestionables aun
son esas emisiones del alma, ¥y lo puramente subjetivo de éstas,
puesto que aun la emotividad esta regida y producida por codigos
sociales. Hay emociones gque producimos en ciertas circunstancias
porgque las convenciones lo establecen, como el sentimiento de pesar
que producimos ante la muerte de quien quizas no guisimos nunca,
pero que se espera o se supone debemos sentir. Por eso la actitud
del Extranjero de Camus ante la muerte de su madre ha resultado tan
impresionante: el personaje no produce la emocidén gue la sociedad

le sefiala para esa situacidn.

1960), cap. 9; F. Paulhan. "La double fonction du langage', Revue
Philosophigue. CIV (1927) pp. 22-73; M. Piron. YCaracterisation
affective et creation lexicale. Le cas du wallon rampono®, Romanica

Gandensia. I (1953) pp. 119-70); A. Sieberer. "Vom Gefuhlswert der

Worter", Oesterreichische Akademie der Wissenschaften, Phil. Hist.
Kl., Anzeiger. LXXXIV (1947) pp. 35-52. Tambien en obras de Ch.
Bally. M. Cressot, J. Marouzeau. Asimismo toca el tema W. K.

Frankena en P. Henle (EAd.).

Lancquage, Thought and Culture. (Ann
Arbor, 1958).

S5Guiraud. op_cit. p. 87.
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Si las emociones no son sélo emanaciones del alma en su intimidad
sino producciones energéticas de diversas conformaciones e inten-—

sidades regidas en buena parte por 1lo social, y por tanto en
funciodon a ciertos codigos (si puede usarse este término), cabria

entonces preguntarse si en verdad esta dictomia entre lo logico—-—
emotivo es tal como la plantea Guiraud siguiendo la tradicidén del
pensamiento filosofico occidental, particularmente el romanticista,

o si lo racional y lo emotivo son mas afines de lo gue pudiese
suponerse.

Nuestra cultura de masas contemporanea puede leerse como un gran

coddigo de emociones en el dque, por ejemplo, el

amor esta
perfectamente codificado;

se supone gue uno debe sentir amor y

deseo sexual en situaciones, hacia ocbjetos, de modos tales como los
establecen estos medios.

Por ello, mas gque entender lo estético en tanto opuesto a lo légico

Y racional, como 1o planted Baumgarten en sus "“ideas claras pero
confusas"™ para oponerlas a las ideas cartesianas “"claras Y
distintas", vamos a enfocar el analisis en términos de las

conformaciones gque pueden producir efectos diversos:

de verdad,
afectivos, pecuniarios, geopeliticos etc. Desde nuestra
perspectiva, no existe "lo ldégico" o "lo estético" como si se
tratara de esencias o secciones de la realidad wvalidas por si

mismas; hay mecanismos qgque producen efectos de verdad o de
emotividad particulares, Yy sdélo son aprehensibles desde una

analitica de la estructura y movimiento de tales mecanismos.
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Para abordar el analisis de los mecanismos de produccion de efectos

emotivos, tomaremos dos modelos instrumentales cuya viabilidad y

pertinencia proponemos como hipoétesis:

el de la lingdistica, por un
lado (y mas especificiamente, la socioclinglistica), y el de 1la

economia por el otro. El1 modelo linguistico nos permitird abordar

las estructuras de conformacion de efectos de significado

—-los
emotivos prara nuestro caso-, Y con el modelo econémico
analizaremos su dinamica. Desde una perspectiva estetoldégica, no

interesa la escencia de lo estético sino sus condiciones de

produccion y de posibilidad.

La estetologia implica un enfogue particular a un objeto de modo

tal gue eéste se convierte en objeto

estético; es decir,
diferencia de la Estética,

a
disciplina gque se configura alrededor de
objetos ya establecidos como estéticos a-priori (el arte, 1la

naturaleza, los objetos bellos)

la estetologia parte de su propio
enfoque y metodologia para abordar cualguier objeto. En €l momento
en gque algo es analizado estetoldgicamente, se convierte en objeto
estético. Los objetos de la estetologia no estan dados, sino se

constituyen como tales al interior del analisis estetoldgico.

Para poder confrontar la objecién de gque si la estetologia no ha

definido a su objeto ~como lo ha hecho la Estética de lo bello,

la
teoria del arte,

la medicina, la cguimica etc.-—
derarse una forma valida de conocimiento,

seria todo, cualgquier cosa, en un panestetismo inabkarcable (obje-—

no puede consi-

puesto que lo estético



cion desde luego valida desde la perspectiva de que es el objeto el
que define una disciplina) gueremos insistir: la analitica de
fenomenos estéticos que agqui proponemos es un método de apro-
ximacion y constitucidén de objetos, una regicén de reflexiodn y
conformacién de la realidad. No se trata de una Estética como la
concibid Lukacs © una Teoria Estética a la Adorno. Por el hecho de
gque la sociologia tenga definido a su objeto como "la sociedad"™.
tal definicién ni le resuelve problemas ni le garantiza ser una
forma wvalida de conocimiento. Lo que define a algo asi como 1la
sociologia, la fisica, la biologia etc. son sus metodos de cons-
titucién y analisis de objeto:; desde este punto de vista, hay
varias sociologias, varias psicologias, linguisticas y fisicas,
muchas inconmensurables entre si, luchando por su legitimidad y
Jjerarquia en un aparato del saber determinado. Lo gue determindé la
constitucién de una disciplina como la ciencia fisica tal como hoy
la conocemos no fue su objeto sino su método de investigacion
matematico—-experimental. Ya Tales de Mileto, Anaximenes,
Anaximandro, Empédocles, Pitagoras, Platdédn, Aristételes tomaron por

su objeto de problematizacidén al "al mundo fisico'" sin hacer por

ello Fisica.

Asi, es factible un analisis estetoldégico de la ciencia, por decir,
en el sentido de enfocarla desde el punto de la estetologia, con su
analitica y constituyendo la pertinencia de los efectos emotivos
que la ciencia-como estructura social, es capaz de producir. No es

que la ciencia sea puramente légica como objeto, sino gue, por
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ejemplo, la filosofia de la ciencia tal como la realizan Lakatos,

Popper Y el Circulo de Viena es un enfoque ldégico, ya gue analiza

lo efectos de verdad gque ésta produce. Pero Kuhn y Feyerabend

incluyen también un enfogue emotivo en la ciencia, al incidir en

los aspectos de lucha por poder y afecciones arbitrarias en el

terreno cientifico. De hecho, algunos fendmenos cientificos pueden

producir efectos emotivos muy intensos, como el primex viaje a la

luna o la misma carrera armamentista, para mencionar los mas

obvios.

Podemos aproximarnos a un objeto como el lenguaje en términos
légicos como lo hace la semiologia de Saussure y Hijelmslev, o 1la

lingliistica norteamericana que sigue a Bloomfield, o bien abordarlo

desde la estetologia como la estilistica, la retdérica y 1la

etnografia de la comunicacidn.

Si lo estético esta en el enfogque y no en el objeto, aqui nos

ocuparemos de signos pertinentes a la estetologia, compuestos, como

los signos semiolégicos de Saussure, de la articulacion signifi-

cante-significado. Hay dgue destacar gqgue esta articulacién en 1lia

estetologia no es algo dado y fijo, como en la linguistica el

significante "“casa" con su significado. El1 significado no es

inherente al significante, sino su efecto. Aplicaremos un metodo

lingidistico que es a la vez productivo: la produccidén de efectos de

significado por la conformacion de significantes.
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Estaremos tratando gquizas con una semioestética, no como opuesta,
insistimos, a la semio-ldégica, pues suponemos la existencia de
varios enfogques posibles, Yy no solo dos opuestos. La "casa' puede
ser vista desde un enfogue puramente ldégico, gue no incluye a.
referente y sélo a la referencia a nivel semantico, o, incluyendo
al refererente, desde un enfoque ético-politico como propiedad
privada, un enfogue tecnoldégico en su instrumental y operatiwvidad,
Y un enfoque estético en cuanto a su potencial provocador de
produccicon emotiva. La casa sdlo es ldgica cuando se enfoca desde
la 1ldégica. La felinidad analizada por Guiraud es un objeto

semantico; pero también puede ser un objeto estético, o religioso.

Los enfogques o modos de aproximarse a los objetos son los que los
determinan en tanto objetos y no al revés, o sea los objetos
determinan a los enfoques. No es un objeto bello el gue determina
un enfoque estético, sino que es el enfoque estéetico el gque
determina a un objeto como bello © no, gue lo problematiza en
términos de sus efectos emotivos. La semiocestética seria entonces
un instrumental de la estetologia que abordaria a los significantes
como productores de significacidn afectiva. No son los
significantes los gque serian estéticos, sino en funcién a sus
efectos, es decir, a sus significados en la relacién de produccion
de éstos. Una pintura no es por definicidén un significante estético
sino en cuanto a los efectos de significado afectiveo que produce
desde la perspectiva estetoldédgica. Pero esa pintura puede serxr vista

desde sus aspectos técnicos o pecuniarios; entonces ya no es un
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significante estético. Desde luego que el dinero puede ser un

significante estético, pues produce efectos emotivos

incuestionables. Peroc no hay que confundir al cuadro de Van Gogh

subastado recientemente en Nueva York por 52 millones de dolares

como significante estético y como significante pecuniario, aunque

lo pecuniario se revierta a su vez en sus efectos emotivos. Un

signo estético sera entonces agquel cuyo significante produzca

efectos emotivos.

De agui surge el problema de si el referente en la semiocestética es

distinto al planteado por la semiologia. En el triangulo de Ogden

¥y Richards © hay una relacién del simbolo con la referencia y de

ésta con el referente, mas no del simbolo con el referente. E1

significante lingluistico "luz" produce un efecto de significado o

referencia en la idea de 1luz. Esta idea tiene relacién con el

referente o la experiencia de la luz. El positivismo supone que el

referente produce la referencia, que a su vez produce al

significante. El1 idealismo kantiano supone qgue el significante

produce a la referencia, Y que el referente como tal es

ininteligible. La linglistica anglosajona excluye al referente por

ser de un orden extralingliistico.

Pero queé sucede en el caso de los valores afectivos? Resulta que

ciertos significantes producen efectos en la realidad. Una reacciodn

de placer o de dolor ante algo es real. Esa reaccion, es el

Ogden and Richards. The Meaning of Meaning. p.11l.
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referente o la referencia? Al oir una pieza musical, oimos el
desfile de significantes gque nos producen efectos emotivos. ?7Es
legitimo aplicar agui el modelo linglistico y decir gque un cuarteto
para cuerdas tiene o produce un significado emotivo?

Y ese significado,? es su referente o su referencia? 7

SIGNIFICANTE ESTETICO

Pueden considerarse significantes estéticos todas aguellas formas
discursivas (escritas y orales, musicales), visuales (objetos,
representaciones graficas, movimientos wvisibles), conductuales
(actos, gestos, actitudes), y sensibles en general (tactiles,
sinestésicas, eclfativas, auditivas, gustativas) que produzcan
efectos de significado afectivo. No excluimos en tanto
significantes a los objetos naturales como una tormenta o© un
terremoto, puesto gue son formas desde las gue se producen efectos
emotivos en una relacion sujeto-objeto. Para gquien se encuentra en
un terremoto, tal situacién produce un significado emotivo y es
aprehendida en tanto significante. El1 terremoto puede significar

muerte, peligro, destruccidén 2.

7Estos problemas los revisaremos posteriormente en la seccidén 2.4,
"E]l Laberinto del Referente".

$Esto apuntaria a un panestetismo en el gue el objeto gque nos ocupa
'se dispersa hasta abarcar lo todo. Pero esta objecidn seria valida
desde una postura epistemologica realista o positivista, gue no es
el caso, puesto que no son los objetos o su especificidad lo que
los determina como estéticos, sino la relacidn gue con ellos
establece el sujeto. Es mas factible gue un terremoto sea
universalmente estético a gque lo sea una obra de arte (que sdlo
funciona como tal desde un codigo cultural).
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Hay significantes, para un sujeto determinado en una situaciodn

dada, cuyo efecto emotivo puede ser nulo. Desde el punto de vista

de la estética, estaremos hablando de efectos de significacidén de

grado minimo, es decir, cero. Tales significantes no gquedan

excluidos de la estética en una dicotomia como la realizada por

muchos estetistas al considerarlos como pertenecientes al orden de

la lédgica. Aqui hablaremos de grados de intensidad estética, donde

el efecto emotivo nulo es el grado minimo, y comoc tal sigue siendo

parte del orden de lo estético.

Ademas de grados de intensidad, hay grados de diversidad, gque

consistirian en la variedad emotiva posible para un sujeto dado. El1

aspecto cualitativo es de interés para la psicelogia y para la

practica artistica. La estética se ocuparia en particular de 1la

intensidad emotiva, pues esta es la gue marcaria gueé fencmenos

pueden tener mayor o menor interés de estudio. Desde el punto de

vista estetoldégico, las matematicas pueden tener interés como

fenémeno emotivo en los casos de alumnos de estudios secundarios
aterrados por ellas, o para los fanaticos que alcanzan a niveles de

éxtasis cuando llegan a la solucién de algun problema. Pero las

matematicas como hecho técnico cotidiano se vuelve neutro y wvacuo

de contenido estético, al igual gque un cuadro en la recamara Jgue

por la erosidn de la costumbre ya ni vemos. Por ello, es imposible

hablar de significante estético sin implicar al sujeto estético y
a su situacidén, pues para un sujeto dado, un significante puede ser

estético de gran intensidad y para otro no;

o serlo en un momento
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Y en otro no. Asi, el significante estético no es propiedad del

objeto sino actividad del sujeto. Para un nifio que comprende por

primera vez qgque dos y dos son cuatro, esta suma es un significante

estético. Varios dias mas tarde, dejara de serlo. Significante es

significar por medio de formas:; es el acto de con—formacidn gque

realiza un sujeto dado.

Pintar un cuadro es producir un significante

intersujetivo. Percibirlo, es

potencialmente

producir otro significante, con

intersujetividad igual a uno, la del sujeto; en un caso, el

significante es un producto intersujetivo realizado por un acto

fisico-mental, mientras que en el segundo es un acto fisico-mental

con o sin producto secundario. Elaborar después un analisis del

cuadro en un texto es ya producir otro significante, de mayorxr

intersujetividad potencial que la percepcidén original.

Todo significante es, pues, producto de una objetivacion gue puede

tener diversos grados de intersubjetividad. A tales grados de

intersubjetividad denominamos objetividad.

Pintar un cuadro implica la objetivacion por medio de figuras,

lineas, colores, en un formato dado. Esta configuracion es nece-

sariamente significante, asi signifique sélo color embarrado. La

pintura es perceptible o puede funcionar como significante para

muchos sujetos, pero no siempre actua como significante estético

(al considerar un cuadro como inversidén, éste se vuelve

significante pecuniario,

'

por asi decirlo). Puede tener por tanto un
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grado de intersubjetividad diverso.

Quien percibe la pintura también produce una objetivacion: la de su
percepcidn o referencia; pero tal percepcion tiene un grado de
intersubjetividad minimo, a saber, para un solo sujeto. Cuando tal
sujeto escribe un texto o pinta una versidén sobre su percepcidén, la
objetivacion se intersubjetiva, pero ya entran en juego otros
elementos -por ejemplo, el cédigo del lenguaje o de la pintura,
ademas del coddigo de interpretacion desde la qgque se produce el
significado o referencia- gque determinan a su vez la produccidén del

significante cuyo referente fue el significante "cuadro® del gue

parte.

Significante es, pues, un abreviado de sujeto-significante.
Significante estético, por tanto, abrevia sujeto—-significante-pro-—
ductor de efectos emotivos. Hablar, pues, de significante estético,
implica al significado afectivo, al efecto producido por el sujeto

en su actividad de significaciodén.

Un sabor para un sujeto dado seria significante en funcidén de
producir un efecto de placer o de asco, de nostalgia o de alivio.
Un ruido, un gesto, un acto serian significantes habiendo un sujeto
desde el cual se significarian efectos de miedo, de risa, de

admiracidén.

Reiteramos, pues, a la estetologia como el estudio de efectos

37



emotivos que, entendida desde un modelo lingluistico, implicaria en

una relacién sujeto-—objeto a la produccion de significados

afectivos desde significantes aptos para tal mecanismo. Mientras
todo significante es una conformacién particular por el sujeto,
todo significado esteéetico es su referencia emotiva

independientemente de su relacion con la referencia linguistica.
Como en el proceso

lingiuistico de comunicacion donde la

presentacion de un significante comin entre emisor y receptor (por

la comunidad de la lengua) produce en el receptor un significado
comun, en el proceso estético un significante puede producir

efectos emotivos particulares. Un grito, por ejemplco, puede

producir un efecto de intimidacidn, de alivio, de risa, de asombro

etc.

SIGNIFICADO ESTETICO

Asi como el significante linguistico s6lo se opone al significado

como mediador, el significante estético se opone a su significado

como mediador y como productor de efectos emotivos. El estudio de

los significantes separados de sus significados, de una linguistica

que expulse a la semantica, tal como lo pretenden los mecanicistas

americanos, redundaria en una morfologia cuyo potencial explicativo
seria excesivamente limitado. Si el objeto de la estetologia aqui
planteado es el signo perceptible por la sensibilidad emotiva

(perdonando la redundancia por el afan de distinguir al signo

.

38



estético del linguistico), consideramos c<con Frei, Saussure Yy

Hjelmslev gque los significados forman parte de los signos, y por lo

tanto, la estética tendra gue ocuparse no sélo de la forma, sino de

su funcion social gque agui proponemos como produccién afectiva.

sSi actualmente, segun Barthes, no se puede proponer una semantica

o una clasificacion de los significados semiocldgicos puesto gque el
significado no tiene otra materializacion mas que su significante
tipico, proponer un estudio de los efectos emotivos independien-
temente de las formas de las cuales es resultante es igualmente
Las ciencias politicas han recurrido a la forma Estado y
Foucault recurre a

inviable.

Modo de Produccion para explicar el poder.
diagramas de estrategias, a ordenes de visibilidad, a formas de

saber. Agui planteamos, siguiendo parcialmente a Foucault,

mecanismos de constitucién de la afectividad, y por tanto, de la
subjetividad: estos mecanismos son, en parte, de caracter
de comuinicacién en ellos

lingiistico puesto gue hay procesos

implicitos.

Un efecto del lenguaje estético, por asi decirlo, es del orden de

la realidad social, como son reales los efectos de un enunciado
"te apuesto mil pesos a

imperativo "ven manana" o del performativo

gque llueve mahana"®.

SE1l hecho fisico gque llueva o no en este caso es indiferente. Lo

real es el hecho lingiiistico de la apuesta.
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Es mas clara la materialidad del significante estético gue la de su
significado. Todo significante estético, como forma, es producto de
un proceso de objetivacion, esto es, de materializaciodn. La
condicién de toda morfologia es, por lo tanto, la abstraccioén a
nivel teorico de los significados para lograr un sistema de
clasificacion de significantes. Esto ha sido intentado por algunos
historiadores del arte, particularmente en la escuela formalista.
Aqui nos interesa precisamente esa relacidn entre dos relata qgue a
su vez son relaciones y no sustancias: la de las relaciones entre
formas de percepcicon con la de las formas de relacidn social como
relacion afectiva. Una relacidén entre dos sistemas de relaciones,
entre las formaciones significantes y las relaciones afectivas o
efectos de significacién emotiva. Son actos del habla estética con

efectos de significado en la realidad.

Barthes plantea a la significacién como un proceso o acto gue une
el significante y el significade y cuyo producto es un signo '°.
Preferimos plantearlo para los fines de nuestro analisis y por
razones gue se iran afirmando en su desarrollo, como un proceso,
si, pero gue no une al significante con el significado como si
preexistieran al signo separados uno de otro (es cierto gque Barthes
toma precauciones para no ser malinterpretado de este modo), sino
un proceso en el que la produccion de significantes es, a la vez,

una produccidén del significado. El1 producto de este proceso de

10Roland Barthes. Elementos de Semioclogia. (Alberto Corazdén, Madrid,
1971) .

40



significacién no es el signo, sino el significado. Producir
significantes estéticos es producir significados afectivos. E1
significante estético produce y disfraza a la vez un significado

emotivo.

Hemos seguido a Saussure en su definicidén del signo hasta cierto

punto, pero, con Benveniste ’H rechazamos la relacidén de arbi-
trariedad entre significado y significante. La produccién de
ciertos efectos de significacion especificos depende

inextricablemente de los significantes empleados en un contexto
dado. Esto se vera mas claro cuando desarrollemos las implicaciones
que nociones como valor y tiempo tienen en el proceso de
significacion. Baste por el momento afirmar gue un significante
estético como la Catedral Metropolitana no produce cualguier
significado (como seria "nifio al agua" u "olor a pescado') sino un
significado particular estrictamente dJdeterminado por el acon-
tecimiento relacional en el gue se produce, por ejemplo, cuando un
indio chamula penetra su umbral, la percibe desde ciertas
categorias de percepcidén individuales y comunitarias, gue necesa-—
riamente produciran un efecto en ese momento, un efecto emotivo
complejo a traveées del cual el sujeto en cuestion se ubica y es

ubicado.

11IE. Benveniste. Problemas de Linguistica General I. (Siglo XXI,
México DF, 14 ed., 1988) p. Sl.

41



Por la accidn y nocién del valor gue constituye todo proceso de
significacidén, la relacion entre significante y significado no
puede ser contingente. Todo significante estético es teleoldgico en

tanto que produce fatalmente un significado; de otro modo, no seria

“significante".

En una relacidén estética, a saber, relaciodn sujeto—-objeto de
produccion de efectos emotivos, el significado es el efecto o
producto de la misma. Distinguiremos a los efectos emotivos de

efectos técnicos (médicos, industriales, cientificos, de transito),
linglisticos (semanticos), efectos de Estado, efectos de verdad,
etc. Un efecto técnico seria, en la relacidén médico—-paciente, la
produccién de un hecho en el paciente, como curacién de un mal, o
su muerte por negligencia o©o malinterpretacidén de sintomas. Un
efecto técnico de transito es la produccidén de actos a partir de
sefiales codificadas como pararse ante una luz roja. Un efecto
técnico industrial es la produccidén de un artefacto por medio de la
combinacién y transformacién de materia prima de acuerdo a ciertos
procesos concebidos Y desarrolados en su campo . Un efecto
linguistico es la produccién de una referencia en el receptor del
mensaje semejante a la del emisor que manda significantes parxra tal
efecto. Un efecto técnico cientifico es la produccion de teorias o
leyes para explicar y/o predecir ciertos observables de acuerdo a
ciertas reglas.Un efecto técnico de Estado es la produccidon de
determinaciones o condicionantes para la realizacidén de ciertos

actos sociales. E1l efecto estético es, del mismo modo, la

.
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produccidén de movimientos afectivos en y por determinados sujetos.

SINTAXIS ¥ CODIGO ESTETICO

Quizas un poco arbitrariamente haremos la distincion entre sintaxis

Yy coédigo para afinar un poco mas nuestro andlisis. Denominaremos

sintaxis al manejo y combinacidn particular de significantes en

funcion de reglas determinadas. Cada fraccién de clase maneja una

sintaxis particular, es decir, la utilizacion de ciertos

significantes ¥y no otros, en una red particular de relaciones de

significacién. E1l cédigo, por otra parte, se refiere al conjunto de

valores particulares entre los cuales un significante adguiere un

valor especifico. El1 cdédigo estético es por lo tanto axioldogico
2, pPara ilustrar lo gque entendemos por cédigo, proponemos el

significante casa, que en tanto lingluistico produce 1la imagen
psigquica de una casa, y en tanto significante estético no es una

palabra, sino una casa en particular, tal y como es percibida por

un sujeto. Pero la percepcién que el sujeto tiene del significante
especifico de esa casa estda determinada por un cdéddigo jerarquico en
relacién al cual esa casa adquiere un valor. Mientras la sintaxis

es un conjunto de elementos heterogéneos desde los cuales se

determina el significado de los significantes puestos en juego, el

codigo es un conjunto de elementos relativamente homogéneos a

120n axiologia estética entendida como conjunto de valores sociales
de legitimacién del gusto y no como valores morales.
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partir de los cuales un significante adguiere un valor determinado.

. Este valor, desde luego, produce un lugar Jjerarguico en el
significado gue se genera por el significante en cuestién. La
combinacién de objetos en una vivienda, los muebles, los adornos,
la conformacién los espacios, constituyen una sintaxis estética
particular. asi, un significante es atravesado verticalmente por el

codigo—significante a través del cual produce un valor especifico,

Y horizontalmente por la sintaxis en relacidén a la cual conforma
una significacion o sentido. Las diversas sintaxis estan
constituidas, a su vez, en un cédigo—-sintactico en relacion al cual
adgquieren un valor Jerargquico. Para resumir, diremos gue en
relacion al codigo, el significante se inscribe en un proceso de

distincién o valorizacidén, mientras gque en relacién a la sintaxis

se inscribe en un proceso de significacién.En el cédigo de casas,

una casa en particular adquiere un valor distintivo; en cuanto a la
sintaxis, la casa Sse relaciona con otros significantes que
conforman a tal sintaxis (muebles, alfombras, aparatos, plantas).
Desde la sintaxis, los

objetos Sse relacionan por cadenas

sintagmaticas y desde el codigo por relaciones paradigmaticas.

Una casa tipo campestre rustico en la ciudad de México conforma una
sintaxis desde la arquitectura, el tipo de muebles y adornos, el
disefio del Jjardin, el color, materiales, tipos de ventanas Yy
puertas, texturas etc. que conforman sintagmas. Esta combinacidn

de objetos diversos adguieren un significado desde 1la sintaxis

s
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particular que les da ese sentido: rustico. Asi una mesa vieja y
apolillada dentro de un contexto rustico adguiere un significado
may diferente que si estuviese en una vivienda de muy escasos

recursos con un mantel de polietileno, unas sillas cromadas y con

un florero de ceramica kitch con rosas de plastico. La sintaxis
icénica ¥ de "lo rustico" determinara el tipo de objetos que

puedan o no entrar en ese espacio. Asimismo, en conjunto produciran

un poder distintivo de gquienes habitan ese espacio respecto a

otros, pues como ya lo mencionamos, todo significante a la vez que

su combinacién sintactica se ubica en un cédigo que determina las

jerarquias entre una sintaxis y otra. Asi pues, la sintaxis rustica

en la ciudad es axiologicamente inferior a esa misma sintaxis en el
campo, puesto que la primera delata una fantasia frustrada: la de

estar viviendo en el campo. Al nmismo tiempo, tal sintaxis es

superior desde el cédigo social a la sintaxis imitacidén Luis XIV de

muebles producidos en serie, pues la primera supera relativamente,

©o por lo menos de manera menos obvia, la frustraciodén, ya que es mas
facil wvivir en el campo gque en el Palacio de Versalles. La

imitacién grotesca de wun modo de wvida completamente ajeno al

pequefioburgués mexicano a través de sus muebles de filo dorado y

enormes cortinas de terciopelo en un departamento de techos bajos,

resulta axiologicamente inferjior al rustico, sobre todo porgue esta

sintaxis es la mas comun en almacenes de muebles y la rareza es un

elemento gue, casi por definicioén, cotiza un significante icdnico

en el codigo. Denota una "falta de cultura™ en las artes de la

13se aclarara mas el término en la seccién primera del capitulo 3.
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decoracién, ademas del patetismo implicito en la imitacion de

un
estereotipo del buen gusto tan de

"mal gusto". Por otra parte, la
sintaxis rustica es inferior en el cédigo a la de la sintaxis de
antigiuedades auténticas. Esta ultima es, por lo menos, urbana, Yy
puede denotar un origen de clase privilegiado en el sentido en que
los significantes icdnicos gue la componen pudieron haber sido
heredados de generacidn en generacion, denotando abolengo (aungque
hayvyan sido comprados en una tienda de antigliedades) .

Los ordenes sintacticos no son ni absolutos ni cerrados.

Admiten
una serie de variantes a través de las cuales, por ejemplo, un buen
manejo de la sintaxis rustica puede producir mas efecto de "buen
gqusto" gue uno torpe de la sintaxis anticuaria. Ademas , toda

sintaxis esta compuesta de multitud de elementos heterogéneos cuyo

conjunto es el que produce un efecto y un lugar en el cdédigo. Esta
mejor

“"codificada" o cotizada una sintaxis de las antigiedades que

del estilo rustico puesto que hay mayor tiempo mas especializado en
la produccién de objetos

antiguos gue en la de los rusticos.
Ademas

las antigledades sdélo eran utilizadas por una clase pecu-—
niariamente superior al campesinado.

Las antigiedades no sdlo han
requerido mayor tiempo para su elaboracidén, sino que absorben la
plusvalia axioldgica o simbodlica de su supervivencia material a
traves de varias generaciones ¢

Cabe insistir gque aqui nos referimos de manera exclusiva a una

4Hemos adelantado agui algunos elementos del analisis econdmico gue
propusimos pero no desarrollamos al principio de este capitulo.
Este analisis sera presentado en los capitulos 4 y 5.
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axiclogia politica estética —-como teoria de los valores de dis-
criminacién social- y no ética. Entendemos pues al axios griego en

este caso como el producto de una lucha social por la legitimacioén

jerarquica de unos significantes sobre otros. La axiologia es un

juego politico al interior del coédigo de jerarquias sociales. Un

ejemplo de esta lucha es la gque se esta librando actualmente en la

Ciudad de México respecto al posmodernismo. Los posmodernistas
organizan cologuios, preparan ponencias,

realizan y exhiben obra
como estrategias para la cotizacién de un estilo de diseno gue
desplaze y supere a otro, como el geometrismo o el funciocnalismo.
Las vanguardias artisticas han sido esa lucha al interior del

aparato legitimador del arte por superar la codificacién o el

rating de los estilos dominantes.

Toda nueva sintaxis tiene en vista al cdédigo que fatalmente

la
atraviesa,

la ubica y la jerargquiza. Pero esa ubicacién en el
cédigo, aunque no es arbitraria,

no por ello es natural, universal

© esencial. El codigo es un producto social, generado a partir de

luchas internas entre diferentes fracciones de clase efecto de las

cuales se genera un orden legitimado con una movilidad relativa de
jerarquias y dominaciones. Esa movilidad es menor de lo qgque se
podria suponer, yYa gue una sintaxis impuesta como dominante (la
pintura naturalista del renacimiento sobre la simbdlica medieval)

no pierde su valor al situarse otro estilo pictérico en el trono de

la legitimidad (como el barroco o el neoclasico). Lo gque sucede es
.
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que el codigo es diacrdnico, no fijo e inmutable. Una consagraciodn

no siempre sustituye a otra: la sucede. Lo gque si ocurre es que

puede librarse una lucha entre varias sucesoras posibles entre las

cuales solo una © algunas llegan a destacar de las aspirantes, como

en los concursos de Miss Universo, a diferencia de los deportivos

en gue un record necesariamente supera al anterior.

Actualmente, la sintaxis posmoderna (suponiendo gque a estas alturas

haya logrado ya conformar una sintaxis como la sucesidn de

verticales y horizontales a manera de peldanhos dJdecorativos, 1la

cita, la satira, el absurdo etc.) se debate por ser reconocida como

La Sintaxis de fines del segundo milenio D.C. No sabemos si tiene

suficientes elementos para impedir la perpetuacién del reinado de

la sintaxis Moderna. Y sdélo en este sentido puede hablarse Qe

sustitucioén, es decir, la sucede a la vez gue la sustituye en la

perpetuacion de su dominio. Pero, como se dice popularmente, lo

bailado nadie se lo0o gquita a la sintaxis dominante: sdélo lo que

pudiera haber por bailar.

De este modo se puede entender a la historia del arte como registro

Y produccion de sintaxis artisticas legitimadas y codificadas a

través de la agrupacioén o combinacidédn particular de ciertos

significantes artisticos mas o© menos aislados en modalidades

especificadas.

La historia del arte es el documento gue testifica
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a los vencedores en la lucha por la legitimacion de una sintaxis,
a la vez gue un coédigo gque sdlo admite las objetivaciones mas
jerargquizadas de cada sintaxis. Es asi como cabe describir a la

historia del arte en tanto conjunto de practicas codificantes y
productoras de sintaxis. Al mismo tiempo, esta disciplina obedece
a una sintaxis y a un coédigo particulares desde los cuales atribuye

©o no a un significante dado el significado de artistico.

EL LABERINTO DEL REFERENTE

Cual es el referente en un signo estético? En los zapatos pintados
por Van Gogh, el referente serian acaso un par de zapatos viejos en
los qgue penso el pintor al realizar ese cuadro o su idea de 1los
zapatos? Siguiendo la distincion de Hjelmslev, la sustancia de

expresidn seria la visibilidad pictdrica:; la forma de expresion, el

color y su conformacion en el cuadro; la sustancia del contenido la

idea de zapaticidad, y la forma del contenido esos zapatos pintados
tal como lo hizo Van Gogh?

Podria decirse gque la sinfonia Herdica de Beethoven tiene como
referente a Napoledn Bonaparte en persona

o a la imagen que
Beethoven tenia de é&17?

El significante Luisa Perez puede no tener referencia para un

sujeto gue no conoce a alguien con ese nombre, pero puede tener
.
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referente independientemente del sujeto cgque produce ese

significante, puesto que en efecto una persona se llama asi.

El significante "paradigma"™ tiene referencia para un filédsofo de la
ciencia, pero 7?tiene también referente en el desarrollo de la
ciencia o, como concepto,

es sélo una referencia?

El significante "“"gato" tiene su referencia en la idea del gato,

pero un gato real ?es el referente del signo o es efecto del signo?
El referente, en tanto concebir a un animal como animal y al animal
como gato, ?no es yva efecto —de acuerdo a la hipdtesis de Benjanmin
Lee Whorf- del lenguaje? La existencia material del gato es algo
gque no atane al lenguaje, pero su percepcicdn diferenciada en tanto

gato, es decir, en tanto referente,

si. Por lo tanto, el referente

-0 sea esta percepcidn diferenciada de un objeto desde el lenguaje-—

si concierne al lenguaje, puesto que el gato es objeto para el
sujeto del lenguaje.

De ahi gue la diferencia entre entre el

referente y la referencia o significado se confunde.

Por ello el
referente fue expulsado de la lingudistica,

pues atahe a problemas
ontolégico—-epistemoldgicos, mas gue a problemas linguisticos.

Pero esa expulsicon no es posible si pretendemos analizar a los

procesos estéticos. Quizas la unica distincién que pueda hacerse

entre el referente y 1la referencia sea en cuanto a grados de

objetividad, es decir, de intersubjetividad: el referente tiene un

grado mayor de intersubjetividad gue la referencia.

Veamos si es
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Como en las investigaciones realizadas sobre la percepcidn del
color 1% el gris sdlo existe como referente cuando existe un
signo linglUistico que lo distinga, cosa gque no ocurre en el lituano
©o en el latin. No tiene referente porgque no tiene referencia o

significado .Nosotros tenemos al gris perla,

el gris oscuro, gris
metalico, gris pardo, gris verdoso, gris azulado, gris palido etc.

Un pintor percibe y define colores en términos de su paleta, un
nifio en términos de sus crayones,

la mujer gue borda, en términos

de los hilos con gque puede contar. La percepcicén del color es una

habilidad practica determinada por ciertas actividades.

Para el
esquimal,

el blanco adquiere tonalidades imperceptibles para guien
habita en una regidén selvatica.

Por ello, enfocar al lenguaje desde un punto de vista productivo,

activo, mas gque un hecho ya dado, pudiese ser mas fértil. Producir

entonces un concepto que distinga una percepcidn de otra,

es ese
proceso gque denominamos lenguaje. Asi, la produccion de un signo,
como significante-significado, es también la produccién de su
referente en tanto referente, noc en tanto ‘YYcosa', término gque
propene Ullman. No es el evangelio segun San Juan o el inicio del
Génesis, donde Dios produce el signo "luz" y se produce su

referente. Pero tampoco es Adan positivista produciendo signos a

15G. Bonfante. %"Semantics, Language",

(P.L. Harriman, N.Y., 1946)

Encvclopedia_ of Psvchology,
Ullmann.

pp- 837-870, citado por Stephen
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partir de los referentes al dar nombre a los animales. Ante el caos
de la experiencia, un objeto se vuelve objeto, en tanto referente,
al acuharse su referencia diferenciada, su concepto o idea en la
dualidad del signo.

Visto como proceso, cabria preguntarse por sSu mecanismo. Es el
estimulo el gue se vuelve referente al provocar un signo, cuando

Adan nombra a los animales o es el signo (significante—significado)

que al distinguir un estimuleo lo convierte en referente?

Sea cual fuere primero, el huevo o la gallina, no podemos hablar de
referente excepto en relacidén a la referencia, y esta en funciodén al
significante. Si este proceso se inicia desde el significante,

desde el significado © desde el referente, es cuestion que no
podemos resolver agui.

Madame Bovary, en tanto nombre propio, ?tiene como referencia al
personaje construido por Flaubert o al que el lector se imagina al
leer la novela? Su referente es una mujer real gue pudoe haber
conocido Flaubert y en la gque se inspird o la gque visualizd? Si la
referencia de Madame Bovary es el personaje construido por
Flaubert, independientemente de la lectura de tal o cual sujeto (si

fuese posible esta abstraccidon, aungue al mencionar a Flaubert 1lo

tomemos como sujeto privilegiado) Zcomo diferenciarlo del referente
en tanto a la mujer gue visualizdé el autor?

Ante estos problemas,

parece pertinente seguir otro camino.
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No puede hablarse del objeto o del referente en si mismos, -inde-—

pendientemente de la relacidn con el sujeto. El1 cuadro de los

zapatos de Van Gogh es un significante cuyo significado es efecto

de aguel en una relacidén particular sujeto-objeto. Para el sujeto

espectador X tal significante produce un significado x que puede

ser un complejo emotivo-conceptual particular. El1 cuadro en si no
tiene ningun significado, puesto que éste es efecto producido desde

el significante en una relacién sujeto-objeto. El1 referente del
cuadro es el cuadro, Yy no los zapatos, puesto que es un

cuadro-de—-zapatos Yy no unos zapatos en un cuadro.

El cuadro, una sinfonia, la maceta de geranios, el baul labrado, el
sweater bordado, son significantes en funcidén de una relaciodn
particular sujeto-objeto. Estos a su vez producen,

en tal relacidn
en un tiempo y lugar determinado, un efecto de significado emoti-
vo—-conceptual. Los geranios al sujeto M le producen efectos de
significado como: ah, una maceta de geranios, me recuerda el balcdn
de mi casa cuando nino,

hay gue regarlos, ese color buscaba para mi

corbata, gque bonito, odio los geranios, es la flor mas corriente,
etc.

Pero entonces, la maceta es el significante o es el referente?

Estoy viendo una maceta de geranios. El significante lingliistico es
"maceta de geranios", el significado esa imagen gue tengo de la

flor roja, muy roja. Para Jeff, gque ve la misma maceta, es "“a pot

of geraniums", Y su significado son esas hojas redondas Yy

53



marchitas. El1 referente para ambos es esa maceta, la tercera de la
izguierda. Pero Jeff pudo contar 1la

tercera de la

derecha.
Entonces,

suponiendo que el referente es comin (cualquier maceta de
geranios) el significante no es comuan, y tampoco el significado si
consideramos gue éste es un complejo en el gue se incluye no solo

el efecto conceptual sino el emotivo. A nivel

mentalista o
psicoldégico,

no puede haber dos significados iguales, pues el
significante "casa" produce imagenes diversas en el sujeto segun

sus fantasias, recuerdos etc.

Pero qgquien dice "casa' y guien oye
"casa" conociendo el mismo idioma tendran algo en comun a nivel de

significado desde ese significante.

Eso en comun e€s una convencion:
la del signo.

La palabra padre produce efectos de significado diversos en cada
persona. A nivel légico, hay una convencién para entender lo mismo.
Por eso la lingldistica se ocupa de las convenciones; de "la langue"
de Saussurre como un hecho objetivo independientemente del sujeto.

Pero resulta una contradiccidn basar el significado o referencia en
"pensamiento" o "idea".Podemos decir gque los significantes son
convencionales totalmente, mientras que los significados sdlo 1lo
la parte logica.

referente o cosa,

son en parte:

De ahi la expulsion, no sélo del
sino de 1la referencia o significado, y los
problemas de estructuracién gue ha tenido la linglistica. Como
dijimos antes, en la estetologia tales expulsiones no son posibles,
a riesgo de qguedarnos en un formalismo

totalmente vacio e
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insignificante.

Hay que buscar una manera de enfrentar el problema del referente.
Vamos a decir entonces gque la maceta de geranios o el cuadro de Las

Meninas de Velazgquez son significantes en un contexto dado y una

relacién determinada. Un sujeto observa "“Las Meninas". Si ese

sujeto es Foucault, intrigado por el orden de la representacion y

la episteme clasica de Las Palabras y las Cosas, producira un

efecto de significado del cuadro muy diferente del producido por el

sujeto Picasso, intrigado por problemas de composicidon pictorica.

Ambos sujetos nos comunican —-en un texto, en una serie de cuadros-—

el significado cque ellos producen desde el significante "Las

Meninas'". Otro cuento ya es el del lector del libro o el espectador

de la obra de Picasso, pues es otro sujeto y otros objetos.

decir que "Las Meninas®"

Podemos
no es un significante en si, sino en cuanto
su papel activo y productor de significado. Es significante porque

produce significado en una relacion sujeto-objeto dada. E1l
significado estético es un efecto complejo conceptual y emotivo. E1

significado es la referencia, en términos de Ogden y Richards.

Ahora bien, el referente de 'Las Meninas" es un cuadro gue pintod

Velazguez y que esta colgado en el Museo del Prado.

El referente de "la tercera de la izgquierda maceta de geranios"

esa maceta. El de '"maceta de

es

geranios" es cualquiera. Como

significante, tal maceta significa para tal sujeto tal complejo de

significados. Puede decirse entonces qgue el objeto esta en el

espacio del referente, y el

‘

sujeto en el del signo en tanto



significante-significado. Por =21lo0, no hay signo sin sujeto. Y todo

sujeto lo es tal en funcion del objeto. De ahi se desprenderia gque

no puede haber signo estético sin referente, hecho gque negarian

muchos lingas. Lo gue sucede es gque en estetologia, el referente

puede ser la referencia, en la medida en que la cultura produce la

realidad.

Para el ateo, el significante "Dios" produce un significado que es

convencional. Puede negar que tal significante tenga un referente;

ahi su polémica con en creyente, pero no que tenga referencia. La

prueba ontoldgica de San Anselmo de la existencia de Dios supone

gque el referente produce la referencia, como los animales sus

nombres para Adan. Para Feuerbach, la referencia produce el

referente, no como existencia material de Dios sino como existencia

social del significado de la palabra Dios. La referencia se vuelve

referente a través de la intersubjetividad.

La burocracia vista por Kafka en "El1l Proceso" puede tener como

referente para Kafka a la burocracia checa de su tiempo. Como
referencia, la idea que Kafka tenia de ella. A travées de "“El

Proceso", Kafka intersubjetiva en la objetivacion de la obra su

referencia y la vuelve referencia para el lector individual y

referente para la cultura.

La escena gue Velazguez tenia enfrente cuando pintdé "Las Meninas"“

pudo ser el referente del significante—cuadro.

.

Pero esa escena pudo



no existir mds que en su imaginacion, donde Veldzguez construye una
referencia (2?0 un significante?) en su fantasia. En el procesoc de
pintar el cuadro, el cuadro mismo es el referente del significante
"ILas Meninas" como cuadro. Pero las meninas son el referente de un
cuadro en gque van a ser representadas. Cudl es pues el referente:
las meninas © el cuadro? Ambos. Las meninas son referente de su
referencia de ellas. El1 cuadro es referente de la referencia del
cuadro. Las meninas, entonces, no son el referente del cuadro "“Las
Meninas" como Napoleén Bonaparte no es el referente de la Herdica
de Beethoven, ni los zapatos el referente del cuadro de Van Gogh,
o la burocracia checa el referente de "“El Proceso'" de XKafka. E1
referente de "Las Meninas" es el cuadro, el de la "“"Herdica" es la

sinfonia y el de "El1 Proceso" es el discurso literarioc elaborado

por Kafka.

De si hemos logrado sortear el laberinto o si seguimos en él1 , no
tenemos ninguna seguridad; sédlo sabemos gque intentamos recorrerlo.

Quizas el lector pudiese tener mayor lucidez respecto a nuestra

ubicacién real.
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CAPITULO 3

LA ESTETICA COMO ESTRATEGTIA

La estética vista desde la sociolingGistica, la antropologia y la
economia -—-mas gue desde la filosofia como ha sido ubicada tradi-
cionalmente—- presenta nueveos e interesantes problemas dignos de
mayor analisis. Considerada como lenguaje, la estética se produce
desde actos particulares del habla en su concrecion y actualidad
tal como es enfrentada por la sociolingiistica, puesto que incluye
al contexto desde el cual es inteligible la produccion de
significados '. Postulamos por tanto al habla esteética como una
relacion social estratégica cuyo movimiento, dual en su
conformacioén, es la puesta en perceptibilidad de una enerxrgia para
la produccion de una resultante afectiva en la constitucion de

sujetos.

La puesta en perceptibilidad para la subjetivacidn emotiva o
estrategia estética tiene wvarias condiciones: por una parte,
implica una energia gque es conformada en significantes. Pero tales
significantes son teleocldgicos, es decir, tienen un fin, la
produccidén de un efecto de significado en funcién a un contexto de

significacién establecido por relaciones sintagmaticas. En tanto

1(a diferencia del enfoque morfoldgico de la semidtica en su nivel
de abstraccidn y busgueda de unidades minimas y modelos operatorios
universales)
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significantes, tienen un valor establecido por un cdédigo. La
perceptibilidad se produce por la objetivacién en una relacioén
sujeto—objeto. Recapitulando, la estrategia estética es la confor-—
macién de energia para su percepcién; es una objetivaciédn gque
requiere sujeto y objeto, aun cuando estas funciones sean las de un
solo individuo.

El acto de pintar es una conformacion energética, una inscripcion
como la denomina Lyotard, para la perceptibilizacion de la energia

en un gesto. Actos artisticos como una puesta en escena implican

una energética del trabajo actoral, del dramaturgo, escendgrafo,

director, tramoyistas...conformada en significantes qgque percepti-

bilizan tal energia y producen efectos emotivos por cada testigo,

sean los productores de la obra o los espectadores. El1 nivel
energetico de la estrategia es un fenomeno

complejo que
explicitaremos con mas detalle posteriormente.

Toda produccion estética se maneja a dos niveles: el energético
como materia prima )’ el linguistico como conformacidén Y
objetivacion;:; éste es un orden formal hacia la perceptibilidad y

produccién de efectos sensibles por la subjetivacidn. Estos dos
niveles pueden ser analizados por separado, entendiendo por el
nivel energeético al juego, intercambio,

potencial, apropiacidn,

direccionalidad, gasto y consumo de las energias implicadas.

El
nivel de conformacidén y objetivacidon es aquél a través del cual esa

energia adquiere un valor Y sentido en el proceso de
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significacién. Es el nivel de visibilidad de energia por medio del

cual ésta se vuelve perceptible y produce efectos de sentido en y

por el sujeto en su constitucién como tal. Por elle, para el
analisis de la estrategia estética, sera necesario trenzar dos
analisis simultaneos: un analisis econdémico en funcidén a la energia

que es conformada y un analisis lingldistico que distinga los modos

de conformacién de esa energia para producir sus efectos de
sentido. Al enfoque econdmico lo entenderemos como nivel energético

de la estrategia y al enfoque formal o lingldistico como nivel de
visibilidad; este ultimo como un tributo a Foucault con guien 1la

deuda de esta investigacion es muy grande.

Ambos niveles conforman el acto o habla estética, que denominamos

estrategia en tanto tienen un fin determinado:

la produccidn de un
efecto

(aungue éste no sea consciente). Mientras los efectos son
diversos, la estrategia esteética es 1unica: formalizacion de
energia. La wvariedad de efectos depende de las tacticas y signi-—
ficantes que las conforman. Asi, un payaso despliega su estrategia

para producir efectos de comicidad a través de tacticas dramaticas

como movimientos torpes, caidas, golpes, gestos grotescos: tacticas
icdénicas con significantes como un vestuario vistoso, absurdo, de
colores vivos y combinaciones raras, zapatos largos, cara pintada:;
tacticas retdricas como chistes y descripcién de situaciones
chuscas.

El aspirante a un empleo despliega la retdrica deseable

por la ideologia de la empresa, la dramatica de amabilidadqd,

seguridad en si mismo,

orden y diligencia, puntualidad y subordi-
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nacion, Yy la ijicdnica del vestuario prescrito para su rol Yy
jerargquia. Estas presentaciones o puestas en escena son de interés
para la estetologia como conformaciones significantes en la

produccion de efectos sensibles.

Las tacticas y sus significantes estan seleccionados y ordenados
por el efecto gue la estrategia pretende producir cuando es
calculada, pero hay efectos no intencionales determinados por los

significantes. La intencionalidad no es de mayor pertinencia para

nuestro analisis. Nos interesa la relacion
significante-significado, tacticas Y sus efectos, sean
intencionales o no 2. Se propone entonces gque la estética vista

como estrategia a nivel de la wvisibilidad esta compuesta por
tacticas: dramatica de la gestualidad, icénica de 1la utileria,
vestuario y escenografia, y retdérica de los parlamentos en toda

puesta en objetivacion.

LAS TACTICAS

2Es cierto gue para Foucault en la Historia de la Sexualidad las
relaciones de poder son "intencionales y no subjetivas"; aqui
planteariamos mas bien gque pueden ser subjetivas y no intenciona-
les. Pero lo que Foucault entiende por intencionalidad hemos
preferido denominarleo la teleologia fatal del significante. Esto
para evitar la imagen de un sujeto gue sabe siempre lo gue quiere
Y lo gque hace. Foucault entiende la intencionalidad como calculo:
"no hay poder gue se ejerza sin una serie de miras y objetivos",
pero los efectos de poder y de sentido del arte, por ejemplo, no
son necesariamente, ni siempre, intencionales.
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Tactica Dramatica

La palabra "dramatica" viene de accidén, actuar: "...y por este
motivo se llama a tales obras dramas,

porgue en ellas se imita a

hombres en acciodn...ademas los dorios dan al obrar el nombre de
dran" 3. L.a tactica dramatica, como lo mencionamos a grandes
rasgos se refiere al acto, a la forma, al manejo del cuerpo y el
rostro, la voz, el comportamiento,

inscripcion del cuerpo,

la actitud. Es el gesto, 1la

su movimiento. La llamada pintura gestual
tiene la marca del acto, del movimiento del cuerpo al realizarla.

En este sentido es tactica dramatica.

Tan es asi gue Hartung
realizé un espectaculo publico del acto de pinpar. Contaba mas el
acto que el objeto (aungque un Hartung en el mercado del arte sea un
significante icoénico). Lo mismo puede decirse del action painting
de Pollock y Kline, aungue después hayan sido considerados soélo
como objetos por el mercado del arte. La pasion por el original de

un cuadro, aungue la falsificacidon sea

indiscernible de aquel,
ademas del nivel de economia energética gue trataremos en otra
seccidén, implica a la tdctica dramatica, al gesto del pintor al
trazar tal o cual pincelada; se pretende plusvaluar lo icdénico por

original. El1 teatro,

conformado por tacticas dramaticas,

la dramatica en el como es o©bvio, esta
aungue no solamente

argumento y dialoges,

(incluye
retoricas del e icdnicas del vestuario,
escenografia y wutileria). El Dada es un arte gue despliega 1la

JAristoteles. Poética. (Editores Mexicanos Unidos, México, 1989) p.
134.
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tactica dramatica con mayor prioridad gque la icédnica, pues lo gque

cuenta es el acto de iconoclasia a los fetiches artisticos.

Pero hay gue distinguir entre la tactica dramatica como tema de un
cuadro Yy como estrategia, como re—-presentacién y como presentacidn:
el Guernica de Picasso, cualguier pintura figurativa donde aparecen
imagenes humanas, re—presentan la tactica dramatica en sus
personajes. Pero el acto de pintar el Guernica es una tdactica
dramatica de Picasso mismo, es una presentacion dramatica y no una
re—-presentacicén de lo dramatico. Toda pintura es tactica dramatica
como presentacién en cuanto al gesto o acto de pintar, como

expresion del cuerpo o inscripcién energética “.

Nuestros actos cotidianos estan entreverados de tacticas
dramaticas. Para un analisis mas minucioso de la tactica dramatica,
pueden ser utiles las categorias propuestas por Trager, por
Birdwhistell y por Hall 3. Trager © propone marco vocal MV,
cualidades de 1la voz CV, vocalizaciones Vz y caracterizadores

vocales Crv como el grito, el sollozo, el bostezo, la risa etc.

4comoc lo entiende Lyotard en "lLa Pintura Como Dispositiveo Libidinal"®

en Dispositivos Pulsionales. (Fundamentos, Madrid, 1981).
SRay L. Birdwhistell. Introduction to XKinesics. An Annotation

System for Analysis of Body Motion and Gesture. (Washington D.C.,
Department of State, Foreign Service Institute, 1952); Edward T.

Hall y George L. Trager. The aAnalysis of cCculture. (Washington
D.C., American Council of Learned Societies, 1953); George L.
Trager y Edward T. Hall. "Culture and Communication: A Modl and an

Analysis". Exploration, vol. 3, 1954. pp. 157-249.

§George L. Trager. "Paralanguage; A First Approximation®". Studies
on Linguistics, vol. 13, pp. 1-13.
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para analizar la altura, tono, extension y cualidades de la voz al
hablar. Aungue es tentador considerar estas categorias como propias
de la tactica retdrica, aqui las ubicamos como dramaticas por
referirse al gesto y expresion del cuerpo, al acto de hablar, y no
al discurso verbal en si. El tono de voz y el gesto al realizar un
discurso pueden producir resultantes afectivas en total
contradiccidén con el contenido del discurso mismo (el "si, mi amor"

en tono odioso). Por ello constituyen una tactica independiente a

la retoérica.

Para la tactica dramatica interesa entonces esa puesta en
interaccién de las categorias mencionadas para producir una
impresion en el receptor. Es una expresidén global para producir un
efecto de subjetivacién. Hablamos de estética en cuanto a gque el
modo de manejar la voz, como el rostro o las manos, es una puesta
dramatica gque produce efectos emotivos en el receptor (asi sea el
propio emisor) desde un conjunto de formas en cuyoc contexto
producen sentido. La risa no significa lo mismo en un entierro que
en un teatro de comedia, en un ataque de histeria o tras una
discusién acalorada. Por tanto, en cuanto movimiento estratégico,
nuestro interés esta en esa conformacién de significantes en un
contexto dado y no aislados como los categoriza Trager, del mismo
modo que en un analisis estratégico de una obra pictdrica no

interesa el rojo, el bastidor o el ojo de una figura de manera

aislada.
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Tactica Retdrica

Entendemos aqgui por tactica retorica a la forma del discurso en
tanto conformacion de significantes para la produccison de efectos
de subjetivacidon emotiva. No entendemos a la retdédrica como el arte
de la palabra fingida, como lo hace Jacques Durand y <como se
entiende en el uso comin, puesto que implicaria una discusion sobre
la ficcién y la realidad gue no pretendemos abordar aqui. Un
discurso en lo funerales de un ser gquerido es retdérica, sin ser
"palabra fingida". Las palabras son reales y verdaderas, pues han
sido producidas; guizas sean los sentimientos implicados en tales
palabras los fingidos, pero ello sélo sobre la base de un

presupuesto expresivo del lenguaje, presupuesto gue no manejamos

agqui. El1 lenguaje no sodlo expresa sentimientos del sujeto, los
produce. Desde luego que el lenguaje produce efectos de
significado no emotivos, pero la neutralidad emotiva de un

enunciado como 5+7=12 si es emotiva aunque en grado cero desde el
punto de vista de la estetologia. Ademas del lenguaje del cuerpo
propio de la tactica dramatica, esta el lenguaje del pensamiento
discursivo. Desde la estetologia, el pensar nos interesa no como
proceso de produccion de efectos de verdad o de conocimiento, sino
de efectos emotivos. El1 pensamiento wverbalizado en el discurso
puede tener conformaciones diversas, como lo plantean las reglas de
la retodrica desde la Inventio (en gque vamos a pensar, de gque vamos

a hablar) la Dispositio, (cdmo lo vamos a organizar), la Elocutio

‘

65



(de gqué modo lo vamos a comunicar, aunque intervengan aqui

Y la Actio (cdmo vamos a actuar
aspecto neto de la tactica dramatica) .

elementos de la tactica dramatica),

el discurso,

Esta "magquina
retorica"™ 7

estd montada para la produccidén de efectos emotivos a
través del discurso.

Se supone gue hay muchos modos de transmitir
un paguete de informacidn,

o gque existe cierta sinonimia a nivel ade

enunciados. estetologia lo

Pero la negaria puesto
como efecto del significante,

éste y por sus relaciones.

que el
significado,

esta determinado por

En la estrategia estética, el orden de
los factores si altera el producto. Al accionar un significante y
no otro se produce un cierto significado y no otro.

Por lo tanto,
l1a relacién de arbitrariedad entre

significante y significado

postulada por Saussure en la linguistica no opera en la estética:

el significante determina al significado.

La tactica retorica se refiere por tanto a la forma en gue se
ejerce el discurso, gqué manejo hay de la formacidn linguaistica,

tipo de lenguaje se

que
ejerce, queé actitud se implica por 1la
produccion del discurso a través de su produccidén misma (puesto que
en la tactica dramatica hay también una actitud respecto al
discurso pero no es desde el interior del mismo). En sintesis, la
tactica retodérica se refiere a la forma, Jjuegos, estilos,

lenguajes
que al interior del discurso pone en practica un sujeto.

TRoland Barthes. Investigaciones Retéricas T.
Ayudamemoxia.

(Tiempo Contemporaneo,

La Antigua Retdrica
Bs. As., 1974) pPp. 42—43.
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IL.a tactica retdérica esta en la literatura y en la muasica, en los

parlamentos del teatro y en la vida cotidiana. La musica es un

discurso elaborado por sonidos cuya diferencia con el lenguaje es

gque no producen referencias o imagenes mentales tan especificadas

por la convencion. Pero existe convencion igual, se requiere un

entrenamiento, y se trata también de un discurso.

La tdactica retérica implica al entinema , gue es un espectaculo

discursivo que procura producir efectos de persuacion y no de

demostracion; este ultimo, regulado como un Jjuego, pertence al

orden de la lodgica. La persuasidén, por otra parte, es del orden de

las emociones; compete por tanto a la estetologia. La practica del

entinema implica formas y contenidos. Los contenidos se encuentran

en ciertos lugares de la oratoria gque Aristoteles ubica en una

Tépica en tanto metodo, red y reserva. Barthes menciona 4 topicas:

la tépica oratoria gque comprende tres tépicas, del razonamiento, de

las costumbres Yy de las pasiones; la toépica de lo risible, 1la

tépica teoldégica, y la tépica sensible o tépica de la imaginacion,

gque procede por categorias como lo cavernoso, lo torrentoso, lo

chispeante, lo durmiente de Bachelard B.

Las tacticas retoricas pueden ejemplificarse en el Himno Nacional

de México. Se trata de un entinema pues persuade a guien lo escucha

a situarse como mexicano y a identificarse con lLa Patria. Las

tépicas a las gue recurre son la oratoria propiamente dicha de la

8Bachelard citado por Barthes. op. cit. pP. 49-60.
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toépica de las costumbres

“"Mexicanos al grito de guerra, el acero

aprestad y el briddén..."o ethe como abnegacidén a la Patria y 1la
topica de las pasiones o pathe como colera y pasion patriotica "mas

sSi osare un extrano enemigo profanar con sus plantas tu suelo".

La
tépica teoldogica

Y...gque en el cielo tu eterno destino por el dedo

de Dios se escribidé..." y "piensa Oh Patria querida gque el cielo un
soldado en cada hijo te dié..."; la tépica de la imaginacion o
topica sensible "y retiemble en sus centros la tierra al sonoro
rugir del canon', (lo torrentoso de Bachelard).
La misica del Himno es asi mismo una tactica retdrica. Ilustra al
texto; su ritmo, sus ascensos y descensos de tono y de volimen son
retédricos, como los de una marcha o una cancidén de amor.

La tactica retdrica contemporanea mas difundida y sofisticada es la
ejercida por la publicidad en los medios de difusion masiva,
particularmente la television.®

La tactica retérica puede hallarse en la pintura como la forma de

presentar el tema en cuanto narracidn persuasiva; es el discurso
implicito en un cuadro (aungue el cuadro, como cosa, sea un
elemento icénico).

La expresion facial y corporal de las figuras
alrededor del Cristo en "Duelo Ante Cristo Muerto" de Giotto en la
Capilla Scrovegni de Padua es una re-—-presentacién dramatica; pero

su puesta en la escena del cuadro para producir un efecto visual de

SJacques Durand hizo un inventario interesante de las imagenes de la
publicidad en "Retdrica e Imagen Publicitaria®™
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atencioén centrado en la imagen del Cristo, un efecto emotivo de
piedad y un sentimiento religioso es una re—presentacidén retdrica
del discurso religioso cristiano en la pintura. Asi vemos que el
tomar a una pintura como ejemplo no la define automaticamente como
elemento icénico por el sélo hecho de ser un cuadro. Tacticamente

podra determinarse s6lo en funcidén a la relacidn especifica desde

la gue se enfoca.

La persuasion es un mecanismo comin a cualgquier tactica, y no
exclusiva de la retérica. Podria decirse que el movimiento corporal
como la escena del cigarro analizada por Birdwhistell ' tiene una
sintaxis gestual ademas de la verbal en la platica realizada por
ambos sujetos en la escena. Una pieza de danza gue expresa una
relacién o situacién, por ejemplo el macho que baila para seducir
a su hembra y persuadirla de su hombria seria una tactica
dramatica con su sintaxis propia o una retodrica gestual, un
discurso a traves del cuerpo. Para definir entonces a lo especi-
ficamente retorico diriamos gue en efecto hay retdrica verbal o
escrita, retorica gestual, retdrica musical y cinematografica,
retorica dancistica y pictérica cuando consiste en "actos de
estructuracioén progresiva"!l

con cinco operaciones principales:

inventio, dispositio, elocutio, actio y memoria (la ultima seria,

18Ray I.. Birdwhistell. %A Kinesic-Linguistic Exercise: The Cigarette
Scene". en John J. Gumperz Yy Dell Hymes (eds.). Directions in
Sociolinguistics. (Holt, Rinehart and Winston, USA, 1972) PrP-

381-404.
1IBarthes. op._ cit. p. 42.
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me parece, el conocimiento del lenguaje, su sintaxis y vocabulario,

ademas de la permanencia en la memoria de enunciados previos que

dan sentido a los sucesivos en la diacronia del discurso). Por

ello, la danza, la musica, la cinematografia, el teatro, la

pintura, la publicidad en tanto discursos armados con estas

operaciones pueden ser consideradas como tacticas retdricas. EL

cuadro del Giotto es retdrica wvisual pues opera la inventio (queé

decir) la elocutio (la

la dispositio (cémo colocar las imagenes),

gestualidad de las figuras), la actio (ejecucidn de la escena en el

cuadro) y la memoria o referencia tematica del Nuevo Testamento y

pictdérica de la sintaxis de representacidn.

Debemos distinguir, por tanto, a la retorica gestual de la

dramatica gestual. En el primer caso se trata de un discurso: en el

segundo de una actitud. Hay gue senalar gque el intento por

distinguir unas tacticas de otras es un esfuerzo de teorizacidn

sobre objetos gue no se presentan en realidad en el estado puro que

la teoria pareceria expresar. En cuanto a las tacticas, hablamos de

elementos dominantes mas gue en su estado puro al distinguir unas

de otras.

Toda tactica tiene a la vez una sintaxis propia, un orden a traveés

del cual sus element adguieren sentido. Es asimismo atravesada por

el codigo desde el gque se establecen valores. El1 discurso de
Antonio en el Julio César de Shakespeare al morir el César es una

tactica retdérica para producir efectos emotivos en el publico en
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contra de Bruto y persuadirlo respecto a su culpabilidad de 1la

muerte de Julio César. El movimiento de las facciones de una dama

que pretende seducir a un hombre es tactica dramatica; procura

producir efectos de encantamiento a través de una sintaxis gestual.

Tactica Tcdnica

La tactica icdnica se refiere a la relacidn con los objetos como

cosas Yy como signos, objetos fisicos wvisibles y tangibles gue un

sujeto dado utiliza como vestuario, escenografia y utilerxria para

producir un efecto sensible. Es el estilo, combinacidn, clase, modo

de produccioén, de apropiacidon y consumo de los objetos en términos

de significantes productores de subjetivacién y efectos emotivos
12

Los objetos, en tanto significantes, constituyen lenguajes. Su

utilizacion produce efectos de sentido:; esto es bien sabido no sdélo

poxr los autores mencionados sino por cualguier habitante de una

metropoli urbana gque se debate entre una marca y otra. Los objetos

cultuales de sociedades no urbanas existen también como signos o

simbolos gue representan fuerzas, actitudes, eventos.

12Analisis de objetos gque pueden ser considerados desde esta
perspectiva como conformadores de la tactica icdnica, estan en
Jean Baudrillard, El Sistema de los Objetos, y en investigaciones
de Vance Packard. Abraham Moles, Thorstein Veblen, Eberhard Wahl,
Violette Morin, Henri van Lier, Pierre Boudon y Pierre Bourdieu.
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La pintura del Giotto gue mencionamos, es tactica icdnica en el

contexto de la Capilla Scrovegni en tanto escenografia o utileria

que Yviste" a tal espacio. Es tactica retorica en cuanto a su

discurso sobre la muerte de Cristo en particular, sobre el

evangelio en general y sobre el acto mismo de pintar, el discurso

pictorico propiamente dicho:; Y es tactica dramatica como

re—-presentacion en cuanto a la gestualidad de las figuras Yy

Presentacién en el gesto del Giotto mismo al dedicarse al tema de

ese modo, con esa actitud.

La decoracidén de un espacio doméstico, un banco, casa, oficina,

iglesia, parque etc. constituye una tactica iconica en tanto

técnica para producir ciertos efectos de sentido por el estilo de

los objetos utilizados. La inventio estda en gue objetos escoger

(muebles, colores, texturas, plantas...) dispositio (cémo se van a

colocar) , elocutio (el adorno, la sintaxis, el Jjuego de los

objetos), actio (la puesta en el espacio del discurso icdnico) y la

memoria como contexto sintactico, c¢édigo, habitus, gusto:; todo ello

constituiria una retdérica de los objetos, gque es lo gue definimos

como tactica icéonica. La organizacion de los objetos en su contexto

implica una sintaxis icénica gque a su vez denota una retérica, un

discurso sobre la modernidad, la eficiencia y el progreso en la

decoracidén de un banco. Pero lo propiamente icdédnico como tactica se

refiere a los objetos como energia congelada. La pintura de Giotto

es una puesta a la perceptibilidad de una energia presente en su
forma, pero ausente en su flujo: energia congelada como las
mercancias en Marx.
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La arquitectura es un significante icénico en tanto objeto hecho,

energia fijada. Hay asimismo una retorica de materiales y formas

arquitecténicas si un edificio es visto como discurso sobre la
eficiencia, la pureza o audacia de la forma, la fuerza de sus
volumenes, su funcionalidad. En tanto significante dramatico, el

edificio produce una referencia gestual gque puede ser de dureza, de

limpieza, de sensualidad, de sobriedad.

Asi pues, no son los objetos en si los gue constituirian o
definirian tal o cual tactica, sino gque es el sujeto el gue, desde
un contexto dado, percibiria al objeto como conformador de tal o
cual tactica. En suma,

la definicidn de los significantes tacticos

es una cuestidén relacional y no sustancial. Asi, la disposicidén y
flujo de significantes en una maguina discursiva de persuasién los
define como retdricos. Los significantes en explosidén, implosion o

goteo en la energia del gesto los constituye como dramaticos. ¥

significantes cristalizados en objetos seran icénicos. Lo icénico,

retdérico o dramatico al ser persuasivos en la produccion de un

efecto, son tacticos. Se diferencian sélo en los elementos Yy

significantes de los gue se valen para la produccicén de tales
efectos.

La distincion energética la proponemos a nivel tentativo. No

sabemos si es posible distinguir con mayor claridad esos supuestos
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estados de energia. Lo que si gueda claro es gqgue los objetos

persuaden porgque son parte de una tactica, y su orden obedece a una

sintaxis gQue a su vez puede manipular hacia la produccidén de

efectos de sentido.

LAS MODALIDADES TACTICAS

Podriamos afinar nuestro analisis de las tacticas aplicando

categorias gque los lingUistas han hallado en la comunicacidn

extralingliistica. Las llamaremos modalidades de las tacticas

entendiendo por ellas a la proxémica, la quinésica y la prosddica

13

Proxemica

La proxémica es un campo de estudio muy reciente, desarrollado

13Tomamos esta terminologia de Pierre Guiraud, aungue no el sentido
estricto gue este autor les atribuye. Guiraud entiende a la
prosodica, kinésica y proxémica como cdodigos auxiliares del
lenguaje desde una perspectiva evidentemente semiologica en
Semiologia (Siglo XXI, Mexico, 16 ed. 1989) pp. 65—67. Pensamos gue
enunciados proxémicos, quinésicos o prosddicos pueden estar en
total contradiccion con el lenguaje verbal; por ejemplo, la férmula
de cortesia "ésta es su casa" parece indicar una proxémica corta,
pero el mismo formulismo de usarla implica la distancia social
respecto a gquien es un conocido, no un amigo. Estas modalidades no
son, pues, paralelas al lenguaje como en Guiraud, sino que son

parte del lenguaje.
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particularmente en Estados Unidos de Norteamerica. E.T. Hall

analiza las diferencias en proxémica entre los norteamericanos Yy

los latinocamericanos, Aarabes, alemanes %, Guiraud la define,

en tanto cédigo, como aquél gque "utiliza el espacio entre el emisor

Y el receptor. La distancia que mantenemos entre nosotros y nuestro

interlocutor, el lugar gue ocupamos en un cortejo o alrededor de

una mesa, etc. son otros tantos signos de nuestro status social y

constituyen un cédigo elaborado gue varia segun las culturas® 5,

Esta distancia no es sélo espacial sino temporal: distancia entre

una frase Yy otra, tiempo gue tardamos en recibir o responder al
otro y la forma con la gque nos dirigimos a él.

Wolof 16,

En el saludo de los
puede hallarse implicitamente una proxémica en el tempo

(mas © menos rapido, mas o© menos verboso) utilizado por guien

pretende producir un significado de poder o de status en este caso,
ademas de el gesto de gquien se aproxima al otro y lo saluda

primero. Tomar la iniciativa del saludo entre los Wolof implica

situarse en una jerarguia inferior respecto al interpelado; pero
éste puede, a su vez, autodevaluarse usando un tempo rapido y

verbosidad para hablar, revirtiendo las preguntas de modo que sea

l4EQward. T. Hall. Ien aje Silencioso. (Alianza, Madrid, 1989).

1SGuiraud. Op._ Cit. p. 67. Cita al respecto a "Pratigques et
languages gestuels" en Languadges, no. 10, Jjunio, 1968 (Didier-—
Larouse) .

If"strategies of Status Manipulation

in the Wolof Greeting®, de
1dudith T. Irvine en R.

Bauman y J. Sherzer, eds. Explorations in
the Ethnography of Speaking. (Cambridge University Press, N.Y.,
1974) pp. 167-191.
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el finalmente guien inicie el ritual. También puede usar un tono

alto y volumen fuerte para lograr el efecto de status inferior.
Entendemos a estas relaciones como proxémicas porgque involucran

significantes gque producen efectos de mayor o menor distancia entre

los sujetos de la interaccion Y. Las categorias basicas de 1la

proxémica serian corto-largec en tiempo y en espacio.

Proxémica Icdénica

Estas modalidades pueden hallarse, como lo hemos dicho, en cada una

de las tacticas de la estrategia de visibilidad. La proxémica

icénica seria el espacio entre los objetos (austeridad o

barrogquismo en un decorado), la distancia estilistica respecto a

otros estilos de objetos (el estilo excéntrico respecto al coman),

la distancia en tiempo de 1los objetos respecte al presente

(antigliedades como distancia temporal indicadora de la antiguedad
en alcurnia) y su relacion espacial respecto al usuario (el modo en

que un objeto acoge o© rechaza el acercamiento: un Jjarrén Ming

invita a ser visto, pero no tocado). El lengqguaje de los asientos es

17En el caso de los lectores de palmas, la proxémica utilizada por el
adivinador "M" es la distancia en el tiempo desde la llamada del
cliente hasta la fecha de la cita. Esta también en la mediacidén de
una secretaria entre el cliente y el adivinador; en el espacio
diferenciado en que se recibe al cliente cuando llega y aguél donde
se lo atiende; en la distancia establecida por el escritorio del
adivinador y su cliente y, por ultimo, en el mecanismo indirecto de
analizar las manos, tocandolas al minimo sdélo para sacar las
huellas. Véase el contraste proxémico entre los adivinadores My Y
del estudio mencionado .Edna Aphek e Yishai Tobin. “"On Image
Building and Establishing Credibility in the Language of Fortune

Telling"™, Eastern Anthropologist, wvol 36, 4, o/D 1983, PP-
287-308.,
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proxémica icdédnica, pues implica las distancias y modos de relacidn

espacial entre los ocupantes. 18

Proxémica Retodorica

La proxémica retdrica es la distancia establecida por el lenguadje

entre el emisor y el receptor. El uso de una jerga especializada es

una modalidad proxémica en cuanto a d9que establece distancia

respecto al lego y la acorta entre colegas. Hablar en términos

yo—ustedes en vez de nosotros es proxémica. La cita como lugar

comin en un grupo selecto, pero excluyente de las mayorias es
proxémica. El1 uso en espafiol de modalidades tu o usted, del aleman
du o sie, el francés tu y vous, y el ruso ty © Vy es proxémica
retorica '°.

Proxémica Dramatica

La proxémica dramatica es la distancia corporal gque va desde el

mirar o no al otro, situarse espacialmente cerca o lejos del otro,

tocarlo o no vy de qué modo, sonreir o ser indiferente, el volumen

de voz que se utiliza y gque determina la distancia gque debe tomar

188audrillard. El Sistema de los Objetos. (Siglo XXI. México, 6 ed.
1981). pp. 47-49.

8ver al respecto el articulo de Susan Ervin Tripp,
guistic Rules: Alteration and Co-occurrence" en J. Gumperz Yy D.
Hymes, eds. Directions in Sociolinguistics. (Holt, Rinehart and
Winston, uUsSa, 1972) pp. 218-233. También Roger Brown y Albert

"Oon Sociolin-

Gilman. "The Pronouns of Power and Solidarity" (pp. 252-275) Yy
Clifford Geertz. "TL.inguistic Etiquette" (pp. 282-295) en Joshua
Fishman, comp. Readings in the Socioclogy of Language. (Mouton,
Holanda, 1970) .
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al respecto el interlocutor. El1 ritmo al hablar es proxémica: 1la
rapidez implica cercania, la 1lentitud, distancia. Asimismo, es
proxémica dramatica el gesto de invitar ©o no a alguien, hacerlo
para un café o para un almuerzo, © para una copa, en casa © en un

restaurante, una comida formal o informal etc.

Quinésica

La segunda modalidad de las tacticas es la quinésica y se refiere
a los giros, la dinamica y puesta en movimiento de los elementos de
cada tactica.Lo gue Guiraud entiende por kinesica son gestos y
mimicas, es decir, lo gque agui entendemos a grandes rasgos por
tactica dramatica (de la que la gquinésica seria sélo una parte,
agueélla gque se refiere a la dinamica o estaticidad implicita en un
acto y no al acto en si) 29, Cabe distinguir entre el ritmo de
los movimientos verbales o corporales para establecer distancias,
propio de la proxémica, y el ritmo como valor propio cuyo efecto de
significado se refiere al flujo de los acontecimientos. Este ultimo
es la gquinésica. Asimismo, hay un ritmo de caracter prosdédico, por
ejempleo en la produccidn de significados de depresién o cansancio.
Lo que distinguiria a la quinésica es la produccion de significados
de estaticidad o dinamica, en una quinésica relativamente abierta

o cerrada.

28 También Ray Birdwhistell entendid por guinésica a lo gue agui
proponemos como la tactica dramatica en Introduction to Kinesics.
An Annotation System for Analysis of Body Motion and Gesture.
(Foreign Service Institute, Dpt. of State, Washington, 1952).
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Quinésica Retdérica
La gquinésica en la tactica retoérica es el modo de organizacion de

los sintagmas en un discurso, gue puede ser estatico (rigurosamente

logico, como el discurso kantiano) (=) dinamico (mas libre,
evocativo, como el discurso nietzscheano). Son los giros, los
Jjuegoeos, el movimiento interno del discurso. Mientras la poesia

requiere un quinésica retérica muy abierta, la de la novela es
relativamente mas cerrada. Los estilos clasicistas en la pintura
como el geometrismo, el neoclasico o el necoplasticismo mantienen
una guinésica menos dinamica gue la de los romanticistas como el
expresionismo o €l manierismo. La gquinésica del happening es mas
abierta que la del performance, la quinésica del impresionisimo es
mas dinamica que la del academicismo de su época; las obras de Van
Gogh presentan un quinésica mas abierta gque las de Cezanne guien

buscaba fundamentos y estructuras a travées de su pintura.

Quinésica Icdnica

La quinésica icdnica produce referencias de estabilidad o dinamismo
a través de la sintaxis de los objetes. La solidez de un mueble
pesado y amplio es la modalidad gquinesica; indica estabilidad,
confiabilidad. Hay gquinésica languida y femenina en los objetos art
nouveau; activa, eficaz y precisa en muebles tipo Bauhaus. Las
salas tipicas clase media de sofa, sillén y loveseat producen un
significado de dinamismo minimo, pues no pueden ser sustituidos ni

cambiados de lugar sin producir una revolucidén en el hogar. €1 ama

.
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de casa siente asi estabilidad, e intenta significarla. Quien en
vez del Jjuego de sala reune sillas de estilos diversos, o
almohadones, establece una gquinésica icénica abierta, dinamica,

mévil, donde todo puede ser cambiado y sustituido sin problema.

Quinésica Dramatica

La guinésica dramatica es el dinamismo o© estatismo de actos y
gestos. El1 nifno hiperquinético es agquel cuya quinésica dramatica es
considerada socialmente como mas dinamica gque lo normal. En la
novela clasica de Mark Twain, el personaje de Tom Sawyer es de gran
gquinésica dramatica, le suceden mil cosas y siempre esta activo en
algo; mientras su contraparte Sidney, su hermano, se gueda en casa
estudiando la Biblia con una guinésica dramatica muy menor. Este
modelo de los dos hermanos con quinésica dramatica contrastante es
casi un arquetipo. Lo hallamos desde en la Biblia con Esau y
Jacobo, hasta en la pelicula clasica "Al Este del Paraiso", donde
James Dean encarna al mas dinamico de 1los dos hermanos. La
quinésica abierta causa desconfianza (Tom respecto a su tia Polly,
Esau respecto a su madre Rebeca y Cal respecto a su padre) mientras
que la quinésica dramatica cerrada o estatica inspira desprecio, es
aburrida, se asocia con la cobardia, el temor al riesgo y la falta

de vitalidad. Es mas predecible, por lo tanto, mas confiable.

Prosodica



La prosodica es la modalidad tactica mas compleja, puesto gque no se
despliega en un espacio bipolar como las anteriores, sino multiple.
Guiraud entiende por prosoédica a "las variaciones de elevacidén, de

cantidad y de intensidad del habla articulada."?!

Si las categorias de la prosodia gramatica son la interjeccicdn, el
imperativo, el vocativo, en las tacticas de visibilidada 1la
modalidad prosoddica de las tacticas es el estilo, el tono, 1la

intensidad de significantes en juego.

El problema aqui es encontrar las categorias de analisis gue nos
permitan abordar algo asi como "tono, estilo, intensidad". Nos
parece que Guiraud no define ni aclara suficientemente su concepto
de codigo prosédico como para partir de ahi en una aplicacidén
concreta. En textos de historia del arte se proponen nociones de
estilo (barroco, clasico, naturalista), de tono e intensidad
cromatica. Trager intenta, a su vez, tomar el tono de la voz como

una categoria en su analisis.

Ante la disimilitud e inconmensurabilidad de tales nociones,
exploraremos la posibilidad de utilizar algunas figuras de 1la
retoérica y su aplicabilidad categorial en este sentido.las figuras
gque menciona Barthes como la aliteracidn, el anacoluto, la
catacresis, la elipsis, la hipérbole, la antifrasis, la

aposiopesis, la perifrasis y la suspension se operarian desde la

2l Guiraud. op. cit. pp. 75-76.
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prosodica en tanto estilos y tonos en el lenguaje para la

produccion de efectos de sentido 22

?Que justificaria la aplicacidén de estas figuras a gestos, actos
v palabras cotidianas y rituales, asi como a la organizacidén de
objetos? Hemos tratado de demostrar aqui gque los anteriores no son
s6lo auxiliares del lenguaje propiamente dicho, comoe han sido
considerados por algunos semiodlogos, sino lenguajes paralelos. Por
ejemplo, en una entrevista televisada a 2 actores, su tactica
retdérica publicita la uvltima pelicula gque acaban de filmar,
mientras gue su tactica dramatica comunica algo diferente: su
sex—appeal, su savoir—-faire, su actitud ante la vida etc. Ambos
tratan de hacerse atractivos en sus gestos, mostrar seguridad en si
mismos, el placer de la vida etc. Su tactica icdnica, en este caso
el vestuario, puede hablar de sensualidad, comodidad, audacia,
conservadurismo, excentricidad, narcisismo... Tales variaciones de
estilo en las tacticas , gque agui denominamos como prosddica,
operan por medio de las figuras. El estilo clasico en el vestir,
por ejemplo, recurre a la elipsis icdénica (elimina elementos
superfluos como joyeria abundante, pliegues, encajes, mofnos, telas
estampadas, colores chillantes) ; el excéntrico recurre a la
hipérbole y la aliteracidén (mujeres en el rol de bohemias usan un
anillo en cada dedo, todas las prendas accesorias posibles como
mascadas, cinturones, collares colgantes y vistosos, chalecos

etc.). El estilo conservador suele valerse de la perifrasis y la

22Roland Barthes. op. cit. pPp. 75-76.
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reticencia como el devio del cuello y corte de una blusa para

evitar referencia a los senos, del corte de la falda para evadir
las lineas de la cintura, cadera y muslos. Un escote insinuante
funciona por apofonia al seguir curvas semejantes a los senos que

pretende hacer notar/ocultar. En la tactica dramatica, una mujer
asediada por su galan, puede deviar la mirada para evitar mirarilo
directamente, y al mismo tiempo sonreir ruborizada ante cada una de
sus insinuaciones; la perifrasis seria aqui visual, mas no
auditiva. Ella puede estar acariciando un gato o un silidén,
manifestando por catacresis el deseo de acariciar al galan. E1

flujo de la tactica retérica puede o no tener que ver con lo que

ocurre en las otras tacticas; podrian estar hablando en ese momento

de las fluctuaciones en el precio del petrdleo. Asi, las <tres
taActicas y su prosédica son formas distintas de lenguaje, con su
autonomia y no necesaria subordinacidén (aunque puede haberla) del
gesto v el objeto a la palabra. La subeordinacion o
complementariedad puede darse, tanto del objeto y el gesto a la
palabra, como de ésta a aquéllos Yy entre si. Una frase puede
complementar a un gesto ("te lo prohibo"), y estar subordinada a
éste, tanto como un objeto tactico puede complementar a un acto

(empufiar un arma, dar un regalo), o un acto complementar un objeto

(el de sentarse en un sillén particular para enfatizar su belleza

o funcionalidad) . Los mas analizados son los gestos que
complementan la palabra, recortandola, enfatizandola, dandole
cierta categoria etc.

Objetos gque complementen la palabra

pueden ser imagenes de devocidén, como esculturas de santos en las
.
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iglesias que complementan el discurso evangeélico.

Pero asi como hay una relacidén de complementariedad entre diversas
tacticas, puede haberla también de oposicidén y contradiccion, o de
semejanza al mismo nivel. Pero el analisis de estas relaciones ya
rebasaria demasiado el objetivo de este capitulo, gue no pretende
maAs que proponer una serie de instrumentos que pudieran servir para

operar un analisis en las estrategias estéticas del poder.

Prosodica Retdrica

En particular, la prosddica retdérica es Ethe o atributos del
orador: "son los rasgos de caracter gue el orador debe mostrar al
auditorio (poco importa su sinceridad) para causar buena impresidn:
son sus aires" y Pathe, las pasiones, sentimientos y afectos del
gque escucha, y qgue Barthes explica como los dos grandes grupos de
las pruebas psicolégicas de la retérica 23, "En suma, mientras se
habla y desarrolla el protocelo de las pruebas ldégicas, el oradox
debe también decir sin cesar siganme (fronesis), estimenme (arete)
Y quiéranme (eunocia)."™ Es el estilo implicito en el discurso mismo,
como el informal o el solemne segun el lenguaje utilizado por un
maestro al dirigirse a sus alumnos, gue ademas de establecerr una
proxemica (en el solemne es mas larga gque en el camarderil) implica

un estilo particular del docente.

23 TIbid. pp.63-64
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Prosdédica Icdnica
icénica seria el estilo de los objetos,
e 2*. Los valores

La prosodica o lo gue
Baudrillard analiza en las estructuras de ambient

la lana y los frios del vidrio, el

calidos de la madera, el cuero,
en la decoracidén son valores de

plastico, el cemento bruto

prosodia, asi como las tonalidades, los colores y los materiales.
Estos proyectan en tanto significantes wun efecto de sentido
(Colores pardos= creédito moral; colores vivos =vulgaridad, blan-
negro=distincién y artificialidaaq,

co=pureza Yy virginalidaad:
objetividad, higiene) en un

madera=vida, calor; vidrio=lealtad,

contexto cultural determinado (en este caso, la cultural occidental

dominante.

Podriamos afirmar gue las figuras de prosddica icdédnica pueden

hallarse en la aliteracion de una lampara redonda sobre una carpeta

redondo sobre una mesa redonda. Las

redonda sobre un mantel
campanitas desplegadas

colecciones de ranitas, huevitos, ceniceros,
en la sala son también aliteraciones icédnicas. E1 anaceluto estaria
en una lampara Tiffany junto a un decorado Bauhaus. La catacresis,
las rosas de plastico en un florero de porcelana. La decoracidn
una elipsis, pues

japonesa seria, a los ojos del occidental,

elimina hasta el limite los elementos sintdacticos del amueblado. La
hipérbole icdénica por aumento seria una silla de respaldo muy alto
para el jefe del hogar, o la cama "king size'". Los carros negros de

24 Jean Baudrillard. El _Sistema de los_Objetos. pp- 31-70.
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vidrios negros son hiperbdlicos. La antifrasis es ja
resemantizacion de objetos, como las planchas oxidadas de carbodn
puestas de adorno antes de gue fuera moda, © una lampara hecha de
una corneta vieja. lLa perifrasis en una casa de intelectuales es
esconder la television en la racamara o en un mueble con puerta.
Una puerta independiente para los sirvientes en mansiongs clase

alta es perifrasis icénica. La suspensidén en estas mansiones son

los pasillos y saloncitos previos al acceso a la sala principal.

Las modalidades y sus figuras estan entretejidas en una red, y su
definicidn puede volverse difusa. La distincién agui propuesta
puede ser Uutil a nivel de analisis, pero ya aplicada pueden ocurrir
confusiones como la figura de suspension en la qgquinésica con la
proxemia icdnica, la aliteracién con la hipérbole, el anacoluto

con la reticencia.

Prosoédica Dramatica

La prosodica dramatica puede ser vista también desde las figuras
anteriores. La aliteracion seria la repeticién de un movimiento de
cabeza, manos o pies, como asentir reiteradamente con la cabeza o©
golpetear impacientemente con los dedos sobre una mesa. ElL
anacolute seria un movimiento abrupto, inesperado. Un caso de
catacresis seria el acariciar el brazo de un =silldn o un objeto a
la mano porgque en verdad se desea sexr tocado y acariciar al

interlocutor (pero las circunstancias no lo permiten); al no

disponer de la posibilidad del gesto deseado, se debe realizaxr uno

‘
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simalado. La elipsis dramatica es una tactica comun en los juegos
politicos, yvya que implica la subactuacién y el secreto. Es llevar
al minimo la gestualidad, tener un control sobre la expresidn tal

que no traicione la comunicacién de lo inconsciente. La hipérbole,
por lo contrario, es la sobreactuacidén emotiva,

exagerada. La ijironia

la gestualidad

dramatica es, como la retorica, "hacer

entender otra cosa que lo que se expresa'", por ejemplo mantener una
expresion seria para producir risa, o reir para producir tristeza.
Quizds el célebre beso de Judas pudiese ser considerado como
antifrasis o ironia. La perifrasis dramatica seria desviar el gesto

para evitar un tabu, por ejemplo, una dama gue aleja o evita 1la

mirada del organo sexual masculino, o entre ortodoxos judios de no

mirar a mujeres extraflas gue encuentran a su paso. Un caso de

suspension dramdtica es postergar el tocamiento visual o tactil en

condiciones de inicio de un juego de seduccidn.

Perco hay también prosdcdica dramatica, la que se refiere a 1la
actitud del emisor ante si mismo © ante un objeto y ante el

receptor (alegre, solemne, humilde, nervioso etc.) o el tema gque

trate. En la prosdédica dramdatica, el efecto se produce por el gesto

Yy €l tono de voz, y no por el discurso mismo como en la prosddica

retorica. El1l cine mudo es paraddjicamente mas pobre en prosddica

dramatica gque el c¢ine contemporaneo. En apariencia, toda 1la

produccion de significados en el cine mudo se realiza por actos y

gestos. Pero tales movimientos son narrativos y se vuelven una

mimica gque sustituiria a una

prosddica retoérica. E1 cine
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contemporaneco, particularmente el psicoldgico a leo Ingmar Bergman,

produce una gestualidad gue no mimetiza sino que se expresa por si
misma. El uso del close-up Y del tempo mas lento permite el
desarrollo de una prosdodica dramatica mas fina.

EL NIVEL ENERGETICO ¥ LOS CAPITALES

Se ha insinuado por lo anterior gue el UVltimo grado de definicion

de las tacticas es de caracter energético. Hemos visto gque los
significantes dramaticos mantienen una energia viva,

inmanente,
explosiva o retenida.

Los significantes retdricos fluyen en un
flujo energético regulado por su teleclogia. Los significantes
jiconicos estan ahi, congelados.

La energia y el tiempo han sido
convertibles en la economia;

la energia de trabajo se mide en
tiempo de trabajo. Asi, el significante icdénico correponde al
pasado: una energia que se conformd

Y dguedd congelada. El
significante dramatico es el presente, esta ahi, vibrando. E1
significante retérico apunta al futuro, al fin, a su mira; es un
despliegue gque se trasciende.

Esta energia,

puesta en percepcién por el orden de visibilidad y
sus tacticas,

estda organizada socialmente por medio de capitales en
una sociedad como la nuestra. Por capitales entendemos apropiaciodn,
acumulacion, inversiodén, consumo y consumacion de tiempo o energia
.
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propia y ajena.

Podemos proponer tres tipos de capital en el nivel energético de la
estrategia estética: capital material (en sentido laxo),

capital
intelectual y capital social.

Cada uno de estos corresponderia a
una forma particular de situacidén o ubicacidn de energia y no

de con—formacion de energia,

lo que constituye a las tacticas.
Capital Social

El capital social es la acumulacién de relaciones

sociales,
conocidos,

amigos, Es la inversién de energia en el

parientes.
cultivo de este capital, la constitucion y consumacidén del sujeto
a traves de sus relaciones

sociales en tanto individuo. Toda
persona tiene un capital social determinado,

de mayor o© menor
volumen,

fuerza, extension.

El capital social minimo se produce a
través de la institucién familiar de modo casi automatico por las
costumbres.

Pero este capital puede incrementarse en grados hasta

el lider politico o la estrella del espectaculo.

Capital Intelectual

Este capital se refiere a lo gue Bourdieu llama capital simbdlico,
o sea, conocimientos, saberes. Lo hemos llamado intelectual por la
ambigliiedad del término simbélico,

pues puede ser entendido a modo

de Cassirerxr, Eliade, Ogden y Richards,

Juang

» Wallon, Pierce, Hegel
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etc. Simple y llanamente, el capital intelectual es aquel qgque se
produce por l1a inversion de energia en la acumulacion de

conocimientos de cualgquier tipo: magia, ciencia, politica, arte,

religién, chismes, tecnologia, sentido comun, precios y valores

econdmicos. En fin, la produccidn de este capital es la labor que
formalmente desarrolla la educacién escolar y universitaria. La

sociedad regula, por medio de las instituciones mencionadas, la

produccidén, organizacidén, jerarquias y campos de acumulacidén de

capital intelectual.

Capital Material

Tanto el capital social como el intelectual poseen una
materijialidad, una densidad propia de 1la realidad social. sSin
embargo hemos escogido el término "material® por razones

principalmente mnemotécnicas en su sentido comun de objetos

fisicos, mercancias, cosas. Ccuando se dice cominmente gue un

individuo es materialista, no se quiere decir gque sea materialista

histérico o dialéctico sino simplemente que le interesa el dinero

Y los bienes materiales, estar cdémodo, ser rico. El capital

material es la inversién energetica en la apropiacicén y acumulacion

pecuniaria, sea a modo de dinero o de sus edquivalentes en

mercancias.

La relacion entre los capitales b’ las tacticas es de

condicionamiento reciproco. El capital social condiciona la tactica

g
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dramatica y la retdrica, asi como la icdnica. Es decir, el circulo
de amistades parientes y conocidos gue un individuo posee,
condiciona su gestualidad en situaciones determinadas, su retodrica
© modo de elaborar un discurso, persuadir, lograr un fin, y el tipo
de objetos de los que se rodee en su casa, la forma en que se vista
etc. La tactica icdénica condiciona el capital social, intelectual
Y material, pues, por ejemplo, el modo de vestir de alguien 1lo
define como alguien perteneciente a cierta clase social y cultural,
creando afinidades o distancias entre individuos, posibilidades Qe
conseguir o no ciertos empleos etc. La apropiacién y consumo de
ciertos objetos significantes condicionara el reconocimiento y
ubicacidén de la persona por otras como de cierta clase, con ciertos
conocimientos y ostentara cierto nivel pecuniario. Toda tactica
lleva implicitos a los capitales, como todo capital condiciona a

las tacticas.

Insistimos por ello en la distincioén de gue, mientras las tacticas
son formas de perceptibilizacidén, de presentacién de la persona,
los capitales son formas de ubicacidén energética. Un capital dado
no es perceptible excepto por las tacticas. El1 capital intelectual,
por ejemplo, de un sujeto, no se objetiva excepto por tacticas como
la retérica (publica libros, articulos, da conferencias) la iconica
(es un conocedor de tal o cual rango de objetos, como un
coleccionista) Y la dramatica (asume actitudes, gestos gque
significan en un momento dado un conocimiento sobre algun campo) .

Lo mismo puede decirse del capital social. Un individuo puede tener
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amistades y un origen de clase aristocratico; pero ese capital

social es imperceptible a no ser por la tactica iconica gque utiliza

( dénde y cémo vive, como viste), la tactica retdrica (gué lenguaje

de clase pone en practica, gué temas expresa, con qué estilo) y la

tactica dramatica (cdmo se mueve, cudl es su entonacidén al hablar,

su ritmo, sus conductas y actitudes). 2%

25Numerosos estudios en sociolinguistica demuestran el condiciona-
miento del capital social particularmente en el uso de lenguaje, ©
tacticas retoricas (vease Roger D. Abrahams. "Black Talking on the

Streets'™, en R. Bauman y J. Scherzer, eds. Explorations in_ the
Ethnography of Speaking. Pp. 240-262; L. Bloomfield. "Literate
and Illiterate Speech'", en American Speech, 1927, 2, pp- 432-439;
W. Labov.

"Hypercorrection by Lower Middle Class as a Factor of
Linguistic Change", en W. Bright. Socicolinguigtics, (La Haya,

Mouton, 1966) PP- 84-102; y particularmente B. Bernstein.
"Elaborated and Restricted Codes: their Social Origins and Some
Consequences", en J. Gumperz y D. Hymes. The Ethnography of
Communication. publicacién especial de American Anthropologist,

66, no. 6, parte 2, 1964, pp. 55-67.
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CAPITULO 4

PODER

La acepcion comun del poder ha sido causal: el poder produce

ciertos efectos: si X quiere que Y realice el acto "y" y lo logra

(hecho gque Y nunca hubiese realizado sin la influencia de X), se

dice que X tiene poder sobre Y. El1 poder X produce el efecto "y"
1

. Para Bertrand Russell, el poder es la produccion de efectos

deseados 2, lo gue no dista mucho de la visién hobbesiana del

poder como medio de produccidn de futuros placeres 3

Agqui, por lo contrario, tratamos de demostrar gque el efecto es el

poder. Visto desde nuestra perspectiva, lo gque se produce es el

poder de X cuando Y realiza "y"; quien obedece produce el poder de

quien manda. El efecto no es el acto "y", sino el poder de X gue

tal acto produce.

El poder no es una intencién manifiesta de ejercerlo, pues ésta es

independiente de los efectos gque pueda producir; ademas, puede no

ser conciente. Que el poder sea una caracteristica de la relacidn

-

Dahl entiende esta relacidén de modo mecanico donde el sujeto X
induce al sujeto Y a actuar de modo "y" en términos probabilisti-

cos. Ver Robert A. Dahl, "“"The Concept of Power", en Sidney S. Ulmer
(comp.), Introductory Readings in Political Behaviour. (Chicago,
1961) .

2Bertrand Russell. POWER . (London, 1938).

3Thomas Hobbes. Leviathan. (M. Oakeshott ed., Oxford, 1946).
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entre dos personas, excluiria el poder de la naturaleza sobre el
individuo, ademas de gque no toda relacién humana es siempre o sdélo
de poder. Decir que el poder es una situacién de conflicto de
intereses donde unos predominan sobre otros, deja de explicar
relaciones de poder sin resistencia (por ejemplo, algunas

relaciones sadomasoguistas) .

La definicién clasica de Max Weber del poder es "la probabilidad de
que un actor en una relacion social este en posicién de llevar a
cabo su voluntad a pesar de la resistencia independientemente de la
base sobre la gque tal probabilidad se funde"™ 4. Para Weber, todo
poder es relacional. Esto excluiria, de nueva cuenta, el poder de
un terremoto. Por ello, sin negar el caracter relacional del poderxr
—pero sin reducirlo tampoco a dos individuos—- diremos que el poder
es un efecto en una relacidén sujeto-objeto donde el objeto puede
ser un individuco, un fendmeno de la naturaleza, un artefacto, un
discurso, © un gran numero de individuos. Quien produce tal poder

es el sujeto en su relacidén con el objeto 5.

4Mills Wright, ed. From Max Weber:; Essays in Sociology. (H. H.
Gerth, London, 1948).

SEl bello rostro de una dama no produce poder sobre el caballero que
la corteja, sino gque el caballero produce un efecto de poder de la
dama sobre €l al tomar su rostro como objeto. El sujeto-caballero
aprehende el significante—-rostro y produce un efecto—emotivo de
atraccion gque es un efecto de poder independientemente de las
intenciones de la dama o del caballero en cuestidén. El caballero ha
producido el poder de atraccidén de la dama sobre €l. El1 poder gque
los obreros en huelga tendrian sobre los patrones no es su
capacidad de obtener de ellos un incremento salarial; el poder es
el efecto y no la causa de lograr ese incremento. Al haber aumento
salarial, las estrategias de huelga produjeron un poder de los
obreros. El poder es un efecto gue puede o no darse en este caso.
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Weber considera gque gqguien tiene contreol sobre lo gue ciertos
individuos desean o necesitan, tiene poder sobre ellos. Diremos mas
bien que los sujetos gque desean objetos controlados por ciertos

individuos producen el efecto de poder gue tales individuos
ejercerian sobre ellos ©

Algunas disciplinas de meditacién religiosa pueden verse como
dispositivos para la produccion de efectos de poder del sujeto, de

modo gue no sea afectado por los conflictos mundanos. Se trata de

que el sujeto no produzca el poder de otros sobre &l por el deseo

sexual, pecuniario, de fama etc.

La produccioén de un efecto emotivo es un hecho real. Cuando al

§Se puede dar un aumento sin la peticién de los obreros, o puede
haber huelga sin aumento. Cada situacidén puede ser leida de modeo
distinto en terminos politicos: se concede un aumento sin peticion
no porgue los obreros tengan poder sobre los patrones o viceversas
la concesion del aumento puede producir efectos de poder del
patron, de la empresa o de los obreros segun el sujeto gque 1la
interprete.

La posesidn de un lingote de oro en un contexto social donde tiene
valor produce el poder de gquien lo posee por quien lo desea:; pero
en un grupo de sedientos perdidos en el desierto, tal lingote
producira una efecto de poder menor al de un litro de agua. En una
relacioén maestro—alumno en la gue éste no siga las conductas
prescritas y no realice las tareas gque aquel le asigna, tal maestro
no "tendra" poder sobre sSu alumno puesto gque este no preoducira el
efecto de su poder al actuar como tal espera. No es el maestro el
que tiene el poder; es el alumno el gue produce el poder del

maestro sobre €l. El1 poeta gue mira la luna, producira un efecto
emotivo de la luna;

no sera la luna la gue tenga el potencial de
inspiracion sobre el poeta, sino éste respecto a la luna.
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escuchar tal pieza musical se ha producido un sentimiento de
tristeza, esa tristeza es tan real como la musica. Que su grado de
intersubjetividad sea bajo es otra cuestién. En una interaccidén
entre X y ¥, donde las palabras de X producen un efecto de temor
por Y, ese efecto es real. Si, ademas, a través de tales palabras
X pretende producir un efecto particular en Y y lo logra, puede
decirse que X tiene poder sobre Y sélo porgue Y produjo el poder de

X sobre el.

Por ello hablamos del poder como un efecto de significacidén en una
situacidén relacional concreta. Puede haber efectos de significacion
que no sean el poder, pero desde luego este es uno de ellos. Si el
presidente de una republica tuviese poder, si el poder fuese algo
que pueda poseerse, no requeriria de legitimidad o de hegemonia. La
legitimidad es precisamente la produccidn del poder de un
presidente por los ciudadanos de la republica gQue al atenerse a sus
decretos o conducirse de acuerdo a la ley, producen por sus actos
el poder del socberano sobre ellos. La funcidén gue vio Althusser en
los Aparatos Ideclogicos de Estado era precisamente la de producir
sujetos capaces de producir el efecto de poder del Estado al ser

interpelados en tanto sujetos.

Si el poder no es una propiedad de un individuo o grupe social,
debe verse entonces como un producto o efecto realizado por sujetos
en ciertas condiciones. Entre tales condiciones podemos considerar

a los significantes estéticos desde su cédigo y sintaxis.

‘
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Lo gue un individuo puede realizar para la produccion de un efecto

de poder es manejar estrategias. Como en la produccion de un efecto

de significacidén lingliistica en la relacion entre un emisor y un
la produccioén de un efecto de poder obedece a ciertos

receptor,

codigos comunes. Cuando un orador pronuncia la palabra *casa" a
partir del cdédigo linguistico desde el que tal morfema produce la

referencia casa, su interlocutor, gquien participa del mismo cdédigo,
producira el efecto de significado casa al oir esa palabra. En este

caso puede hablarse de comunicacién: el orador produjo en el

interlocutor wun efecto de significado porgue el interlocutor

produjo la referencia al oir el significante '"casa".

Esta produccién de efectos compartidos ocurre tambien en el

mecanismo del poder, a la que denominaremos proceso de intersub-

jetivacioén. Cuandoe un individuo posee un capital conceptual

determinado, se sabe dueho del mismo, produce poder para si mismo

en tanto sujeto de si. Pero requiere dque su poder sea mas

objetivo, pues al haber mas testigos, su poder se multiplica. De

ahi que realice tacticas de intersubjetivacién para producir en

otros el efecto de su poder. Escribira textos, emitira discursos en

los gque se objetive tal capital intelectual reproduciéndose éste en

un capital social de testigos de su poder. El1 testigo duplica el

efecto de poder, puesto gque se cristaliza no sdélo en el sujeto

emisor, sino tambien en el receptor. Cuanto mayor sea el grado de

intersubjetividad en la produccién de un efecto de poder, tanto
mayor sera tal poder. Asi como en el potlatch se requieren testigos

—-sujetos del poder de destruccidn del grupo que realiza el

'
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potlatch~ en nuestra sociedad se pugna por reclutar testigos.

La
estética vendria a ser,

en este proceso, los medios de produccion

del poder; por ello, mas gue hablar de estética en general,

al poder tendremos

por lo

e respecta e referirnos a estrategias
P qu

estéticas.

LA ESTRATEGIA EN LA PRODUCCION DE PODER

La produccién del poder obedece a una estrategia dual cuya mani-

festacion y modos de articulacidén trataremos de analizar en el
presente capitulo.

ivel de Visibilidad

El primer aspecto que ofrece la estrategia de produccidén de efectos
de poder esta en el orden de la visibilidad gue propuso Foucault en
su andalisis del panoptismo. Pero entendemos esta visibilidad en dos
direcciones: la de ser—visto, posicidn del subordinado 7, y la del
hacerse-ver, posicidén del dominante.

El interes de la estetologia en estas practicas del ser—-visto

estaria en que, como estrategia en una interaccion,

produce efectos
sensibles. No importa el

hecho mismo de que el preso sea

como en €l alumno cuando es examinado
© el preso vigilado por el carcelero,
fiel respecto al cura y a Dios,
empleado por su jefe,

Yy puesto a prueba en clase,
el paciente por el médico, el
el hijo vigilado por los padres, el
el artista por el marchand o el critico.
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efectivamente visto © no por el guardia. Lo gque cuenta para los
fines de nuestro estudio es la puesta a la vista del otro como acto
significante gque produce efectos de sentido, efectos sensibles,
para el caso gue nos ocupa. El1 guardia, el maestro, el medico,
ostentan su control visual sobre el otro por medio de signifiantes
como la torre de vigilancia en el pandptico de Bentham, el examen
escolar o clinico como estrategia para la produccion de efectos
emotivos. Que el examen sea un medio idénec o no para registrar los
conocimientos del alumno, o la torre para los movimientos del preso
es cuestion aparte. Interesan desde el punto de vista estético por

su funcionalidad para la produccidén de efectos de significado,

efectos de poder.

De este modo se despliega la otra direccién estratégica que
denominamos como hacerse-—-ver. El maestro se hace-ver por sus
alumnos en términos de un dominio gque ejerce sobre un tipo de
discurso, sobre el "salario" de las evaluaciones y sobre el tiempo
de sus alumnos. El carcelero se hace-ver por los presos como quien
controla los reportes y tiempos de los presos. Lo mismo se puede
decir del jefe con el empleado. El cura se hace—-ver por los fieles
como aguél que conoce los pecados de todos y los actos proscritos
por la religion, gquien por su forma de vida esta mas cerca de Dios
Y es por tanto su intermediario, conoce los ritos y los secretos de
la salvacion, los discursos y las practicas. El medico se hace ver
por el paciente como portador de un conocimiento del gue éste

carece, de discursos Yy practicas inaccesibles al paciente. La
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estrella del deporte, de la pantalla, del aparato legitimador del
arte y de la burocracia estatal se hacen—-ver como los triunfadores

en la competencia del éxito por el manejo virtuoso de las reglas de

su Jjuego.

El ser-visto es consumido por guien se consuma en la mirada del

otro, mientras que gquien se hace-ver se consuma porxr la mirada de

quien es consumido. En el primer caso, , el ser-visto no puede

escapar a la mirada, no la domina, no tiene poder sobre ella; es

objeto, presa, de la mirada. En el segundo, el gue se hace-ver

tiene efectivamente el poder sobre la mirada del otro, la provoca,

la exige, de tal modo que el sujeto gque ve en este caso no tiene
poder ni sobre su mirada ni sobre el objeto de ésta. Esta obligado
a mirar. Este es el poder del exhibicionista, el gue en un rincén
oscuro o a la luz del dia, obliga a un desconocido a ver sus
genitales; es el poder de la estrella de cine y television, 1la
heroina o hérce de telenovelas gue obligan al teleadicto a

seguirlos en cada una de sus apariciones. El1 poder de la mujer

seductora y atractiva, que se elabora de significantes tales que

obliguen a los hombres a mirarlas. El1 poder de arguitecturas

ostentosas, de instituciones coercitivas, de artistas
megalomaniacos; es el poder gque buscan los padres gue gritan
"mirame que te estoy hablando..." cuando el nifno gquiere resguardar
aungque sea s6lo ese residuo de intimidad y dignidad de 1la

no-mirada cuando es interpelado por sus mayores y abrumado por su

forma-dramatica, su forma-retdrica del "debes y no debes", y 1la
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icdnica de su estatura.

Al poder de no ser vVvisto del funcionario de alta Jjerarquia
inaccesible, como un presidente, a la visita ocurrente de cualqguier
ciudadano, se yuxtapone el poder de hacerse-ver en programas de
cadena nacional y carteles con su imagen en puntos estrateégicos de
una ciudad. Misma légica la de las amas de casa de clases sociales
altas gue imponen al servicio doméstico la tarea de abrir la puerta
de su residencia cuando alguien llama (y hasta de contestar el
teleéfono), significantes gque la libran de ser vista por un vendedor
cualquiera de aspiradoras o enciclopedias, o ser oida, tener que
trabar relaciocn telefdnica con algun individuo de clase social baja

gue al marcar su numero, la obliga a una conversacion fuera de su

orden de jerarquias.

El teléfono nos situa al mismo nivel acustico independientemente de
las clases sociales. Si no fuera por la forma-—dramatica de la voz
Y el tono, y de la forma-retdrica gue indica claramente, por el
manejo del lenguaje, la extraccion social del interlocutor, el
teléfono seria el artefacto mas democratico que existe. Pero como
puede verse, ni eéste esta al margen de las formas qgue atraviesan

las relaciones sociales y generan su direccionalidad de poder.

El examen es el recurso usual de varias formaciones estéticas como
la escolar, la empresarial, la meédica, la bancaria, la deportiva,
la carcelaria y la militar en momentos estratégicos como el pasar

de un nivel a otro, ser aceptado en su seno, realizar un recorrido.
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El examen es la situacidn por excelencia del ser-visto.
El mirdén, en cambio, es el gue roba en secreto la posicion del
sujeto respecto al ser—-visto, de ahi su sensacién de poder, ve sin
ser visto, como el celador.

El publico telenoveldfilo en México espera con ansias los momentos
en gque el villano sea-visto por el héroe, momento de derrota total

de su poder maligno y triunfo del bien. Es la producciéon de poder

negativo en el villano, puesto gue volverlo ser-visto es someterlo.

En la idea del Dios que ve Yy juzga todos nuestros actos se proyecta
esta relacidn. Nuestra idea del poder de Dios recuerda al
panoptismo foucaultiano, excepto en su arguitectura inmaterial si
bien con la materialidad del discurso que asi lo propone. Dios nos

somete a examen constantemente. Rendiremos cuentas de nuestros

actos en el juicio final. Ante Dios, todos somos-vistos. Dios mismo

nunca es-—-visto. Sélo se hace-ver en el cuerpo de Cristo o se

hace—oir en el Monte Sinai y ante Abraham u otros personajes del

Viejo Testamento cuando asi lo requiere. Aun en el Salmo De

Profundis, Dios contesta, se hace—-oir, pero no es-oido.

El maestro o el gerente se hacen ver y oir ante sus subalternos

exclusivamente cuando agquéllos lo consideren pertinente, mientras

que éstos pueden ser vistos u oidos por sus superiores en cualquier
momento. El alumno esta obligado a escuchar todo lo que el maestro

‘

102



hace—-oir. La falta de atencién es objeto de reprimenda y puesta a
prueba en el examen. Al ser interpelado por el maestro, el alumno
es—oido y es—visto por aguel; corre este riesgo en todo momento,
debe estar siempre accesible.

En eso radica su posicidén subalterna.

Hay diferentes formas de visibilidad. El jefe de un departamento de

investigadores y maestros requiere medios de visibilidad para el
control de sus subalternos, como son los reportes de investigacion

periédicos y la estricta ubicacién en aulas y horarios de clase
determinados. De aqui surge el orden del simulacro de, por ejemplo,
la ensefianza. Mas que una institucién educativa, la universidad y
la escuela son instituciones politicas.

Esto no es nada nuevo

aunque gquepa repetirlo en este contexto en cuanto a sus mecanismos

Y significantes estéticos. El1 aprendizaje no siempre requiere
espacios determinados dentro de una instituciéon, asi como tampoco
un gran numero de trabajos denominados scocialmente productivoes. La
universidad es sobre todo un espacio de vigilancia.

Se vigila 1la

sumision del tiempo, que uvltima instancia es el objeto esencial de

todo poder. Es poder del tiempo porque el tiempo es vida:;

el tiempo
del individuo ES el individuo.

Asi la universidad pone en escena la
sumision del tiempo de los alumnos ante el maestro,

Yy de los
maestros ante los jefes y directores. Deben ser—-vistos. Sus cargas
de +trabajo o dosificacién de tiempos (entiéndase mejor, sus
sumisiones de pedazos de wvida) deben ser-vistas. El1 maestro debe
ser—-visto en clase a los horarios convenidos. Cuando como

investigador no puede ser-visto pues puede hallarse en bibliotecas
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o en trabajo de campeo y es casi imposible,

si no inconveniente,
rastrearlo,

debe mostrar reportes de investigacién de los cuales

pueda inferirse la sumisidon de tiempo invertido en ellos. El
maestro exige, a su vez, laminas o reportes de lectura,

guizas
menos porgque su contenido pueda ser util

©o necesario para el
alumno, como para tener pruebas de gue éste, en efecto, sometiod

su
tiempo a las ordenes del maestro.

Estas dos direcciones de la estrategia en el orden de la
visibilidad son simultaneas Yy correspondientes. El poder es
siempre, al nivel mas elemental de analisis,

una relacion de
El 9gue pretende

fuerzas. hacerse-ver vy

es-visto fuera de

su
control, pierde.

El hacerse—-ver no es otra cosa gue producir una

objetivacion particular de si mismo en el otro; controlar sobre el

otro esa objetivacion. Cuando el maestro sale de la clase y los

alumnos producen una objetivacidn grotesca del maestro por medio de
caricaturas o apodos, practica comun en todo grupo de estudiantes
como estrategia de resistencia a la imposicidn Yy dominio del

maestro, al intersubjetiva y de consenso en el grupo,

sexr

el
maestro pierde en ese momento su poder, aungue lo mantenga en
otros. El1 poder fluye y cambia de sentido de un momento a otro. Si
el alumno no

se atreve a hacerse-—ver como desafiante por el
maestro, si no lo objetiva fuera del control de éste,

es porgue el
maestro tiene a su disposicion muchas mas

estrategias de dominio
avaladas por la instituciéon de las que el alumno carece, puesto gque
el aparato escolar es un sistema politico construido para producir
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el poder de ciertos practicas y de guienes las ejercen. Pero este
Jjuego de objetivaciones, de ser-visto o de hacerse-ver, se practica

en toda relacion humana. En 1959, Erving Goffman publico un
analisis de este juego de objetivaciones gue ha tenido un impacto
enorme en el campo de la sociologia. No referimos de nueva cuenta

a La Presentacion de la Persona en la Vida Cotidiana gue hemos

citado anteriormente.

Una de las armas basicas de la objetivacion es el secreto, y se

ejerce en aparatos como el artistico, el escolar, el médico, el
religioso, el cientifico, el industrial, el carcelario. El secreto

es lo que no puede ser-visto. Es hacer-ver algo gue no puede

ser—-visto. Mostrar al subordinado gue hay algo gue es incapaz de
objetivar. Uno desconoce los tramites que deben seguir los
documentos que se entregan en una ventanilla del aparato

burocratico ¥y por que razén toman tanto tiempo. Ese es el mezguinoc

poder que ostentan algunos burdcratas sobre el ciudadano,

haciéndolo wvolver una y otra vez para resolver su asunto. Su

pecueno secreto es el como se realiza este tramite; en ocaciones ni

siquiera conocen el secreto, pero se hacen-ver como si lo

conocieran. Este hacer volver al ciudadano una Yy otra vez para

resolver un tramite, nos sugiere el segundo nivel de la estrategia

de produccion del poder: el tiempo o energia.

Nivel Energético
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Si las practicas de objetivacion, del hacerse—-ver, pueden situarse
en el orden de la visibilidad como productoras de la imagen de
alguien o algo, las practicas materiales del dominio de un
fragmento de la vida de otro puede situarse en el orden energetico.
Esta segunda practica, aduenarse del tiempo o vida de otro,
atraviesa todas las relaciones de produccidn de poder como
condicién de su posibilidad. Volvamos a los ejemplos planteados
respecto al primer orden de la estrategia. Ahi veremos gque el
maestro controla el tiempo de sus alumnos, los obliga a estar
presentes en su clase, no sdélo fisica sino mentalmente: tienen que
poner atencidén constantemente, tienen dgue entregar su tiempo
completamente no sélo las horas gue dura la clase sino las gue
regquiere realizar una tarea. Hay una apropiacion de 4 hrs. de vida

diaria hasta 6, 7 y 8 en la medida gue el alumno avanza en el

aparato escolar. De esta manera se prepara para entregar al aparato
laboral un minimo de 8 hrs. diarias en dias habiles. Los padres
programan el tiempo de los hijos, establecen horarios de comidas,
banos, juegos, clases especiales. E1l aparato carcelario dispone del
tiempo de los presos en forma semejante. El aparato cientifico
requiere de un tiempo de entrenamiento, de un tiempo de
investigacion (tiempo dedicado a la acumulacidn tedrica y empirica)
para avalar el poder de un cientifico. El aparato religioso
establece también horarios de plegarias y rituales, como el
deportivo y el artistico de entrenamiento y espectaculo. Esta
produccioén del poder por medio de significantes—-tiempo es en dltima

instancia la apropiacién, mas o menos ostentatoria, del tiempo de

106



los otros.

El nivel de ostentacién de 1la apropiacién del tiempo ajeno
corresponde al objeto de estudioc de la estetologia gque intentamos
desarrollar. Para ser estético, ese tiempo apropiado debe ser
perceptible. Los medios de perceptibilizacidén del tiempo son formas
o significantes del tipo de horarios, acumulacicon de saberes Yy
propiedad de objetos de trabajo ajeno o propio gque se manifiestan

por el orden de la visibilidad y sus tacticas.

En el aparato escolar, la estrategia de apropiacion del tiempo es
indisociable de 1la estrategia de objetivacién. El1 estudiante
es—-visto, objetivado, por el maestro en cuanto al tiempo gque 1le
entrega a éste. El maestro se apropia de un tiempo "x" de vida del
alumno por medio de entrega de tareas y asistencia a clases.
Asimismo, al hacerse—-ver como propietario de ciertos saberes, el
maestro ostenta la apropiacion del tiempo de aquellos que
trabajaron en labores necesarias para producir su economia
primaria, como vivienda, alimento, vestido de modo gque el pudiese
dedicar el suyo a la acumulacién intelectual. Lo mismo puede

decirse del médico, del cura, del artista, del deportista.

La estrategia de produccidn del poder en el orden de la
objetivacion se entreteje con el orden de la apropiacidon del tiempo
de modo que el individuo se objetiva como propietario de un tiempo

ajeno. En el aparato familiar, los miembros se hacen-ver como

107



propietarios de bienes muebles e inmuebles gue significan en ultima
instancia un tiempo humano invertido en producirlos. Como es obvio,
a mayor tiempo invertido en construir una casa por sus dimensiones,
tipo de materiales, de formas argquitectdénicas, mayor efecto de
poder produce. Y la argquitectura es un significante en gque se

objetiva la apropiacidén de ese tiempo.

Nos parece importante distinguir para los fines de este analisis no
sélo el orden dual de la estrategia de produccidén de poder sino la
dualidad direccional gue es su condicién. Para resumir lo agqui
propuestce, puede decirse gque el poder se produce por medio de una
eétrategia. Tal estrategia es dual en su composicion, pues su
configuracidn entreteje dos ordenes: el de la visibilidad y el de
la energética. El1 orden o nivel energético es el de la apropiacion
del otro por la propiedad de un fragmento de su vida, de su tiempo:;
es de caracter econdmico en sentido marxista. El1 orden de la
vigibilidad es el de la apropiacion de la objetivacicon en el otro,
la imposicién de una objetivaciéon subjetivada por el otro. Una
parte, la dominante, se hace-ver, impone la objetivacidn de si,
mientras que la dominada es—-vista Y accede a consumir la
objetivacion del dominante y de si mismo en tal interaccién. Aqui
hay tambien una relacidén de tipo econdmico, pues la produccion de
una objetivacién de si en la subjetivacién del otro implica una
apropiacion del otro, de una parte de su energia y libertad. Quien
produce la objetivacioén de si mismo en relaciédn al otro a su

conveniencia es el vencedor, como gquien se apropia del tiempo de
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trabajo-vida del otro es el patron en El Ccapital. Esta es la dQoble
direccionalidad en las relaciones de poder gue se ejerce tanto en
el orden de la visibilidad (puesto gque el gque se hace-ver es-visto
en sus términos a la vez gue el gue es-visto fue hecho-verse),
como en el de la energeéetica o economia politica del tiempo. EI1
proceso de apropiacidén va en una doble direccicdn: del apropiado al
propietario en cuanto a tiempo y del propietario al apropiado en
cuanto a la imagen u objetivacion. El1 dominio de la objetivacidn
de un sujeto por otro podria verse, a su vez, como otra apropiacidn
de tiempo ajeno, puesto que el otro esta poseido en un momento dado
por la imagen que el dominante le impuso. Una estrategia en dos
ordenes, uno de los cuales mantiene una doble direccionalidad:
hacerse-~ver y ser visto en uno, mientras gue en el otro la

direccionalidad es unica: apropiarse y ser apropiado en otro.

Tacticas de Produccioén del Podexr

Tactica Icdnica

Cuando Napoledn conquistdé Egipto, mandd lanzar un "Montgolfier®" o
sea, un globo de aire caliente, el ultimo logro tecnoldgico
—bastante espectacular- de la civilizacidn francesa en su momento,
para impresionar a los nativos. Hay aqui un capital intelectual,
social y pecuniario, una energia acumulada en conocimientos,
dinero, trabajo, conformada en un significante, el Montogolfier,

nunca antes visto por los egipcios.
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Ladatod

Pero la reaccion de los testigos fue muy diferente de la esperada,

como lo expresd un cronista &arabe: "Los franceses fabricaron un

monstruo gue se elevd al cielo con la intencion de alcanzar e

insultar a Dios. Pero subidé sdlo a una altura débil, luego cayo,
ridiculamente impotente®" &8 El

testigo no se presto a la

objetivacion buscada. Los franceses pretendieron hacerse-ver como

superiores tecnoldgicamente, perc fueron—-vistos en este caso en

otros +términos. En un contexto teoldégico, los significantes

tecnologicos pueden producir otros significados. En la teologia,

volar no es nada extrordinario, pues los angeles vuelan, y todos

los seres divinos. En la tecnoleogia, volar es un hallazgo. En la
teologia, se vuela para alcanzar a Dios; en la tecnologia, se vuela

para "ver desde arriba', para moverse sin obstaculos o para llegar

mas rapido.

Otra tactica icénica, esta vez no premeditada, fue la gque produjo

efectos de asoro entre los indigenas en la llegada al Golfo de los

espafnoles. Esta wvez el testigo, un pobre macehual de Mictlan-
cuauhtla, corridé a la corte de Motecuhzoma para decirle gue habian

visto "unas como torres © cerros pequenos gque venian flotando por
encima del mar" °. Le dijo: "vide andar en medio de la mar una
sierra o cerro grande, gue andaba de una parte a otra y no llega a

las orillas, y esto jamas lo hemos visto, y como guardadores gue

fcitado por Raphael Patai

en The Arab Mind.
N.¥Y., 1976) p. 270.

(Charles Scribner,

Sen Miguel Ledn Portilla y Angel Ma.

Garibay. Vision de Jlos
Vencidos. (UNAM, México, 1972) pp.

12 y 15.
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somos de las orillas del mar, estamos al cuidado." lLos espafoles no
se hicieron-ver, pero fueron-vistos en relacién inversa a los
franceses por los egipcios. Se produjo poder como apropiacion
energética, involuntaria aun, de los indigenas por los espaholes.
Corteés venia a la conguista, y sin saberlo, ya la habia iniciado.
La tecnologia de las naves espanoclas asustd de entrada a los
nativos, pues el contexto desde el que el significante icdnico de
su nave produjo su significado intimidante era el de los presagios
Y prodigios de 10 anos antes. Su vestuario de armaduras, su
utileria como los caballos. su estatura y su fisico contribuyeron

a tal efecto '°.

Tactica Retodrica

La dinamica energeéetica gue, por mediacidén de la retdrica, produce

10La estatura funciona generalmente como tactica icénica en 1la
produccién del poder, asi como tactica dramatica en sus implica-
ciones (el mas alto y fuerte en un duelo fisico sera mas propenso
a atacar al mas débil:; tiene menos gue perder). Se puede consultar
bibliografia como:

M. E. Caplan y M. Goldman, "Personal Space Violations as a Function
of Height". (Journal of Social Psychology #1114, 1981). pp. 167-172.
S. D. Feldman. "The Presentation of Shortness in Everyday Life-—
Height and Heightism in American Socioclogy:; Toward a Sociology of
Stature." en S.D. Feldman (comp.) Life Stvles: Diversity in
American_ Society. ( Little, Brown. Boston, 1975). pp. 437-442.

J.J. Hartnett, K. G. Bailey and C. S. Hartley. "Body Height,
Position and Sex as Determinants of Personal Space". (Journal of

Psychology #87, 1974). pp. 129-136.
C. S. Holmes, J. T. Hayford and R. G. Thompson. "“Personality and

Bahavior Differences in Groups of Boys with Short Stature®". ( Child
Health Care #11, 1982). pp. 61—-64.

A. Schumacher. "On the Significance of Stature in Human Society".
(Journal of Human Evolution #1131, 1982). pp. 697-701.

M. Weinraub, E. Putney. "The Effects of Height on Infants' Social

Responses to Unfamiliar Persons. (Child Development #49, 1978). pp-
598-603.
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poder es reportada en "“"Como Pedir una Bebida en Subanun® L En
esta cultura de agricultores paganos del este de la Provincia de
Zamboanga del Norte, en la Filipinas, las jerarquias se establecen
no soélo por tacticas icédnicas como la rigueza, dramaticas como la
edad o el sexo (que condicionan actitudes particulares), sino por
la habilidad en el uso de la palabra alrededor del ritual de bebida
de cerveza por una cana de bambu. Frake nos dice gque la asignaciodn
de las posiciones claves en los dominios legales, econdmicos,
ecoldogicos, no depende de la adgquisicidén de algun cargo, sino de la
continua demostracion de su capacidad para tomar desiciones dentro
del contexto de las reuniones sociales (tactica dramdatica). Los
atributos externos relevantes como el sexo, la edad y la rigueza,
no son suficientes para garantizar esa deferencia, ya gue el
respeto deriva principalmente de la habilidad en el uso de la
palabra. Aguil tenemos gquizadas el predominio de la practica de los
sofistas que Socrates y Platén se empefiaron en combatir a nombre
del Bien y la Verdad. No es necesario irnos hasta Zambeoanga para
encontrar esta practica, pues cualgquier universidad, empresa,

institucion burocratica agqui y en China la practica.

El estudio de Frake es interesante porgque define un fendmeno gue,
en un contexto relativamente menos complejo, resulta mas
inteligible. Es de lamentar gue el autor no hubiese ampliado su

estudio para averiguar dgquiénes son los que vVencen con mas

fICharles ©O. Frake. "How to Ask for a Drink in Subanun'", en Ino
Rossi, John Buettner-Janusch, and Dorian Coppenhaver (comp) .
Anthropology Full cCircle. (Praeger, New York, 1977). pp. 264—269.
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frecuencia en las conversaciones desde la caha, pues es de suponer
que son sdélo unos cuantos los que se alternan:; gueée hay detras de su
habilidad verbal, como por ejemplo, factores hereditarijios o
familiares (practica en el seno de la familia), tacticas dramaticas
o la propiedad un cuerpo bien dotado gque haga mas encantador al
orador, plusvalia de capitales en otro orden (pecuniario,
intelectual, social), etc. Con la informacidén que nos da Frake,
gqueda por lo menos claro gque la atencién se devia del fondo a la
forma de los mensajes, siguiendo pautas estilizadas con gque se
componen canciones y versos. Las canciones y los versos se componen
en el mismo sitio, con el fin de colocar las discusiones en un
ambiente semejante al de las operetas. Hasta los litigios
pendientes pueden proseguir de esta manera, sentando de modo que la
decisién no seria ya de un argumento convincente sino del arte
verbal. Los mas prestigiados tipos de "canciones de bebida"
requieren el dominio de un vocabulario esotérico (proxémica
retorica larga) por medio del cual cada linea se repite con un
equivalente semantico (prosdédica retérica en la aliteracion y
sinonimia), pero formalmente dJdiferente...lLos mas habiles en el
arte de conversar desde la canha son los lideres de facto en esta

sociedad.

Otro ejemplo de produccidn de poder por la tactica retdérica es la

estrategia de duelo verbal en rima Qde los nihos turcos 2. La

12presentado en el estudio de Alan Dundes, Jerry W. Leach y Bora
Ozok. *The Strategy of Turkish Boys' Verbal Dueling Rhymes", en
John J. Gumperz y Dell Hymes. Directions in Sociolinguistics.
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participacion en estos duelos reguiere una gran habilidad verbal y
un capital intelectual, y se asemeja, segun el autor, a inter-
acciones de nifos de ghetto negros estudiado por Labov en 1968 13,
Podriamos compararlos también con el albur de cantina en México. Se
trata de forzar al oponente al rol pasivo, femenino, pues en una
relacion homosexual, que es la implicita en este Jjuego, lo
importante es mantener el rol active. Lo femenino es "denigrante".
Ademas, la respuesta debe rimar con el insulto inicial, de modo que
hay una regulacidén rigurosa en cuanto a las respuestas posibles. En
el contexto de la circuncisién sin anestesia y en una sociedad
autoritaria, de jerarquias fijas y sumision de la mujer, el joven
Yy el nifio turco se valen del duelo verbal como estrategia para la
produccion de autestima y como defensa psicolégica a la agresion de
la circuncisién. Es una tactica para la produccioén de poder en su
medio. El1 manejo energético y la tensidn que implica la modulacidn
verbal de emotividad alrededor de un tabu estan definitivamente en

Juego.

En las tacticas retdricas mencionadas, hay también una dramatica
(la actitud del duelista turco en la competencia, del bebedor de
cana ante el grupo), Yy una iconica no registrada por los investi-
gadores, pero que suponemos tiene influencia en el despliegue. Un

niho turco vestideo muy modosamente tiene un handicap de principio,

(Holt, Rinehart and Winston, USA, 1972) pp.- 130-160.

3william Labov. "The Reflections of Social Processes in Linguistic
Structures". en Joshua Fishman (comp.) A _Reader in the Sociology of

Language. {(Mouton, La Hague, 1968). pp. 240-251.
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o agquél gque rebasa en talla a sus contrincantes tiene ya puntos

psicolégicos a su favor .

Existen estudios que enfocan la tactica retdrica para la produccion
del poder en espacios sociales occidentales y contemporaneos mas

afines al nuestro.?’

Tactica Dramatica

Para ejemplificar la produccién de poder desde la tactica dramatica
hemos escogido al ritual del potlatch por ser relativamente bien
conocido, no sélo por antropodlogos, sino como practica en

sociedades como la nuestra.

El potlatch parece, a primera vista, mas bien del genero icodnico,
pues lo gque se dona o se destruye son riquezas y objetos de un
grupo social. Sin embargo, lo que tiene mayor relevancia en este
evento no son los objetos en =i, sino el gesto de donarlos o
destruirlos. Por ello, el potlatch es tactica dramatica, implica
una actitud de donar, de destruir, de desafiar al rival, mediada

por los objetos.

El teatro o el ritual gue pueden acompafiar al potlatch son mas
bien retdéricas en cuanto a gque estan constituidos a modo de

discurso verbal y no verbal, pero son sistemas discursivos. Lo

l4Leah Kedar, ed. Power: Through Discourse. (Ablex, N. J., 1987).
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eminentemente dramatico es el gesto de dar, de recibir y de
reciprocar que, como lo analizé Marcel Mauss '>, son obligatorios
en un contexto social. Es dramatico el agonismo del potlatch y la

rivalidad implicita.

Que el potlatch es un medio de producciéon de poder gquedd probado

por los estudios no sélo de Mauss sino de Ronald y Evelyn Rohner
1, Yy por el ritual del KXula, semejante al potlatch por 1la
obligacién del don, de la recepcidén y la recirculacién como

mecanismos de produccion de prestigio y poder en las islas Tro-

biandesas investigadas por Malinowski '7.

La palabra potlatch significa originalmente nutrir o consumir en

Chinook, lo gue nos remite, de nueva cuenta, a la economia
energética. Lo mismo puede decirse del significado de la palabra
Haida, gue quiere decir matar o matando riqueza, es decir, energia

contenida en producirla. El regalo y la comida se equivalen en el
estudioc de Boas w' no solo porque se regala comida sino porque,
suponemos, se consume al testigo. El invitado se come la comida a

cambio de gque el anfitrién se coma simbdlicamente al invitado al

15Marcel Mauss. The Gift. (Macmillan, 1954) .
16Ronald P. Rohner y Evelyn ¢C. Rohner. The Kwakiutl of British
Columbia. ( Holt, Rinehart and Wilson, 1970). pp. 95-105.

11B. Malinowski.

Argonauts of the Western Pacific.
UsaA, 1961).

(E>P> Dutton & Co.

WF. Boas y G. Hunt. "Kwakiutl Texts II".

Memoirs of the American
Museum of Natural History. (Leyden,

New York, 1902).
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volverlo testigo de su rigqueza. lLa obligacién de recibir el don es,
a la vez, la obligacidn de someterse a la objetivacicon del donador,

a ser consumido simbdélicamente por €1l. El1 invitado es presa del

anfitrioén, y la reciprocidad se prolonga hasta obligar al anfitridn
a ser, a su vez,

consumido por el invitado cuando los roles se
inviertan.

La economia enerdgética en el potlatch esta, primero, en su confor-—
macion icdédnica en lo gque se va a donar. La energia de trabajo
puesta en significantes icdédnicos.

Después y, sobre todo, el acto de

donar o destruir esa energia frente al testigo en el significante
dramatico del potlatch, de intercambiar la energia conformada en

los significantes estéticos —-icdnicos y dramaticos en este caso-—

por su efecto energético de poder: la consumacidén del anfitridn y
el consumo del invitado. Es asi como la energia no se crea ni se

destruye, sino se transformaj;

la energia de produccion de un grupo
social se transforma en energia de poder, en prestigio. Todo ello
por la mediacién de las formas que canalizan en significantes tal
energia.
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TESTIGO Y CONTAGIO

Hay dos términos que pueden ser operativos en los procesos de

objetivacion del poder: el testigo y el contagio.

El testigo es el publico ante el que se realiza un espectaculo como

un potlatch , el teatro, una interaccidén. El testigo es pieza clave

en la mecanica de produccién de poder, pues es &l guien lo produce.

Ante un despliegue estratégico de un sujeto S, el testigo percibe

y decodifica los significantes produciendo el significado. En 1la

presentacion de la persona segiin Goffman, un sujeto pone en Jjuego

sus tacticas para producir una impresién en su testigo; de 1la
eficacia estratégica y la contextualidad del testigo depende el

éxito o fracaso del significado deseado. El1 recurso del "name

por el gue se pretende impresionar al testigo —-recurso

dropping®

tipico de intelectuales y politicos- ("cuando estuve desayunando el
otro dia con Octavio Paz, me dijo gue....", donde lo gue dijo es el
tema explicito supuesto de la frase, pero "yo me junto con O.P." es
el mensaje implicito, de tactica retorica). Este recurso puede
producir el efecto deseado (lcaray!, teste tipo se codea con

celebridades!) y, por lo tanto producir el poder del estratega.
También puede fracasar ( éste ya va a salir otra vez con su Octavio

Paz, gqué flojera...). En el primer caso, el estratega se hizo-~ver,

domind la objetivacidén que de €l hizo el testigo, se apropiod de su

subjetividad imponiéndole una imagen, un objeto ya acabado. En el

segundo, el estratega es-visto en la obviedad de su tactica
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retorica; no engana a nadie, lo que muestra no es su capital social

sino su necesidad de producir un efecto con recursos demasiado

elementales.

En el nivel de perceptibilidad de la estrategia estética, las

tacticas pueden producir efectos de poder positivo al hacerse-ver

Y negativo cuando es-visto. Estos efectos los produce el testigo

de la estrategia. Asimismo, el testigo puede seguir el Jjuego del

estratega contestandole "De veras desayunaste con fulanito? ?2Lo

conoces? 7CAdmo es en persona?". Si el testigo fue sujetado por la

estrategia, es decir, produjo la objetivacion deseada, sera-visto

or el estratega como "cayo sabia e se iba a impresionar". Pero
g v

si el testigo produjo el efecto de poder negativo se hara-ver por

el otro en sus términos, manejando su objetivacion en el otro (

quien creera gue el testigo fue impresionado). Podra el testigo

entonces reirse a sus anchas del otro gquien, al creer gue su

despliegue funciond, seguira ejerciéndolo para diversidn del
testigo.

Un potlatch sin testigo no es un

potlatch:; el teatro como
dispositivo artistico esta construido en funcidn al testigo:; las
artes plasticas, la danza, la masica, la subasta como matriz de
distincién social 9, la retorica domestica, la estética del

trabajo (hacerse-ver como "estar trabajando", aungue para realizar

19Jean Baudrillard. Critica de 1la Economia Politica del Signo.
(siglo XXI, México, 4 ed. 1982).
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el nivel de preceptibilidad del trabajo se sacrifigue el trakajo

mismo), de la tecnologia y de la religicon son maguinas en funcidn

al testigo, maguinas para captar y devorar testigos.

I.a publicacién de un texto implica al testigo del despliegue

intelectual y emotiveo (ésto me pregunteé, ésto senti, ésto pense,

asi lo resolvi, eésto me preocupa, eso amo, eso desprecio, eso

admiro...). El reclutamiento del mayor numero de testigos produce

mayor extensidén de intesubjetividad y la ilusidn de objetividad

absoluta. LLa tendencia hacia la expansion de testigos es el

contagio.
El_cContagio

Hay un mecanismo de contagio entre testigos. Este mecanismo es

tipico en el rock, por dar un ejemplo. Si F, gue es mi amigo, se

apasiona por la miasica de R, Yo, como testigo de su pasién y como

sujeto del hacer-ver de esa pasién, me apasiono también por R. E1

contagio es el "me adhiero" que puede ser consciente en ciertas

tomas de posicion politicas o intelectuales, pero sobre todo y casi

siempre es insconciente: nos adherimos y luego lo justificamos. En

el fendmeno de la borregada, el mecanismo de contagio es

automatico. Entre sus manifestaciones mas escalofriantes estan el

nazismo y otras formas de fascismo, como las gque practican algunos

marxistas, racistas, antiyankis, antiarabes, antisemitas,

antinacos, antiargentinos, antipochos etc.
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El mecanismo de contagio consiste, pues, en la propagacion de una
objetivacion entre varios sujetos. El1 consenso automatico es
contagio. En el Jjuicio de gusteo, KXant considera que se da 1la
pretension a la validez universal del mismo: "...una pretension a

la validez para cada cual, sin poner universalidad en los objetos,

debe ser inherente al Jjuicio del gusto,...es decir, gque una

pretensioén de universalidad subjetiva debe ir unida a el." 2° Esta
adhesion emotiva hacia lo bello no es mas gque un mecanismo de

contagio de una objetivacidén entre varios sujetos.

En el hacer-ver de las tacticas estéticas, cuanto mayoxr

reclutamiento de testigos se logre por una objetivacion, mayor

extensién intersubjetiva tendra la produccién de sus efectos.

Estrellas como Michael Jackson, Mike Jagger, Elvis Presley, Los

Beatles, Jim Morrison etc. ,han sido focos de contagio de gran

extension en nuestra epoca. En general, el rock es un foco de

contagio impresionante, al cual no seria demasiado atrevido

atribuir parte de los cambios gue ocurrieron en el 68 en Mexico,

Francia, Estados Unidos, Espana, ademas de lo sucedido

recientemente en Europa del Este a finales de los ochentas.

20 Emmanuel Kant. Critica del Juicio. ( Porrua,

México, 3 ed. 1981).
Parte I, Seccidédn I, Libro I, Momento II,

no. 6.
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Asi como el estigma es contagioso en el estudio hecho por Goffman 21

(un padre alcohodlico contagia su estigma a su hija guien se vuelve

la hija del alcohdlico o del ex—-presidiario; la hermana del

paralitico, la madre del retrasado) , donde el ser—-visto

irremediable de un individuo en ciertos <términos "infecta" a

quienes esten relacionados a €1,

tambieén.

el efecto de poder suele serlo
Un amigo anarquista me comentd una vez el sentimiento de
intimidacion que el contacto personal con el presidente en turno

le produjo, a pesar de gque el individuo le merecia el mayor

desprecio.

El contagio es la produccioén de una objetivacidén de si en el otro.
La subjetividaad del otro es contagiada al reproducir tal
objetivacion.

ESTETICA Y TIEMPO

La energia humana se traduce en tiempo por su finitud. Lo finito de
la energia lo establece la muerte, gque trueca energia humana en

energia mineral. Tal energia mineral, por caminos indirectos,

contribuye a su vez a la reproduccién de energia humana por el

alimento. Cierto gque la energia no se crea ni se destruye, soélo se

transforma, pero esas formas gque toma la energia si se crean y se

N Erving Goffman.

Estigma, TI.a JTdentidad Deteriorada.
Bs. as.).

(Amorrortu,
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destruyen.

En toda practica profesional considerada intelectual se da el

fénomeno de la ostentacién de tiempo gue el profesionista espec—
ializado pudo y puede invertir en actividades no comprometidas
directamente en la conservacion inmediata de la wvida cotidiana.

Para dominar un instrumento musical como un solista, el manejo del

cuerpo que requieren la danza o el teatro, del pincel, el cincel,

la pluma o el lenguaje literario ( ¥y demas instrumentos de

produccidén del arte y de conocimientos) se reguiere la inversiodn de

un tiempoe no directamente productivo. Dicho en otras palabras, al

ponerse a pintar un cuadro o aprender una coreografia se da por

hecho gue seran otros los produciran alimentos, abasteceran el
agua, cuidaran de los nifos, limpiaran el hogar y las calles... Es

la ostentaciéon de un tiempo gque quizas aun pueda calificarse de

lujo, un tiempo mas caro pues requiere del trabajo de los demas.

De la ostentacidén del ocio se ha escrito bastante 22. En el

capitulo socbre el ocio, Baudrillard lo entiende como gasto y no

como pasividad, es decir, como una actividad en la que se realiza

un consumo de tiempo improductivo, la posesidn de excedente de

tiempo como capital suntuario, como rigqueza, dice el autor, y como

significante estético para produccion de poder, decimos agui.

22particularmente remitiremos al lector a Thorstein Veblen en Teoria
de la Clase Ociosa. (Fondo de Cultura Econdmica, México, 2 reimpr.
1974) . y a Jean Baudrillard Op. Cit. (pp. 71-73).
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El tiempo debe representarse en significantes para producir su
efecto de poder. En ultima instancia, toda la lédgica de la dife-—
renciacién social puede reducirse a la formula tiempo-poder, puesto
que todo significante estético expresa energia en tiempo, lo
representa. La esteética se entiende asi como el conjunto de formas
gque representan energia-tiempo gque es vida humana, y cuyo efecto
de poder no es otra cosa gue la apropiacién de pedazos de vida -lo
mas wvalioso, en cualquier escala de Jjerarquias, gue puede "tener"™
un ser humano puesto gue en eso radica su ser—- es decir, 1la

apropiacion de los otros, el consumo de su ser.

Retomamos agui la manera en gue Elias Canetti entiende el poder
como tomar una presa, apoderarse en sentido animal, y gue confirma
ese pliegue de tiempo o vida desde el cual se elabora el signifi-
cante 2. La estética ostenta los fragmentos de vida, los pedazos
de seres de los gue nos hemos apoderado. En el mueble fino, en el
automoévil de lujo, en la arguitectura sofisticada, en el discurso
especializado, en el arte, en el deporte, en el turismo, en la
tecnologia, se ostentan los pedazos de vida gastados, usados,
sacrificados para su realizacidén. Ostentamos el tiempo ajeno del
que nos hemos apoderado. Se produce el poder desde el consumo del
poder de otros, de su apropiacidén ostentada por medio del
significante estético. Es la ldogica del potlatch, donde 1o que en

dltima instancia se destruye es la vida de los otros, lo mas caro,

23Elias canetti. Masa vy Poder. ( Alianza, Madrid, 1983) p. 39S5.
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el valor por excelencia.

El sacrificio azteca como anulacicén de la reduccidén de la vida del

hombre a cosa , segun 1o explica Bataille 2%, podria entenderse
bajo la légica de un gasto indtil gue cancelaria simbdlicamente el

gasto util -ya sea en el trabajo directamente productivo del

macehual y en el indirectamente productivo del <tlatoani por la

ostentacién del consumo de vida ajena a traves de los excedentes-.
El sacrificio "inutil" (entrecomillamos la inidad puesto qgue el

simbolismo del sacrificio la vuelve util) de vida a cambio del

sacrificio dtil de vida en la reproduccidn del sistema.

El hombre esta atrapado aun en sus intentos de escape. No tiene
aparentemente posibilidad de 1la soberania absoluta; ni en el
potlatch ni en el sacrificio. Quizas s6lo en la aisthesis,
soberania al margen del poder, poder en la anulacién del poder, en
la impotencia 23.

“La vida no vale nada..." dice la cancidon de Jose Alfredo Jiménez.

Si la vida es lo uUnico gue realmente tendria valor,

Yy el valor no
vale nada,

la vida tampoco. Profundo y elemental silogismo es el

que subyace en la visidén del mexicano, Yy que gquizas mejor podria

explicarse, no como un simple nihilismo,

sino como que la vida

"vale' mas que el valor, esta al margen del valor.

El valor vale

24Georges Bataille. La Parte Maldita. (Icaria, Barcelona, 1987).

25Ver al respecto el Capitulo 9.
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poco, reduciria a la vida a su ldégica itaria. Ininteligible para la
légica protestante "time is worth money" enfrentarse a "life is

worth nothing because worth is worth nothing®.

TRABAJO Y PODER

La antitesis gque Veblen encuentra entre el instinto de laboriosidad
Y el del derroche, o entre la ética puritana del trabajo y la moral
aristocratica del ocio, no es mas gue aparente. El1 trabajo por si
mismo puede tener efectos de poder. Es el orgullo de toda poiesis,
del hacer, lo gue Marx entendia como trabajo no enajenado por su
divisién social. E1l trabajo puede ser tan placentero como el ocio,
Y el ocio tan aborrecible como el trakajo. De ahi el habito de los
"hobbys" o pasatiempos, las diversiones y deportes, las manias de
limpieza doméstica y de agrupaciones gregarias; es la huida de un
ocio aterrador. Pero un gran esfuerzo coronado por un gran logro
produce la sensacidén de un gran poder. Se huye a veces del ocio,
cuando éste no esta trabajando en la reproduccion de nuestro poder
ante testigos, cuando no podemos devorar a otros desde nuestra

ostentacion de ocio. El1 ocio trabaja sélo ante testigos en su
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produccién de poder. Por eso el potlatch reguiere testigos en su
supuesto de derroche: para gue no sea inutil, para gue trabaje como
signo de poder. Todo significante requiere un sujeto para gque en él
se produzca su efecto de significado. Ese sujeto-testigo es el gue

hace trabajar al ocio para que se produzca su efecto en él.

La sensacion de poder es la necesidad basica de sobrevivencia. No
hay ser humano gue sobreviva sin un grado, asi sea minimo, de
poder. El1 mas miserable de los hombres tendra siguiera el poder de
comer. S$i carece de e€l, no sobrevive. El1 poder de trabajar es un
grado aun mayor que el de comer. En la poiesis el hombre doblega al
material con el gue trabaja, lo domina, logra de &1 lo gque se
propuso: que la tierra le entregue sus frutos, gque una pieza de
ceramica, de madera o piedra tenga la forma que se le impuso, gque
un alimento tenga el sabor y la consistencia que se buscd, gue un
alumno comprenda las ideas gue se le ensenaron, gue el publico ria
©o llore en el momento deseado por el actor o© autor, que el
contenido de un libro sea comprendido, que un piso se vea limpio,
que la ropa este lavada y planchada, un murco erecto, una casa
construida, unas cartas repartidas, un enfermo recuperado. EsSs un
poder sobre el objeto de nuestro esfuerzo asi como sobre nosotros
mismos. Si no existiera una sensacidon de poder a traves del
trabajo, nadie trabajaria:; la necesidad social gue nos impone una
idad para los otros se equivale o supera con la necesidad
individual de reproducir nuestra sensacidén cotidiana de poder en el

trabajo.
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La enajenacicon del obrero radica en gue, ante la mecanizacidén
creciente del trabajo, el hombre pierde la sensacién de doblegar al
material segun sus fines y se percibe mds bien a si mismo como el
material gue la maguina doblega. No es el hombre el gue mata al
animal y lo devora; es la maguina la que devora al hombre, le
impone ritmos y movimientos, habilidades y tiempos. Cuanto mas
abajo este el trabajador en la estratificacion de labores, tanto
mayor suele ser el peso de guien le impone disciplina en el
trabajo. Cuanto mas patente sea gue el trabajador es el material
que es doblegado por el jefe o capataz, tanto menor es la sensacidn
de doblegar el material sobre el gue trabaja, lo gque disminuye la
sensacién de logro. Es una perogrullada afirmar gue el ser
doblegado es lo inverso a doblegar; sin embargo, y a pesar de su
obviedad, esta perogrullada no opera en la produccién donde se
busca un incremento de productividad doblegando al trabajador en
vez de hacerle sentir gque doblega al material. El1 desarrollo
tecnologico en terreno industrial rara vez toma en cuenta 1la
necesidad o instinto de poder inherente a la produccidon. Por ello
en lugar de desarrollar mecanismos para incrementar la sensacidén de
dominio del trabajador, y por ende su mayor satisfaccidén, genera
formas de trabajo gque lo degradan, incrementando exclusivamente la
sensacion de poder del duefio de los medios de produccidén. Ya no
reguiere de capataces gue vigilen la intensidad del trabajo:; el

ritmo de la maguina se encarga de eso.
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o gue la produccioén industrial contemporanea le enajena al
trabajador es, segun este punto de vista, no sélo el producto de su
trakajo hecho objetos, como lo entendia Marx, sino el producto de
su trabajo hecho poder; el efecto de poder de los significantes
objetivados por su trabajo. En otras palabras, al obrero se le
enajena esa objetivacion de su tiempo y esfuerzo, del pedazo de
vida gue puso en producir un significante gue lo represente. EI1
poder gque pudo haber supuesto tener sobre el material, se le
escamotea al perderse su materializacidén objetual. Se reconoce
finalmente como un material doblegado al mismo nivel gue el que
creia manejar. La coartada de la produccion en serie de bienes para
el consumo se desenmascara como una verdadera destruccicon en masa
del poder vital y poético (en el sentido de poiesis) del obrero. La
produccion hoy es una destruccidén cotidiana de 1o humano en el
trabajador. Quien no se puede enorgullecer de su trabajo, ho es un
sobreviviente sino un muerto en vida. Al obrero mexicano sdélo le
queda la sensaciodon de poder de engendrar y del mal comer: esa es la
regla de oro del salario minimo, el no dejarle al trabajador mnas

gque el poder de comer tortillas. Sin ese poder, no se reproduce la

fuerza de trabajo.
EL. CONSUMO DEL PODER

Habria gue a analizar el consumo del poder sobre la base de una
pregunta previa: ? es el testigo el gue consume el poder o es el

sujeto significante, el que se hace-ver, guien lo consume? Salta a

.
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la wvista gue ambas acepciones son opuestas. En un caso, es el

poderoso el gue consume su poder; en otro, es el sometido el que

consume el poder del poderoso. En palabras llanas: un consumo

egquivaldria a la apropiacion del poder y su usufructo y el otro al

de tenérselo que “"tragar". Por ello es necesario establecer, para

los fines de este analisis, que entenderemos a la palabra consumo

sélo en el primer sentido: el consumo del poder es su usufructo, su

apropiacion.

El sujeto gque es testigo del poder de otro no lo consume sino ES

CONSUMIDO por éste. En la ceremonia del potlatch, quien lo ofrece

no solo consume los bienes que despilfarra al usarlos en su valor

simbolico de no—uso ostentatorio, sino gque, sobretodo, consume al

poder potencial -no actualizado en ese potlatch- de su rival. Este

es, pues, consumido en el potlatch como lo es todo receptor de un

regalo no reciprocado. Desde agui mantiene su validez la forma

poder—tomar o© poder—comer de Canetti.

Tenemos entonces gue el consumo del poder adguiere una doble

direccionalidad. Se da el consumir y el ser consumido. Quizds

podria decirse gue la enajenacion del tiempo y del producto del
trabajo proletarico en Marx equivaldra a este ser consumido.

cualgquier modo,

De
la relacion entre producciéon y consumo del poder no

es de oposicion como podria suponerse en los términos conven-—

cionales, sino de complementaridad. Quien produce un poder es

idéntico a guien lo consume. El1 artista,

i

por dar un ejemplo, qgue
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produce un cuadro para el prestigio de quien lo ostentara en su
pared, no es el productor de un poder cuyo consumo sera el del
coleccionista. El poder no se reduce a un objeto y se agota en €1,
puesto que el poder supone en primera instancia una relacidén humana
a través de la mediacion de los objetos. Como en el fetichismo de
las mercancias Yy su secreto analizado por Marx, las relaciones
entre las cosas ocultan en realidad una relacion entre los hombres.
Tal artista produce el poder de ser autor de ese cuadreo, y 1lo
consume al ostentarse como tal; el poder de su trabajo a la vez gque
el poder de consumir el trabajo elementalmente util de agquellos que
lo surtieron de bienes primarios para hacer posible un trabajo gue
es util a un cuarto o gquinto nivel, como es el arte respecto a la
agricultura, por decirlo asi. Del mismo modo, el coleccionista
produce el poder, o el efecto de su poder, al hacerse propietario
del cuadro, y consume © se apropia de este poder, el de apropiarse
no soélo del trabajo del artista sino el de todos adgquellos cuyo
trabajo fue apropiado por tal artista. Son dos instancias
diferentes, dos contextos, dos terrenos del poder: unc el del
aparato doméstico o familiar, y otro el del aparato artistico o
profesional. Ccada una de estas formaciones emergen de una red de
relaciones establecidas por un coédigo particular de wvalores. Un
"mismo" objeto material, por asi decirlo, situado en diversos
contextos de sentido o formaciones estéticas produce en cada uno su

significado de poder particular y relativo a tal formacion.

Un animal gue descubre a otro como posible presa, lo produce como

‘
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tal en el proceso de la caza. La mariposa, antes de ser percibida

por un ave a la gue sirve de alimento, no es una presa. E1 ave

produce a su presa como tal (objeto de poder) y la consume. Existen

infinidad de hojas que pueden servir,

mariposa,

a su vez, de alimento a la

pero ésta produce y consume en términos de poder, a tal
© cual hoja en el momento particular de comérsela. El poder nunca
es potencia: es acto,

presencia, habla. Dada la identidad de la

produccion y consumo del poder, no puede hablarse de este en
latencia. Para su realizacién, requiere de la presencia y funcidén
del receptor o testigo, de la victima. El poder siempre es consumo
del otro, por eso no puede ser latente aungue sea simbdlico.

Para gque haya produccion de poder, hay simaltaneamente su consumo:;

Y cuando hay consumo hay consumido. El jefe de departamento de una

empresa no tiene un poder potencial. Ese poder sélo existe al ser

actualizando en sus subordinados. Sin la intimidacidén gue ejerce
sobre éstos por su lenguaje, gestos, escenografia de su oficina,
secretos ostentados como tales de su jerarquia, la relacidn de su

sueldo respecto al de aquéllos, su poder no existe. Tiene que
consumirse a sus subordinados en tanto tales para producir ¥y

consumir su poder. Tal como

se menciona en el analisis de 1la
estética y el tiempo, lo gue en ultima instancia constituye el
poder del jefe es el no poder relativo de sus subordinados. Y lo

gque en ultima instancia es el consumo y consumacion del jefe , lo

gque consume es al ser~consumido del subordinado, y lo gque consuma
‘
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es su poder sobre este. Sin subordinacicon el poder se cancela

irrevocablemente. sdélo hay poder respecto a alguien, aungue sea

respecto a si mismo, como ocurre en la sensacidén de poder que da el

trabajo.

El poder es una relacion actual, presente. Aun cuando no gquede

mas que el recuerdo de una relacicon de poder, pero este recuerdo

sea capaz de reproducir tal relacidn en un momento especifico, el

poder existe en ese momento.

PODER COMER Y COMER PODER

Toda produccicn de poder es, en ultima instancia, un proceso de

perceptibilizacion. La esteéetica es ese espacio a traveées del cual se

significa el tiempo del poder. Con Canetti, "podria decirse que la

ordenacion del tiempo es el mas eminente atributo de toda

dominacion®" 26, pero ademas de ordenacidn, es la ingestién de
tiempo. En su nivel mas elemental, poder es comer. Es ley de la
naturaleza. Los insectos o plagas gque devoran un arbol lo tienen en
su podexr, hasta gque acaban con €l. Asi un animal con otro, el

hombre con otro 27,

26Elias Canetti. Op. Cit. p. 395.

2]Pero el ser humano ha sofisticado sus habitos alimenticios a un
grado de enorme complejidad: hoy "Y“Ycomemos" tecnologia, cultos Yy
mercancias, saberes de la indole mas diversa. Ostentar 1la
sofisticacién de un disefioco de mueble, de ropa, de tecnologia, de
arte gque es de nuestra propiedad es una puesta en el espacio de los
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Veblen creia en una decadencia del sistema de status o de 1la

cultura del barbaro depredador a favor del instinto de eficiencia

en la sociedad industrial moderna, o lo gque él llama temperamento
no emulativo. Agui diremos gue, sin dejar de reconocer la agudeza
del analisis de Veblen, esta idea de la decadencia del principio
depredador no es mas que wishful thinking. El1 temperamento
depredador no se antepone al instinto de laboriosidad (instinct of

workmanship, como lo traduce Sanchez Vazgquez citado por Vicente
Herrero), sino gque lo complementa. Esta dicotomia entre cultura
depredadora y la industriosa atraviesa toda la obra de Veblen. Sin
embargo, tal dualidad es mas aparente gque real en las relaciones
sociales.

tiempos consumidos en su realizaciodén, es decir,

pedazos de vida gue nos hemos "“"comido". Esa puesta en el espacio
esta conformada por la estetica; y esos tiempos consumidos son la
Jucha de fuerzas animales gue entraron en juego. Son los desechos
de un campo de batalla después de la masacre, las cabezas del
enemigo y sus mujeres cautivas como trofeos y simbolos de la fuerza
¥ superioridad del vencedor. Lo que antes era la heraldica, los
trofeos y simbolos de proezas, actualmente son las marcas, firmas,
estilos. Antes ocurria el despliegue del poder en la guerra,
sucedido por testimonios o pruebas que lo signifigquen. Hoy parece
haber una inversion de este proceso. Son los significantes los que,
en su despliegue, producen el poder. Primero ocurridé el hecho:
despuées su representacidén. Hoy, por lo contrario, son las
representaciones las que producen los hechos. En un sistema donde
la omniproduccioén de cédigos es lo gque lo caracteriza, donde lo
real ya no es mas que producto del lenguaje y el referente se
vuelve indistinto del significado, no puede haber hechos
independientes al lenguaje ni poder fuera del significante. Por eso
oponemos las sociedades en las que la guerra precede al trofeo a
agqueéellas en las que el trofeo equivale a la guerra.

de los tiempos o
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Puede hablarse de un so6lo instinto: el de la sobrevivencia o del
poder, que es lo mismo desde una vision nietzscheana que
compartimos. Todos los fendmenos econémicos no son sino variantes
de este instinto, ya sea el gue Veblen denomina como depredador o
el de laboriosidad. El1 instinto de sobrevivencia es, en la etapa
mas temprana de desarrollo del individuo, el reflejo de succionar
el seno materno. Es el instinto de comer—poder. Comer es
sobrevivivir:; comer es poder 20, El llamado instinto de
laboriosidad es una variante del poder en el sentido en gque, como
es obvio, la laboriosidad esta encaminada a lla produccidén Yy
reproduccion de la sobrevivencia. No es gratuito. Pero la supuesta
exencion ostensible de toda tarea tampoco es gratuita o
improductiva puesto gue produce Yy reproduce el poder Yy 1la
sobrevivencia de la llamada clase ociosa. El derroche nunca es
initil. Es la produccion de signos estatutarios y sirve para la
sobrevivencia de la clase gue lo practica. Como ya vimos en
capitulos anteriores en relacidon al potlatch, el hombre no puede
evadirse de su condicién servil, cosificada, de la ley de 1la
utilidad gue es la de la sobrevivencia, no importa cuan sutiles y

complicados sean los recursos gue invente. La pasién por la

20E1 poder, como el comer, es una necesidad humana tan elemental como
la sobrevivencia, aungque revista formas complejas y sofisticadas.
La necesidad de poder es la de autocafirmacion, de autoestimacion
para la sobrevivencia. No es rara por ello la tendencia a la
anorexia en situaciones en las gue el sujeto se siente impotente
ante algo. Un fracaso amoroso produce falta de apetito, mientras
gque el goce y la satisfaccidn sexuales lo estimulan.
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soberania en el hombre se opone a su instinto de sobrevivencia.

Dicho en otras palabras, su pasidon por la soberania se opone a su

pasion por el poder. Paraddjico, pero también en ésto radica el

sentido tragico del hombre.

L.a distincidén entre hazana y trafago, entre clase ociosa y clase

industriosa gque hace Veblen no tiene los alcances gue supone. La

clase llamada ociosa es la que se come a la industriosa, como es

bien sabido para el marxismo. Se la come literalmente, como el

animal a su presa. Se come su tiempo, es decir, su vida. Y 1lo

ostenta por medioco de la puesta en perceptibilidaad estética como

trofeo. La hazaha del depredador contemporaneo es apoderarse del

trafago del industrioso. Si es verdad gue hay tal cosa como la

repugnancia por la futilidad de un esfuerzo, el derroche no puede

considerarse como su contraparte, puesto que éste sirve a los fines

dAel ocio ostensible:; el derroche es como trofeo, como significante

qgque produce un efecto de poder del derrochador. Todo derroche, como

todo potlatch, se hace ante testigos, asi sea en el caso extremo el

del propio derrochador gue al derrochar busca una prueba de su

poder. Si el trabajo rebaja, el derroche enaltece. Veblen explica

esta concepcidon por la asociacidn del trabajo en los habitos de

pensamiento de los hombres de la cultura depredadora con la

debilidad y sujecion a un amo. 27

2lThorstein Veblen. Op. Cit. p. 44.
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Habria gue hacer una puntualizacidén respecto a lo gue Veblen
entiende por ocio. Para el autor, este término significa pasar el
tiempo sin hacer nada productivo. Pero en el transcurso de nuestro
analisis se implica gque no existe lo "nada productivo". La produc-—
tividad o improductividad de un guehacer es un criterio algo burdo
que nos opaca la distincidon entre ocio-.-y trabajo. Ocio y trabajo
son ambos productivos: el ocio produce el poder de las clases
dominantes y su sobrevivencia en tanto tales; el trabajo produce la
sobrevivencia tanto de las clases dominantes como de las sometidas.
Por ello, mas gue distinguirlos en términos de productividad,

valdria mejor hacerlo quizas en términos de nutritividad 28.

Hablar de clase ociosa y clase trabajad&ra, de sometidos y
dominantes nos ubicaria en un maniqueismo gue no pretendemos
proponer ni defender. Ambos son polos extremos entre los cuales se
mueve el espectro de relaciones sociales a través de una infinita
gama de posibilidades y matices. La microfisica del poder es
también una microfisica de gradaciones de trabajo-ocio. Quizas por

ello los términos son, como lo hemos dicho, demasiado burdos. La

2Es lo que el marxismo entiende como la explotacicén del hombre por
el hombre. Esta explotacidn es productiva: reproduce a la clase
dominante. Pero se distingue por la unidireccionalidad de su
fuerza, por la falta de reciprocidad: el trabajo sirve al ocio,
pero el ocio no sirve al trabajo. Se podra arguir que el ocio de la
clase sacerdotal en los sistemas tributarios contribuia al
mejoramiento de las técnicas agricolas por el desarrollo de 1la
astronomia. Si; pero lo gue contribuyc a la agricultura no fue el
ocio sino el trabajo de produccidén de conocimientos astrondmicos y
agronomicos.
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que si gueda clara, me parece, es la ostentacion de tiempo en su
puesta en perceptibilidad. E1 tiempo ajenc devorado, y el tiempo
propio. Ostenta una apropiacién del tiempo ajeno dedicado a la
produccioén de satisfactores como alimentacién, techo, limpieza y
significantes icénicos de diversa indole como escenografia vy
vestuario...en beneficio propio y de tiempo propio dedicado a
actividades aparentemente no pecuniarias. Asi pues, lo gque Veblen
entiende como ocio serian en este contexto de analisis practicas no

aparente o directamente pecuniarias, aungue sean productivas en el

sentido en gque producen reputacion o efecto de poder. Las practicas
pecuniarias son, pues, aguellas gue al ser realizadas para otros,
son redituadas pecuniariamente:; esto implica que se vende el tiempo
para realizarlas al comprador. Ese es precisamente el signo de

debilidad y servidumbre de lo que Veblen entiende como trafage o

trabajo productivo; el hecho gque se entregue un pedazo de vida

propia a otro, el que otro devore nuestro tiempo, se apodere de un

pedazo de nuestra vida. En términos de ferocidad animal, el gue

vende su tiempo es el mas deébil, la wvictima y presa del

depredador.

Ostentar la propiedad de tiempos que no se venden es ostentar

significantes del poder. Es decir, tiempos comprados mas no

vendibles. El1 dominio de lenguas muertas no es inutil puesto que

produce efectos de poder, expresa un tiempo gque no se vendioé a
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otros, un tiempo libre al ser ajeno a lo pecuniario 29,

Veblen distingue entre ocio ostentatorio y consumo ostentatorio, y
aclara gque este ultimo esta sustituyendo al primero en la medida en
gque los nucleos sociales se wvuelven mas numerosos en la vida
urbana contemporanea. De ahi gue sea mas practico ostentar el
consumo gue el ocio como signo de status. De nuevo encontramos esta
distincion algo burda, pues al introducir la categoria de tiempo en
el juego estatutario, categoria que Veblen de ningun modo ignoraba,
resulta la casi identidad de ambos, puesto gue el ocio es consumo
de tiempo ajeno. En el consumo ostentatorio lo gque se ostenta es el
devorar el tiempo ajeno, es la puesta en perceptibilidad de los
significantes estéticos, el hacer perceptible el poder del sujeto

respecto a la vida de los otros, o de la suya propia 3°.

29De ahi la relacidn entre excrementos y dinero gque veia Freud; el
comprador de mi tiempo paga con dinero el comerse mi vida. Para
comerse mi vida defeca dinero. La repugnancia gue nos produce el
avaro es la gque nos provoca el que se pudre en su estrenimiento.
Entiende por poder lo gque nos parece indigencia puesto gue no es
capaz de ofrecer dinero, aungue lo tenga en abundancia, para
obtener trofeos que signifigquen su poder. Esa no ostentacidn del
ahorrador compulsivo, la no reversidén en significantes estéticos de
su capacidad pecuniaria y por ende su negacidén a la produccidn de
poder, lo vuelven indigente en un sentido mas grotesco que el gue
no ostenta significantes por carecer de la posibilidad pecuniaria
de hacerlo. El1 avaro se convierte entonces en presa de si mismo.
Esta obligado al trabajo pecuniario del cual obtener dinero como el
mas sometido de los sirvientes, a la vez que los productos de su
servidumbre no llegan a servir para su beneficio.

BQuizas pudiera ser acertado explicar el habito de fumar como la
ostentacidoén de un ocio en la medida en gque labores basicamente
productivas como la agricultura y trabajos manuales de diversa
indole no permiten estar fumando mientras se realizan, a la vez
que, dadas las advertencias de la medicina actual, resulta un
derroche de la propia vida. El cigarrillo en la mano es una puesta
en significantes de una actitud de ocio y consumo ostentatorios.
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Para concluir lo gque hemos expuesto hasta agqui respecto a la teoria
de Veblen, diferimos de su oposicidén del instinto de laboriosidad
respecto al de derroche ostensible. Todo es valorative en las
relaciones sociales y nada es futil. En toda laboriosidad hay un
gasto y todo gasto es produccidon—-reproduccicén del poder, por ello
no es futil. Entre Schopenhauer y Nietszche no hay, desde esta
perspectiva, una diferencia significativa puesto gque la voluntad de

poder es la voluntad de vivir. Vivir es poder vivir en un medio

social, animal Y vegetal en el que la vida de unos es
necesariamente la muerte parcial o total de otros. Vivir es el
poder mas elemental, el del sobreviviente al que Canetti dedica
finos andalisis. A partir de ahi se despliega un espectro de
sofisticaciones sociales en cuanto a codigos gue expresen los
niveles de sobrevivencia, es decir, las jerarquias de poder puestas
a la perceptibilidad por los significantes estéticos de diversa
indole. La sobrevivencia a costa de dguienes, constituye el
entramado de la logica del poder puesto gue todo sobreviviente 1lo
es en relacidén a los muertos cuy©o lugar podria €&l haber tomado de

no haber tenido el poder de ser lo que e€s: un sobreviviente.

EL FETICHISMO DEL PODER

El sentido comin nos reitera que el poder es algo gque es poseido:

gquien tiene dinero, tiene poder; quien tiene clase, o© un puesto
politico, un ejército o un secreto, tiene poder. A ésto puede

‘
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llamarse el fetichismo del poder. Es creer, como dice Marx, gue las

producciones del cerebro humano son seres independientes con vida

propia gque se relacionan entre si y con los hombres. Es convertir

la percepcién del testigo en un hecho independiente a este testigo.

Tal percepcidén puede tener una materialidad propia y ser parte de

la realidad, pero eso no guiere decir gue sea independiente al
sujeto perceptor: es él quien produce ese efecto de realidad como
poder. Lo gue es independiente al testigo es el capital del
individuo en cuestiodén,

no su poder, y siendo ambos energia, tanto

el capital como el poder,

suelen confundirse. No negamos gue las

producciones del cerebro humano tengan materialidad y sean parte de

la realidad, la transforman y la construyen. Pero la produccidn
mental, por muy material gque sea en su objetividad y su potencial

de transformacion de lo real, no puede ser entendida desde un
realismo ingenuo. Las ideas no son brotes naturales gue se
presentan al sujeto postivista como el referente gue busca su

simbolo y su referencia en el hombre. Los dioses no se revelan a
los hombres, sino que es el hombre el que produce en si lo divino.

Lo divino sélo deja de depender del hombre cuando éste se niega en

la estesia como sujeto 3. Pero mientras este presente en tanto

es &l guien produce las referencias.

sujeto,

El fetichismo del poder como objeto que puede ser poseido, equivale

al fetichismo de las mercancias donde el valor de éstas aparece

como una relacidon entre cosas, en vez de una relacién entre

3lver capitulo 9 de este libro.
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productores. Agui puede ser entendido como una relacién entre

independientemente a los sujetos gue las significan; es

energias,

como si las energias produjeran poder por si mismas, pero éste sélo

es poder cuando es significado como tal. Suponer gque un individuo

tiene poder porgque tiene dinero implica gue el poder es una cosa

gque se puede acumular. Pero el poder no es cosa sino la

trans-formacién de capital pecuniario o energia invertida en

mercancias y dinero por las mediaciones estéticas en un efecto en

funcioén y por la actividad de un testigo. Poder hacer algo no se

actualiza como poder hasta gue se hace; en ese momento, el poder es

real para el sujeto-testigo, no antes. Un sujeto puede tener la

idea de gue puede pintar un cuadro o encarcelar a otro hombre. Tal

idea puede ser mas o menos factible; pero la idea -tiene un grado

de objetividad minimo, no alcanza la intersubjetividad de testigos

Y, por ende, el efecto de poder es minimo. Quien efectivamente

atenta contra la vida de un Papa, por ejemplo,
energético gque, por la

produce un poder por

la tactica dramatica desde su capital

intersubjetividad que la noticia produce, se transforma en un poder

efectivo: el de haber atentado contra la vida de un Papa. Con gran

capital pecuniario se tendria el poder de comprar un palacio, o de

apostar millones en un casino, de poseer un Rembrandt o de comprar

varias y muy guapas mujeres. Pero lo gque se tiene es el capital: lo

que se produce son efectos emotivos de seguridad, coraje, soberbia,

avaricia, emulacidn, autoestima, etc. todas afecciones
transformables en el valor de cambio poder.

El fetichismo del poder eguivale a la suposicion de los fisidcratas
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respecto de gque el oro implica, en si mismo, rigueza por su brillo,

Yy las rigquezas brotan de la tierra como tales. Como el oro no es
valioso en si sino porque es un efecto del trabajce humano y

representa energia, asi el poder no existe por si mismo, sino que

es un efecto de la economia energeética.

Hay gque distinguir, por tanto, entre una energia acumulada, gque es
un capital, y una energia con-—-formada, gue es el poder. Desde luego

cque la energia acumulada esta con-—-formada, Yy la con—-formada,
acumulada; gue ambas son energias y que tal distinciéon es dificil.

La diferencia esta en el nivel potencial de esa energia. Para la
estetica aqui desarrollada, esa potencialidad no existe hasta que

es real. Tener la intencidén de hacer algo no es hacerleo. La

potencialidad, como la accidn virtual o la intencionalidad no son

esteticas puesto gque no pasan por la perceptibilizacidn, no son

objetivas por no haber ni intersubjetividad ni objetivacidn. Poder
encarcelar, comprar (=} apostar no es poder hasta que no se
encarcela, se compra Yy sSe apuesta. Un sujeto puede temer 1la
posibilidad de que otro individuo lo prive de su libertad. Asi, tal
sujeto produce el poder de la persona sobre &€1. El encarcelador
Aesplegara tdcticas a travées de las cuales el sujeto en cuestidédn se

sienta interpelado en este sentido.

Un capital puede transformarse en poder Yy el poder en capital.
Efectos de poder pueden trasnformarse en capital social, pecuniario
o intelectual como éstos

en aqueéllos, dado gque la energia es
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convertible en el proceso de circulacidn energética. Una mercancia

puede convertirse en su equivalente en oro y este en la mercancia

pPor el proceso de circulacidn de mercancias. Pero el capital no es
poder como una casa no es oro. Aguil parecemos confundir al capital
con la produccidén afectiva, pues puede hacerse una eguivalencia
entre las mercancias y las afecciones 32 mientras gue ahora 1la
hacemos entre los capitales y las mercancias. Lo gue sucede en el
proceso de produccién de poder es gque el valor energeéetico del

capital se conserva, mientras se crea un valor nuevo: el del poder.

Este valor es un efecto de significado en un contexto determinado;

por ello requiere un testigo para producirse.

32ver, al respecto el capitulo S.
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CAPITULO 5

ECONONOMIA ESTETICA
ECONOMIA DE LAS AFECCIONES

Si hablamos del poder como efecto de la estética, en el mismo

sentido en cue el significado es efecto del significante, eso no

quiere decir gue el poder sea sé6lo uno de tantos sentimientos. E1
poder no es sélo un sentimiento, como el dinero o el oro no son
s6élo mercancias. La relacién entre los sentimientos o emociones y

el poder puede compararse a la relacidén entre las mercancias y el

dinero hecha en El1 Capital. En la cita de Galiani "I metalli...
naturalmente moneta®

gque hace Marx en la proposicién "aungue el oro

Y pPlata no son por naturaleza moneda,

la moneda es por naturaleza

oro y plata" ! puede traducirse, para los fines de nuestro
andlisis, del siguiente modo: aungque el sentimiento de dolor y de

placer no son poder por naturaleza, el poder es por naturaleza
dolor y placer. En otras palabras, no todo sentimiento de alegria
o tristeza esta ligado al poder,

pero desde luego, todo poder esta

ligado a sentimientos diversos, como la alegria o la tristeza ( la

envidia, el orgullo, el respeto etc.)

Tenemos pues que el poder, desde el punto de vista estético,

es el
Karl Marx. Capital, A Criticue of Political Economy. (Random
House, New Yoek, 1906/) p. 101l.
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equivalente universal de los sentimientos. Los sentimientos, como
las mercancias, adgquieren su valor en relacion al poder y son
significados desde ahi. Estamos releyendo el capitulo II de 1la
primera parte de El cCapital para explicar la distincidén y 1la
equivalencia entre el efecto de poder y los diversos efectos
emotivos en la relacidén estética. Se analiza el intercambio
econdmico, y puesto que estamos hablando de procesos de produccion
e intercambio en una economia energética, no tenemos por que tratar
de inventar el hilo negro. Se dice gue el acto de intercambio da a
la energia afectiva convertida en poder, no su valor, sino su
forma-valor especifica. Por confundir -estamos traduciendo casi
literalmente en esta resemantizacidén esteéetica de la economia— estas
dos cosas distintas, algunos escritores han sido 1llevados a
mantener gque el valor del poder es imaginario 2. Marx cita a
Galiani, Locke, Law. El1 hecho de que el poder pueda, en ciertas
funciones, ser reemplazado por meros simbolos de si mismo, dio pie
a otro malentendido: gue es sélo un mero simbolo en si mismo. De
cualguier modo, bajo este error se hallaba el presentimiento de que
la forma-poder o el efecto de poder no es inseparable de 1la
forma-emocién o efecto emotivo, sino simplemente la forma bajo la
que ciertas relaciones sociales se manifiestan. En este sentido,
diria Marx, cada sentimiento es un simbolo, puesto gue siendo un
valor (véase al respecto a Scheler, Hartmann, Artistoteles y al
mismo Kant en cuanto facultad judicativa), es sdélo la envoltura de

energia humana invertida en el.

2Asi parece creerlo Baudrillard en Cultura y Simulacro.
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El poder, como cualquier sentimiento —aungque sea un modo
privilegiado de emotividad— no puede expresar su valor excepto en
relacion con otros sentimientos. Y este valor se expresa en
terminos energeticos.

La dificultad reside, no en comprender que el

poder tiene gque ver con la afectividad, sino en descubrir cdémo, por

qué y de gqué manera un sentimiento se convierte en poder. Lo que
parece suceder es, no que la autocestima, el narcisismo, el honor y

el respeto, la envidia y la admiracion se conviertan en poder, como

resultado de gque todas las emociones pueden expresar su valor en

términos del poder, sino, por el contrario, gque la energia estética

significa universalmente su valor en sentimientos porque son poder.
Un sistema de economia politica impone a la produccicon emotiva un

sentimiento privilegiado como el poder. Toda la produccidén afectiva

tiene inevitablemente el binomio poder-impotencia . Cualguier

sentimiento se vincula al valor-poder desde el gque extrae

su
sentido. El dolor es impotencia como el placer poder, el orgullo y

el honor son poder como la envidia, la wverguienza y el miedo

impotencia. La admiracidon es al poder del otro como el desprecio a

su Iimpotencia. La placidez es impotencia hacia el poder, la
rebeldia es el poder hacia la impotencia. La comicidad se da
respecto a la impotencia y el poder de los débiles como la tragedia

hacia el poder y la impotencia de los poderosos.

El poder es el equivalente a la energia afectiva porque es energia
con—-formada,

‘

del mismo modo que el oro es eguivalente universal de
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las mercancias porgue es, a su vez, mercancia y encarna, igual que

éstas, un tiempo de trabajo invertido. Del mismo modo en que el oro

no produce el valor de las mercancias, sino gque este valor es

efecto del trabajo humano invertido en producirlas, el poder no

produce efectos emotivos o su valor, sino gue es una economia
energeética la gue produce efectos de poder al ser con-formada por

mediaciones estéticas. El1 poder es el efecto emotivo universal como

economia energética afectiva.

suda poder por cada poro. La circulacién de

donde la primera

Toda interacciodon
energia emotiva es una circulacioén del poder,
corresponde a un valor de uso energeético y el segundo a su valor de

El papel moneda simboliza por convencidén al oro del mismo
Pero

cambio.
modo gque una firma simboliza poder en una sociedad de crédito.
el oro se produce por el trabajo como el poder por las tacticas
gque, en ultima instancia, son una puesta en trabajo de una energia,

su materializacion con—-formada. La firma de un pintor no vale por

si misma, como el papel moneda no vale en si, sino sdélo por la

convencion en gque simboliza un trabajo, una energia y un poder.

-

LLas emociones tienen gque ver -—-en Platén y Aristoételes— con la

sobrevivencia del hombre, es decir, con la energeéetica. Tienen

significado desde la economia de la existencia. También Telesio

relaciona las emociones con la vitalidad y la situacion del cuerpo

Yy el espiritu en el mundo. Telesio admite una emotividad

relacionada no sélo con el ambiente natural sino social en gue se

'
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ubica el sujeto. Ante el frio como ante la maldad, el espiritu
humano reacciona emotivamente en términos de s=su integridad, es
decir, de su poder. Tambien Hobbes relacicna en el Leviatan a las
emociones con la mocioén vital, gue es la energia elemental del ser
del hombre. Las emociones determinan a la conducta y a la voluntad

del hombre.

En la glandula pineal Descartes creyd encontrar el origen mecanico
de las emociones. De cualquier manera, las emociones del alma, como
separada ontoldégicamente del cuerpo, tienen gue ver, sin embargo,
con el cuerpo en cuanto a su sobrevivencia. Tenemos aqgqui una
relacion fundamental entre las emociones y el poder en el sentido

en gue lo propone Canetti, poder vital, energia y sobrevivencia.3

El deseo es el sentimiento basico y fundamental para Spinoza, ya
que se refiere tanto a la mente como al cuerpo. En la Etica,
Spinoza refiere constantemente los afectos a la "potencia de obrar
del cuerpo'". La tercera parte, "Del Origen y de la Naturaleza de
los Afectos'" los define de la siguiente manera: "Por afectos
entiendo las afecciones del cuerpo por las cuales la potencia de
obrar del cuerpo mismo es aumentada © disminuida, favorecida o
disminuida, y al mismo tiempo las jideas de estas afecciones." %

Spinoza insiste en esa relacién entre los afectos y la potencia de

obrar del cuerpo. El1 primer postulado va como sigue: %“E1 cuerpo
JElias Canetti. Masa v Poder T ¥ IT.(Alianza, Madrid, 1983).
4Baruj Spinoza. Etica. (FCE, 3 reimpr., 1985) p. 103.
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humano puede ser afectado de muchas maneras, por las cuales su

potencia de obrar es aumentada o disminuida:; y también de otras gue

no hacen ni mayor ni menor su potencia de obrar." ° Por afectos,

Spinoza entiende al deseo, la alegria, la tristeza, admiracidn,

desprecio, amor, odio, propension, aversidn, devocidén, irrision,

esperanza, miedo, seguridad etc. Llega a definir 48 tipos de
afectos.

Vauvenargues también une la emocién a la fuerza y la miseria, o al

poder y la impotencia. Kant sigue la linea desde Platon,

Aristoteles y Telesio en cuanto a la funcion bioldgica de 1la

produccion emotiva. El placer es para Kant el sentido del aumento

de la vida, mientras que el dolor es el de su impedimento. Freud se

vincula a esta tradicioén en su Introduccicon al Psicoanalisis cuando
distingue entre la angustia como sefhal de alerta ante un peligro y

como tendencia patologica gque no ayuda a la sobrevivencia. En el

primer caso, la emocidén se transforma en accidén (huida, lucha,

defensa) mientras qgque en el segundo se transforma en acto afectivo

(represidén, inhibicidn).

La psicelogia contemporanea tambien entiende a la emotividad como

ligada al poder de sobrevivencia del individuo, a diferencia de la

postura racionalista de los estdicos y de Leibniz, Wolff y Hegel

para guienes, en un mundco racional, las emociones son una falsa

5Ibidem.
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opinién, una confusion respecto a la realidad.®

Puede resumirse lo anterior en la proposicion de gque la produccion
afectiva -~cuya mediacidn es la estética—- esta imbricada c<con 1la
reproduccion de la vida, es decir, con la economia energetica qgue
en Ultima instancia apunta al poder de sobrevivencia. Por ello
hemos dicho gue el poder es respecto a las afecciones lo gue el
dinero a las mercancias.Estas se miden por su posibilidad Qe
conversion en oro gue representa un trabajo humano invertido en
extraerlo de las entranas de la tierra, como el poder representa la
energia viva o muerta, pero apropiada para la sobrevevivencia del

individuo.

Quizas en este punto guepa senalar gque no toda produccidén humana
puede traducirse a mercancias, asi como no toda la emotividad es
traducible en poder. Pero toda produccidédn humana, en cuanto es
considerada o© convertida en mercancia, es transformable, por su
valor de cambio, en dinero. Asi, toda emotividad, en cuanto es
considerada afeccion y efecto de una relacidn tactica desde el
sujeto, es transformable en poder. La afeccidn es una emocidén como
la mercancia es producto de un trabajo:; pro no todos lo productos
del trabajo son mercancias, como hno todas las emociocnes son

afecciones. Los productos del trabajo, al ser transformados en

brespecto a las citas sobre Vauvenargues, Kant y Freud, 3junto con
esta sintesis de la visién filoséfica de las emociones vease

Nicolas Abagnano. Diccionario de Filosofia. (Fondo de Cultura
Econdémica, México, 6 reimpr. 1987) pp. 379-396.
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mercancias, pueden cambiarse por dinero; las emociones, al
transformarse en afecciones, pueden egquivalerse al poder. Si 1la
emotividad esta en funcién de la produccidén Yy reproduccidn
energeéetica, decimos gue el poder es afeccidén como el oro es
mercancia, pero no todas las emociones son poder como no todas las
mercancias son oro, ni todo trabajo, mercancia. La diferencia esta
en el valor de uso de la afeccidén, como el de las mercancias, valor
que adguieren precisamente por su distincidn.

Hecha esta precisidén, gqueremos destacar gue, a partir de aqgui,
entenderemos por emocidén lo referido a la emotividad en general, y

por afeccidén a la convertibilidad de las emociones en poder.

Toda afeccion tiene un valor de uso, gue puede ser a favor o en
contra de su propia sobrevivencia. Cuando es en contra se la
considera patoldégica. El coraje, el miedo, el entusiasmo son
producciones afectivas gque condicionan actos subsecuentes del
individuo. Toda afeccidon es también una inversion energética dque
puede ser de poca o de gran intensidad y duracion. En la medida en
gque la produccidén afectiva es intersubjetiva, en esa medida asume

un valor y una forma social.

Las relaciones entre las diversas emociones es terreno hoy de la
psicologia. Aqui nos interesan los mecanismos que las producen y ho
dilucidar o clasificar sus efectos. Sin embargo, tenemos gue
considerar a la produccidén afectiva bajo dos aspectos: el de sus

diferencias respectivas y el de su equivalencia. Forzando un poco

152



la analogia hecha respecto a la produccion afectiva y la mercantil,
diremos que las afecciones pueden ser vistas desde su valor de uso
Y su valor de cambio. El valor de uso es funcién de sus
diferencias, mientras gue su <valor de cambio obedece a su
posibilidad de conversion o equivalencia. El terreno en el que las
afecciones son convertibles es el poder, en el cual se eqguivalen
como las mercancias en relacion al oro. La tristeza es diferente a
la ternura o la envidia como reacciones a una situacion dada desde
un contexto determinado. Pero tales afecciones son todas
inteligibles en términos del poder (ternura como afeccién hacia lo
vulnerable, hacia la falta de poder de otro y el deseo de
protegerlo; la tristeza como perdida de poder; la envidia como el

resentimiento respecto al poder de otro).

Asi, la formula marxiana de circulacidén de mercancias M-—-D-M' indica
implicitamente esta doble cualidad: a) la equivalencia M—-D y D-M'
sin la cual el intercambio no seria posible, es decir, el valor de
cambio y b) la diferencia entre M y M' sin la cual el proceso de

intercambioc no tendria sentido.

No gueremos llevar esta analogia mas alla de lo fecundo, lo cual
seria equivaler el intercambio de una afeccién por otra mediado por

el poder 7. Esto no siempre es el caso. No son las afecciones las

IQuizas en el caso de guien esta deprimido por fracasar repetida-
mente ante un problema, y gque , al lograr resolverlo y producir su
poder, trueca, por medio de este poder, una afeccion de frustracion
por una de orgullo y alegria.
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gque se truecan por afecciones sino los capitales energéeticos los

gue se truecan por capitales segun la formula C-M-C'.

En la economia estética, la diversidad de emociones es una
situacion de hecho que concierne, como dijimos, al estudio de 1la
psiceologia. Esta se ocuparia de la distincidn entre emociones
respecto a la sobrevivencia y estableceria los limites de 1o normal
Y lo pateoldégico.

Nos interesa la homeologia con el aumento de capitales C-M—C' puesto
gque éstos son la condiciédn de posibilidad de la estrategia
esteética. Agui M, como objeto de especulacidn para la
multiplicacién del capital pecuniario en la economia peolitica
capitalista, es en la estética la estrategia y sus tacticas, de
donde C—E-C'. C= capital intelectual, pecuniario y social; E=
estrategia estética; '=poder en un proceso simultaneo de produccidén

tactica y circulacion energética.

.
Acumulacidén v Dispersion Energética

Hay que distinguir entre el poder resultante vy el capital
resultante; ambos son efectos de las tacticas, pero mientras el
capital es acumulable hacia una nueva estrategia, el poder no 1lo
es; funciona solo como efecto de presencia. Una tactica
icénico-dramatica como un bangquete, donde se perceptibiliza el

capital pecuniario y social del anfitridn, produce efectos de poder

'
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en si mismo y en sus testigos; pero también tiene efectos en su
capital, en el sentido en gue puede incremetar o disminuir su
capital social y pecuniario. Es un situacidén en que se manifiesta
un gran produccidén afectiva entre los asistentes ( la envidia de
una dama al ver acompahada a su rival por el galan gue ella desea
Td-Cs 8, la exectacién de otra por encontrarse y seducir a un
caballero Tid-Cs y guizas Cp si el tipo en cuestidén es rico; la
decepcion, indignacidén, seguridad, lujuria, admiracién, soberbia,
alegria, wvergluenza etc. entre los invitadeos. Esta produccion
afectiva puede ser leida en términos de una vectorialidad del
poder. Paralelamente, los invitados desplegaran tacticas retdéricas
en su conversaciodn, icdénicas en su vestuario y dramaticas en su
actitud para producir poderes y capitales en su interaccicon. Un
banquete es siempre un campo de gran intensidad energetica. Al dia
siguiente, los poderes desparecen con los testigos y permanece algo

de los capitales acumulados.

Esta doble efectualidad de la estrategia estética en el poder y el
capital es confundida en estudios socioldgicos donde el poder se
adhiere al capital y de este modo permanece Y es, ademas
productivo. Pero el capital es un deposito energético, mientras gue
el poder se irradia. Poder y capital son formas diferentes de
energia. El poder, como la luz, la energia edlica o acustica, la de

un rayo, no puede ser acumulado; el capital, como Jla energia

8Td= tactica dramatica; Cs= capital social; Tid=tactica icoénico—-—
dramatica; Cp= capital pecuniario.
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potencial, mecanica, hidraulica, teérmica (en acumuladores de
vapor), la gquimica en materiales combustibles u oxidantes y 1la

energia eléctrica, si puede ser acumulado.

Al no haber acumulacidén de poder, tampoco puede haber produccidn
por el poder. Este puede ser

condiciodén, a su vez, para la

produccion de otros efectos como la acumulacion de capital social.

Pero tal capital es efecto de 1las <tacticas, mas gque de la
irradiacion de poder. Mientras el capital es del orden de 1la
colocacidn energeéetica, las tacticas son del de la con—-formaciodn

energeéetica. El1 poder gue un animal tiene sobre su presa no es

acumulable. No puede matar animales y guardarlos. Es una relacidn
de fuerzas instantanea. La sobrevivencia no es tampoco acumulable:

en cualguier momento podemos perderla. la vida, como el poder, no
sSe acumula:s lo gue se acumulan sSon recuerdos, afnos, bienes,
conocimientos. Pero la vida irradia y se desvanece en cada
instante. El1 poder, al tener un caracter de consumo, Se consuma y
Se consume, pero no se capitaliza. En una fogata, se irradia luz,

aungque su calor pueda utilizarse para calentar agua y acumular

energia como vVapor. Dos

formas de energia simultaneas pueden

ocurrir en la quimica como el poder y el capital en las tacticas

estéticas. Eso no gquiere decir gque la luz del fuego se adhiera al

calor del vapeor, como el poder no se adhiere al capital.

La produccién sostenida de una emocidén como el resentimiento puede

egquivalerse a la presion de un gas en un recipiente cerrado al

.
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aumentar su temperatura. Entonces ocurre una revolucidén, ante la

acumulacién de resentimiento. De ahi la funcidén de wvalvulas

sociales de escape. La acumulacidén de coraje produce actos
herdicos. Asi podria hacerse una historia basada en las afecciones.

Si no se ha hecho hasta ahora, puede deberse guizas a gque no son

los sentimientos los se se acumulan y producen cambios sociales,

sino los capitales intelectuales, sociales y pecuniarios. En un

sistema de explotacidn exacerbada, lo gque ocurre es la acumulacién

de capital pecuniario de una clase y la desposesion de otras,

la
acumulacién de capital social alrededor de un lider, Yy 1la
acumulacicon de capital intelectual respecto a una ideoclogia, una
propuesta, un orden distinto. Estos capitales, por medio de

tacticas dramaticas como la lucha y retoricas como un discurso

revolucionario producen efectos emotivos y de poder, asi como

capitales sociales, pecuniarios e intelectuales distintos.

Capital Energético

El capital energético es la condicién de posibilidad de 1la

estrategia estética, y ésta de sus efectos de poder y de conversion

de capitales, ya gue hablamos en todo momento de una economia

energética. Los capitales como acumulacién de esta energia en tal

o cual forma, y las tacticas como su conformacion, constituyen este

proceso de circulacidén y reciclaje de energias. Tales capitales son

imprescindibles para la sobrevivencia. Un individuo tiene por 1lo
'
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menos un minimo de capital intelectual, pecuniario y social que
preserva su vida. Si carece de este minimo, fallece. E1 recién
nacido tiene un capital social, pecuniario e intelectual a traveés
de sus padres. Si carece de un minimo de capital pecuniario, el que
requiere por lo menos su madre en nutrirse para amamantarlo, no
sobrevive. Si carece de capital social y esta solo, muere. Si no
tiene capacidad de conocimiento sea directo (en si mismo) o
indirecto (a través de otros), muere. ¥ lo contrario, el excedente
de tales capitales conformado en tacticas producé efectos de poder

cuando menos, sSi no se incrementan tales capitales en su inversion.

Quien se encuentra en estado de coma Y cancela su capital
intelectual, sélo puede sobrevivir desde capital social Y
pecuniario indirecto a travées de su familia. La carencia de capital
social degenera en la locura, donde sdélo por medio de 1lo
pecuniario, lo social y lo intelectual indirecto suplido por el
hospital o la familia, el individuo asi deprivado puede sobrevivir.
En lo indispensable, el capital pecuniario se reguiere para
alimentarse, el social para comunicarse y el intelectual para
actuar. En nuestra sociedad, aquellos que carecen de algun capital
suelen ser atendidos por instituciones de caridad, o mueren.
Asimismo, como ocurre en el capitalismo donde el dinero genera
dinero, la acumulacidn de un capital genera mas capital. Un
capital pecuniario enorme incrementa el capital social y viceversa,

en el caso de los politicos de oficio. Un gran capital intelectual

g
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genera a su vez capital social en los admiradores de un sabio y

pecuniario (no mucho, peroc algo, por lo mal pagado gue suele estar

cierto tipo de conocimiento) . En todos estos procesos de

circulacién energética y de reproduccidn de capitales, se irradia
poder.

La vida es esa lucha por incrementar capitales que, al ser equi-

valentes a la sobrevincia, parecen apuntar en su multiplicacién a

la inmortalidad. La voluntad de poder nietzscheana equivale a 1la

voluntad de vivir schopenhaueriana.

Asi como la energia luminica y acustica de un rayo nos indica la

conversién de energia hidrdulica en eléctrica, la irradiacion y

consumacién de poder nos indica la circulacidn energética. No es el

poder el qgque produce los capitales, insistimos, como no es la luz

la gque produce la electricidad de un rayo; sdélo es su indice. La

luz, como el poder, sSse consuma Yy sSe consume en sSi misma.

La anexién o conversion de capitales irradia poder como su efecto

efimero.

CAPITAL

En la férmula general del capital en Marx, la diferencia

fundamental entre el dinero y el capital esta en la circulaciodn.

Mientras el dinexro, en tanto dinero, media entre una mercancia y

otra en la formula M-D-M,

el dinero como capital es el fin de la
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transaccion mediada por la mercancia D-M-D. El producto del
intercambio mercantil es la mercancia, mientras que el producto del

intercambio del capital es el dinero.

La energia invertida en la acumulacién conceptual produce un
capital intelectual. Tal energia-—-capital, mediada por las tacticas
estéticas, se transforma en energia-poder, gque puede acumularse
como capital social o pecuniario. La energia para producir energia
por medio de las tacticas es como el dinero para producir dinero
mediado por las mercancias. El1 poder es un valor anadido a 1la
energia en este proceso de intercambio. Un sujeto puede saber algo
que otros ignoranj; al ensenarles eso gque ignoran, su capital
conceptual incrementa el de sus alumnos, pero al mismo tiempo
produce un valor afnadido a la informacion gue transmite: el de su

poder.

La presentacién de la persona ° puede entenderse ya como una
inversién energéetica de la puesta en tacticas de capitales para
convertir tal energeéetica en un incremento de capital. El individuo
se presenta desde su capitales para producir un efecto de poder en
el testigo sumandolo a su capital social. Es la formula C-M—-C donde
el capital social, perceptibilizado en, por ejemplo, la tactica
retérica del "name dropping" (forma-mercancia), produce un efecto

de poder en el testigo quien simbélicamente se adhiere al capital

$2n el sentido de Erving Goffman en La Presentacidn de la Persona
en la Vida Cotidiana. (Amorrortu Bs. As. 1981).
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social del estratega. La produccion de un texto, como puesta en

tactica de un capital intelectual, se anade al capital intelectual

previo.

En cuanto al poder como efecto de la estéetica, podemos decir con

mayoxr definicién que la formula C-M-~-C en el capital pecuniario

analizado por Marx es C—E-'C, donde C= capital social, pecuniario

© intelectual, y E= estrategia estética en su tres tacticas,

icénica, retdérica y dramatica. E1 valor anadido "'" es el poder,

como efecto de significacion gue anade o disminuye el capital desde

el gue se partid en la estrategia. Asi, la formula general del

capital en Marx D-M-D' (dinero—mercancia—-dinero incrementado) es en

el proceso de produccién de poder C—-E-'C (capital-estética-
—poder+capital) .

Para concluir en esta relectura de EL CAPITAL, hemos entendido a

las mercancias bajo una luz doble: mercancias como energia

con—formada segun lo cual se equivalen a las tacticas o

significantes que median entre una .energia como capital de

principio y como capital resultante, Y por otra parte las

mercancias en su relacidén con el dinero-oro gue es, a su vez, una

forma privilegiada de mercancia al representarlas en el proceso de

circulacidén. En esta segunda perspectiva, las mercancias no

equivalen a las tacticas estéticas como significantes sino a sus
resultantes afectivas como significados en relacion a los cuales

son convertibles en poder. Por ello,

‘

el valor de M en la relacidén
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M-D-M es cualitativamente distinta, por contexto, a su valor en
D-M-'D. En el primer caso D es un tipo de M como el oro-M gue media
entre algodon—-M Yy trigo-M. En el segundo hablamos de energia
acumulada como capital qgue, mediada por tacticas, produce poder y

se suma, positiva o negativamente, al capital.

LOGICA SOCIAL DE LA ENERGETICA

Hemos planteado hasta agui que la produccidn estética del poder se
genera desde una estrategia dual constituida por dos niveles: el de
visibilidad o perceptibilidad y el nivel energético. La energética
consiste en la apropiacicon de tiempos—energia (pedazos de vida) de
uno © wvarios sujetos por otro Sujeto (entendiendo por sujeto a
agueél cuya energia es apropiada, es decir, el sujetado, y Sujeto a
aquél gque se apropia de tal energia). Tal apropiacioén de tiempos es
acumulativa y sigue una direccién centripeta focalizada en el
Sujeto. Su movimiento es comparable a la inhalar, absorber. Este
nivel estratégico tiene un caracter econdmico en el sentido en qgque
se plantea en El1 Capital de Marx, puesto que estamos habklando de
fuerza de trabajo, de energia, de vida. Este movimiento estrategico
implica un consumo (come gasto y como uso) de la energia. La
energética se constituye desde una triada de capitales: capital
pecuniario, capital intelectual y capital social. Se habla de
capitales puesto que, como hemos dicho, ésta tiene un caracter

acumulativo y de apropiacion, y porgque estamos hablando de energia

‘
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o fuerza de trabajo. El capital pecuniario es acumulaciodon de bienes

materiales (obras de arte, casas, objetos fisicos de todo tipo,

cuentas de banco etc.) . El capital social es

relaciones sociales, amistades,

acumulacion de

conocidos, influencias, origen de
clase, vinculos publicos etc. El capital mental es la acumulacion

de saberes, conocimientos, habilidades, informacidén. Que estos tres

capitales sean de caracter econémico es evidente si consideramos

que para su produccioén, apropiacién y acumulacion se invierte
tiempo y energia. Para acumular conoecimiento, es necesario invertir
tiempo. La energia del sujeto se canaliza en esa actividad y no en

otra. Cultivar amistades, ser un lider politico, tener influencia

en un grupo determinado implica un gasto de energia, una inversidén
de tiempo;

es una forma de trabajo productiva. La propiedad de

objetos mentales o fisicos es la apropiacion del tiempo invertido

en producirlos. En este texto, por ejemplo, que se apropia en parte

de la conceptualizacion gue Foucault ha dado al poder, de conceptos
producidos por Veblen, Lyotard, Marx, etc. Hay una apropiacion
simbdlica de pedazos de wvida de estos autores. El1 consumo de
conceptos es mas breve gque su produccion, toma menos tiempo. A un
filosofo le 1lleva toda una vida desarrollar una teoria; sin
embargo, a sus seguidores les toma sdlo una etapa relativamente

breve apropiarse de los productos de ese trabajo.
manera,

De cualquier
nadie puede dudar gue la acumulacidén de conocimientos es

una actividad econdmica, como la acumulacion de dinero, de objetos

fisicos, de amistades. Tan es asi, gque el saber, las relaciones
publicas y los objetos fisicos pueden transformarse uno en otro. E1l
.
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capital pecuniario puede convertirse en capital social por
mecanismos como el regalo, el favor, el prestigio; y viceversa, el
capital social puede convertirse en pecuniario cuando por tener
ciertas relaciones sociales se obtiene un puesto o posicién bien

remunerada en lo monetario.

Este mecanismo de conversién de CS-CP y CP-CS es comun en guienes
participan en el aparato de Estado. El capital mental es
convertible en capital pecuniario en el caso de los intelectuales,
cientificos y demas gue venden su informacién y su saber en el
mercado de trabajo. Asimismo, la conversion de capital pecuniario
en capital mental se mantiene en los casos en gue un sujeto tiene
acceso a informacidn privilegiada o de mejor calidad, como las
universidades privadas; mas evidente aun, esta conversion se da en
gquienes por gozar de una situacion econdmica acomodada pueden
dedicarse a la produccidén de conocimientos. De hecho, todo capital
mental es un ocio vicario en el sentido vebleniano; es una
ostentacién de 1la apropiacién de tiempos de vida de guienes
satisfacen sus necesidades mas elementales, como es la produccidn
de alimento que el intelectual consume, de vivienda, de vestido. Si
el intelectual puede pasarse dJgran parte del dia leyendo Yy
escribiendo, es porque otros hacen para €l lo gque €l no hace para
si; por consiguiente, se apropia del tiempo de trabajo de los
otros. Esto es l1lo gque Marx llamé fuerza de trabajo especializada,

Y la entendié como una intensificacion de energia. E1 trabajo
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especializado, dice Marx, cuenta solo como trabajo simple
intensificado, o mas bien, como trabajo simple multiplicade, una

cantidad dada de especializado considerada eguivalente a una mayor

cantidad de trabajo simple '°.

Marx tiene razdén pero, por su condicién de clase burguesa e
intelectual, no vidé gque esta diferencia es también politica. Un
albafnil es un pedn con un grado de especializacidén, como el maestro
de obras es pedn Yy albahil con un grado mayor de especializacién.

El arquitecto, a su vez, tiene un grado mas especializado gue el

maestro de obras.

Si lo gue dice Marx fuera cierto, por el sueldo gue percibe un
argquitecto, deberia ser capaz de producir una casa sin la ayuda del
maestro, los albaniles y los peones. No es fuerza de trabajo
intensificada en el sentido en gque conceptualizar el trabajo del
pedn, albanil y maestro no es realizarlo. Hay mayor consumo de
fuerza en el trabajo del pedn gue en el del arquitecto; el trabajo
del pedn, por si mismo, es fuerza intensificada puesto gque subir
sobre la espalda un bote de mezcla a un segundo piso implica una
intensificacion de energia mayor gque trazar un muro en el plano.
Sin embargo, es cierto gque hay intensificacion de energia, pero no
en el sentido en que lo plantea en la Seccién segunda de la Primera
parte de E1 Capital, sino en el sentido de plusvalia. La

intensificacién seria entonces la apropiacidn del trabajo de

WKarl Marx._Op. cit. p. 51
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peones, albarniles y maestro en el trabajo del arquitecto. E1

albanhil se apropia del trabajo del pedn gquien le prepara la mezcla,

le acerca los tabiques y los botes de mezcla para que el pueda

construir el muro. El1 maestro se apropia del trabajo de los

albaniles (y por consiguiente de los peones) gquienes de hecho

levantan los muros en donde Y como el maestro lo indica. E1

argquitecto se apropia del trabajoc de todos al establecerle al

maestro como dirigir el trabajo de construccidén. Por ultimo, el

cliente se apropia del trabajo del arquitecto, maestro, albaniles

Y peones, ademas del de quienes produjeron los materiales.

La especializacidén es producto de la division social del trabajo en

mayor o menor escala. Y esta division es politica por el hecho de

que unos se apropian de pedazos de vida de los otros. Que un

arquitecto sea capaz de disenar y producir una casa, es gracias a

factores como la existencia de fuerza de trabajo y con las formas

particulares que hemos descrito. Asimismo, la facultad de disehar

© el saber de la arquitectura tiene como condicién de posibilidad

un tiempo o energia no dedicados a la reproduccioén inmediata de esa

energia, es decir, a la capacidad de apropiacion de energia de
otros. Asi como el patrén se apropia de un tiempo de trabajo no
remunerado del obrero en la plusvalia, el arquitecto se apropia de

un tiempo de <trabajo del pedn, del albanil y del maestro para

producir el suyo. Al pedn se le paga por cargar los materiales,

pero ese trabajo produce una plusvalia econdmica no sélo en sentido

estricto, como lo ve Marx,

de una productividad no remunerada,
1

sino
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por Malinowski mantengan una ldégica propia es otra cosa. Pero que
estén al margen de relaciones utilitarias y politicas, de una

economia energética, es insostenible.

Baudrillard cae en la ideologia del "buen salvaje"; por eso nunca
pude construir, como se lo propuso al final de sus Aportaciones a
una Teoria General, " una teoria del intercambio simbdlico'". De
hecho, su idealizacion del intercambio simbdlico no es mas que
pProducto del mismo mecanismo gque el cuestiona: el de la estrategia
de la logica estructural donde la "estructuracion opositiva en
términos duales constituia 1la matriz misma del funcionamiento
ideoldégico; a causa de gue esta estructuracién no es Jjamas
puramente estructural, sino gue actua siempre en privilegio de uno
de los dos teérminos"'”. En el caso de Baudrillard, el intercambio
simbdélico es opuesto \'4 moralmente superior al valor

econdémico-signico.

Asi como un objeto sin valor de usco carecera de valor de cambio,
sin el nivel energético no puede haber perceptibilidad para 1la
produccion de poder. Si la energética es un proceso economico en
cuanto medicidén de una energia o fuerza de trabajo, esta constituye
la condicion de posibilidad del poder y de la multiplicidaad
estética. Cuanto mas diferenciadas son las Jjerarquias en una
formacidén social, tanto mas diferenciado sera el orden del signi-

ficante y viceversa.

171Ibidem. p. 158
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CAMPOS DE INTENSIDAD ENERGETICA

De modo totalmente arbitrario, se puede hacer un corte en el
conjunte de energia social. Un espacio como un cuartito de tabicdn
en donde habitan una o dos familjias seria un campo de gran energia
constituida por la wvida y movimientos, conflictos y relaciones
sociales en ese campo. La casa comun clase media de 3 recamaras y
dos bafnos y medio para una familia nuclear tipica es otro campo de
energia. Esta energia esta cristalizada en objetos, acciones,
emociones, en todos los objetos gque la constituyen, ademas de que
se mantiene, sostiene, expulsa y chisporrotea por los sujetos qgque
la constituyen. La jerarquizacioén energética entre estos dos campos
escogidos arbitrariamente es imposible, puesto gque para jerarqguizar
se requeriria alguna forma de cuantificacién, y la energia solo es
medible por el tiempo. Si bién una elegante mansion ostenta
intensidad energética por -dicho a grosso modo- el tiempo invertido
en la produccidn de objetos que la constituyen, en el cuartucho de
tabicdén hay energia vital no objetivada institucionalmente en este
sentido. Hay ciertos espacios familiares donde se despliega una
enorme energia erotica o neurdtica, tampoco codificables. En estos
campos de intensidades energéticas, el valor—-belleza resulta
irrelevante. Que la mansidn sea mas bella gue el cuartucho no
convierte a la primera en mas estética, puesto gue la frustracion
Y la desolacioén del cuartucho, o la decadencia o la implosién de la

casa clase media pueden contener un caudal energético enorme aungque
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inconmensurable con el de la mansidn.

Veremos si la nocién de campos energéticos puede sernos de alguna
utilidad explicativa o heuristica. Como los mencionados, puede
considerarse también como campo energético a una entidad como 1la
persona. De este modo, puede visualizarse energia en su vitalidaq,
en su vestido, puesto gque requiridé de energia para producirse, en
su lenguaje, , su cuerpo, su gestualidad, sus conocimientos. Otro
campo energético es una disciplina de conocimiento que, para ser
constituido, requirid® la inversién de energia y su cristalizacion
en conceptos a lo largo de toda una tradicidon de pensamiento. En
suma, cualquier objeto puede ser establecido como campo energético
en teérminos de una mirada sobre la energia desde la gque se
constituye.

Pero la energia como tal no puede ser percibida excepto en confor-
macién, es decir, en términos de su forma. Tiene gque estar estruc-
turada de algun modo, asi sea como cuerpo, como silla, como
discurso, como pintura. Y es a través de tales conformaciones gue
se libra la guerra de las jerargquias y produccion del poder.
Mientras gue las masas de trabajadores cuentan con su energia wvital
reunida en una multitud para producir poder, las minorias
dominantes se wvalen de formas tales como la organizacién (en un
ejército, en una ideologia o imagen legitimada de la sociedad gque
es divulgada por los aparatos escolar, publicitario, religioso,
familiar y deportivo, en un cuerpo Jjudicial y policiaco). Estas

formaciones producen el poder de las clases dominantes que se
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distribuye de abajo a arriba. Hay una estructura de control que
atraviesa el todo social, Yy es desde esa estructura gue se
garantiza el poder de la dominacioén. La intensidad energética no
estructurada en un campo es dominada por intensidades mas
estructuradas. Su poder es efecto de ese orden o estructura. Las
clases menos privilegiadas pecuniariamente en un pais como México
son la inmensa mayoria social. Su numero es por lo menos 14 veces
mayor al de la élite (si consideramos en una aproximacidén al 70% de
desempleados, subempleados y de salario minimo en comparacion con
el 5% sin contar al 25% de clases medias y media alta). 7?Como
explicar ese dominio en términos de campo energético? Precisamente,
en una guerra cuerpo a c<cuerpo, las mayorias hubiesen resultado
victoriosas desde siempre. He ahi el sentido de la tecnologia del
poder a través de la que una €lite puede sobrepasar energéticamente
a mas de 14 veces su numero de poblacion. Esta tecnologia no es la
mera fuerza bruta de las armas, sino algo mucho mas sofisticado
que aparece, Jjustamente, como el objeto de la estetologia aqui
propuesta. Se trata de una tecnologia gque, en el secreto y en la
evidencia, tiene la wvirtud de la apropiacién y acumulacidn

energética material y simbdélicamente.

Se trata entonces de analizar, desde esta perspectiva en tanto
tecnologia de dominacioén o estrategia estética, aquello que pueda
explicar el mecanismo de acumulacion energética con la

sofisticacion que supera la mera consideracidén cuantitativa del

I
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cuerpo a cuerpo. A este mecanismo se le ha llamado civilizacidén o

cultura.

Para qgque el director de una prisién, los celadores y vigilantes

puedan dominar a un numero de presos gue los supera en mucho, se
establecen estructuras energeticas como el panoptismo del tiempo

(horarios, guehaceres, examenes) Yy del espacio (la arquitectura de

la prisién, la regulacién de lugares), desde las que se multiplica
la energia del grupo dominador. Son verdaderas protesis energéticas
organizadas a modo de tacticas (aunque se podria considerar gue los
celadores y Vvigilantes son en realidad las prodotesis del aparato).

De cualqguier modo, el hombre es el animal capaz de multiplicarse en

tanto campo energético; ese el sentido sublime de la toma del
marrillo por el hominido en "2001 Odisea del Espacio" de Kubrick,

hoy lugar comiun en nuestra mitologia contemporanea.

Quizas en este punto podamos Jjustificar eso gue hemos llamado

estética como estrategia para la produccidén del poder. E1 marrillo

es una protesis, una forma que magnifica el poder del golpe. En el
golpe se da una economia energética casi literalmente a como la vio

Lyotard en el gesto del dolor de muelas que crispa la mano '®. Que

tal protesis sea de interés para la estetologia y no sélo para una

historia de la tecnologia, de los instrumentos, es porgue se la ve

desde wun punto de vista de la conformacion del sujeto y el

sentimiento de si. Es estético por su impacto emotivo en la victima

18Jean Francois Lyotard. Op. Cit. p.SO
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asombrada Y en el no menos asombrado hominido. Es estetico no

porgque el marrillo sea bello, sino por su impacto sobre 1la

sensibilidad de los sujetos en esa relacidén sujeto—marrillo. Esa

relacion, y no el marrillo, es lo estético del caso. Ver un palo

grueso por ahi tirado no implica una relacidén estética, pero ese

palo —-en el contexto de significacién expuesto por Kubrick en ese

instante y de ese modo- se convierte en objeto de relacidén estética

por el sélo hecho que el sujeto que entra en relacion con €l es, en

ese momento, un sujeto estético Y. El1 marrillo,

insistimos, no

es un objeto estetico. Lo es sdlo a traves de la relacidn con el

sujeto estético. Y un sujeto es estético cuando se lo considera

desde el punto de vista de la sensibilidad, independientemente si

esta sensibilidad se halle en una situacién de indiferencia,

horror, placer, pasmo. La relacidén entre el hominido y el marrillo
puede considerase, para los fines de nuestro estudio, un campo de

intensidad energeética.

LAS DOS FUERZAS ENERGETICAS: LO CENTRIFUGO ¥ LO CENTRIPETO

La estética tiende a una diversificacidén multiplicada en un proceso

centrifugo. Es la distincion de Bourdieu como generacidn de formas

nuevas de divisién social. Pero esa tendencia hacia la distincién,

18Ver ,al respecto el capitulo 6 de este texto.
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gque aguili entendemos como fuerza centrifuga en el seno de lo social,
esta contrapuesta por la fuerza centripeta del poder. Esta uvltima
vincula lo que la explosion de formas separa, pues establece
relaciones de apropiacion, de consumo o deglucidén de unas fuerzas
por otras. Eso es precisamente lo gque se entiende por dominio. La
fuerza centripeta del poder tiende a concentrarlo todoe en un punto,
ya que al devorar simbolicamente a un poder por otro de energia
social ( como el triunfo de un candidato sobre el poder de su
rival) el triunfador se incorpora simbdlicamente las fuerzas de su
contrincante: es el mismo mas el otro (donde, a diferencia de las
sumas vectoriales en gque la fuerza contrapuesta disminuye la fuerza

de la resultante, el poder vencedor se suma el poder acumulado por

su rival).

A la tendencia explosiva de formas y significantes se contrapone
una tendencia politica de la implosioén cuyo afan es la omnipotencia
de dominarlo absolutamente todo y siempre. La explosion de formas
que se produce con el fin de distinguirse unas de otras se
contrapone por la implosion de poderes que se devoran unos a otros.
En ambos casos, evidentemente, hablamos de relaciones (entre
formas, entre fuerzas) y no de escencias, y estas dos tendencias

son producto de tales relaciones.

La dilatacién estética hacia 1la diversidad y la contraccidn

politica tendiendo hacia la homogeneizacidén totalitaria inutilizan,

.
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me parece, todo el debate respecto a la ideclogia, a teorias de
reflejo o representacion, metaforas de homeologias entre diversos
campos etc. puesto gque todo se libra en el unico terreno de la

realidad social. La generacioén de nuevas formas de trabajo,

de
conocimientos, de relaciones sociales, de gustos, de modas, de uso
del tiempo, se plantea siempre en relacion a otras ya dadas. Esta

relacién no es nunca neutral, puesto gque pretende situar a las

anteriores bajo una nueva perspectiva, subordinandolas. Si el poder
para Foucault no debe ser buscado en un punto central como seria el

Estado, si va "de abajo para arriba", es porque en realidad wva de

la succidén acumulativa hacia un centro,

desde lo mas lejano hacia
este foco. No emana del centro,

sino gque tiende hacia el centro
desde todas partes y a través de todas las practicas.

Toda institucion esta estructurada jerarquicamente, Y las
Jjerarquias van de lo mas comuin a lo mas raro. Una universidad,

por ejemplo, aungue cree mecanismos gque disimulen estas jerarquias

como serian los consejos en que participan los estudiantes a la par

de los maestros, el hecho es gue hay mas alumnos gue maestros y
ellos estan subordinados a estos. Varios alumnos "valen" lo gque un
maestro como varios maestros lo que un jefe de departamento, lo gque
varios Jjefes a un director, y varios directores al rector.

E1l
rector de una universidad, como el gerente general de una empresa,
acumulan simnbdélicamente los poderes Jerarquizados de sus

subordinados. El1 poder del director no le es conferido por el

rector ya gue, respecto a €1, esta en posicion de subordinacion, es
decir, no poder.

Su poder lo extrae de los jefes a guienes domina
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simbdélicamente, como éstos de l1los maestros. Este es el movimiento

centripeto del poder.

TL.a fuerza centrifuga de produccion de formas no implica gque esta
produccioén vendria de un individuo o grupo en la cupula del poder.

Implica gque las formas tienden a reproducirse de manera creciente

¥ a todos niveles de lo social. 20

La matriz de produccidén significante se halla en un centro desde el

que emanan formas en circulacion continua. Hay una matriz del

discurso filosofico, por ejemplo, que se diversifica en discursos

cada vez mas especificados. Hay una matriz de formas pictdéricas,

musicales, teatrales, de etiqueta, de formas de trabajo, formas de

ocio respecto a la cual se producen continuamente formas nuevas.

20Quiere decir gue la sefnora X buscara una forma para distinguirse de
su vecina la Sra ¥ o de su sirvienta. Este afan de distincidon, gque
tan ampliamente analiza Bourdieu, es a la vez el afan de
identificarse con la Sra. W gquien maneja formas gue producen un
efecto de superioridad respecto a X. Por consiguiente, la Sra W.,
al verse asediada por ¥, buscara formas de distincion que irian en
la direccién de las gue la Sra V maneja y asi respectivamente. E1
flujo de formas o significantes van de los pocos privilegiados a
los muchos deseantes y no a la inversa, de tal modo que si X
tuviera gue escoger un mueble del tipo Y o del tipo V al mismo
Precio, no titubearia en obtener este ultimo, mientras gue V jamds
escogeria uno del tipo X.
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CAPITULO 6
EL SUJETO ESTETICO

Hasta aqui hemos planteado los instrumentos para realizar una

investigacion estetoldgica desde la linglUistica, particularmente la

sociolinguistica, y la economia. Hemos propuesto herramientas para

analizar las estrategias de produccion de objetivaciones y sus
efectos de poder. Hemos intentado definir y desarrollar el concepto
de poder gue aqui se propone y la mecanica de la energética desde

la que este poder se configura y se hace posible. En este capitulo

nos aproximaremos a una analitica del sujeto estético con la que,

pensamos, quedaria mas definido el campo Yy objeto de 1la

estetologia. Vale insistir, de nueva cuenta, gque la estetologia no

es una teoria que se constituiria alrededor de un objeto, sea éste

el objeto esteético o el sujeto estético; trabajamos, siguiendo a

Foucault, una analitica (no una teoria ), gue se define por sus

procesos de analisis y no por sus objetos. Define a la estetologia

su aproximacidn conceptual lingiuistico—econdmica de los procesos de

produccidén y constitucion del sujeto/poder (en un método muy

cercano a la genealogia foucaultiana). El1l sujeto estético gque aqui

analizaremos es producto de varios procesos sociales e

individuales. No es el sujeto trascendental kantiano sino un sujeto

histérico y, mas aun, microhistérico. Con esto gqueremos decir que

para definirlo no basta una aproximacioén cronolégica como sexria la

de la epoca romantica o clasica,

‘

moderna o posmoderna. El1 sujeto
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estético es tan movil como el flujo del tiempo, de los

acontecimientos cercanos y lejanos a su incumbencia inmediata. El
sujeto estético no es un ente sino un proceso definido por signi-

ficantes y fuerzas, por protesis y movimientos. No es la condicion

de posibilidad de la experiencia estética o su presupuesto. E1

sujeto estético es un producto, como el poder, de la estrategia

gque es, a su vez, accionada por el sujeto en un proceso de auto-

conformacioén, de subjetivacion y de objetivacidn.

CARGAS Y DESCARGAS EN LA ECONOMIA POLITICA DEL SUJETO

Hemos dicho anteriormente, con Canetti, gque el poder es un gesto de

agarrar, comer, apropiarse de. El sometimiento que ejerce un-sujeto

sobre otro al volverlo ser—-visto, examinado, es la estrategia de la

visibilidad en la economia politica de 1la energia. El1 sujeto

vencedor vuelve objeto al sujeto vencido. Le roba su subjetividad,

es decir, su poder de objetivacion sobre el otro en un acto en gue

las energias de ambos estan en juego. Es un proceso de cargas Yy

descargas de energia en el cual el Sujeto se carga simbdlicamente

de la energia del sujeto-vuelto-—-objeto gque es descargado de su

subjetividad (excepto en la medida en gque se resiste). E1 alumno

examinado por el maestro o el preso interrogado por el agente de

policia son interpelados a entregar su energia subjetiva

volviéndose objetos para el otro. E1 Sujeto de esta relacidn

incrementa simbdélicamente su

‘

subjetividad al apropiarse de 1la
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subjetividad vuelta objeto de su victima. Como el sol azteca gque se
alimenta de la sangre, el corazén y la vida de los sacrificados,
(el corazoén come nudo o fuente de produccién de energia y vida), el
Sujeto se alimenta de los mas débiles contextualmente. Ser
Presidente de la Republica es una posicion cédiciable por muchos en
cuanto a gue, bajo la apariencia de transparencia, el sujeto no es
objeto de nadie. Se hace-ver sin ser-visto jamas (exceptoe en
momentos como cuando Ford se cae en las escaleras de las gue
desciende un avién). La sociedad civil puede estar supuestamente al
tanto de las actividades del presidente; sus actos son descritos
y/© Jjuzgados por los medios de difusién. Pero lo gque captan son
s0lo los movimientos de hacerse-ver, la objetivacion de si mismo
preparada para el consumo de los medios. Su secreto es muchisimo
mayor de lo que deja ver; su secreto es su subjetividad, su poder,
como el de Yahveh que nunca es-visto, y guizas se haga-oir.

El orden de la visibilidad es asi un proceso inscrito en 1la
economia politica de la energia. Comerse al otro es apropiarse de
la energia subjetiva donde la victima objetivada es descargada de
su energia para cargar con ella al sujeto objetivador y reproducir

asi su subjetividaaqd.

El sujeto debe ser producido y nutride constantemente. La
subjetividad no es una propiedad estable, como seria la
individualidad, puesto que carece de protesis y signos coagulados.
Es un proceso Vivo de circulaciéoén de flujos energeéeticos en una

direccicén u otra. Eso es la polis griega, el espacio de produccion

.
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de subjetividad, de poder. E1l cuerpo, como individuacién
significante, tiene gque reproducirse y producir subjetividad con la
misma urgencia gue tiene por la produccién de alimento. El1 sujeto

tiene que cargarse de energia constantemente para sobrevivir. Por

ello se ha producido el conjunto de dispositivos gue denominamos

cultura.

En sociedades de tipo anal como el capitalismo, el individuo

supuestamente se carga simbdlicamente de la energia coagulada en
objetos de consumo. Predomina el caracter retentivo, a diferencia
de sociedades no acumulativas donde la circulacién de significantes

Y el gasto en el potlatch derraman la energia como proceso de

produccidn de poder. El1 conocimiento cientifico, por su caracter

acumulativo, es un producto tipico de sociedades retentivas.

También lo es la acumulacion histérica de sociedades biblicas
(hebrea, cristiana, musulmana) . Las llamadas sociedades sin
historia estudiadas por 1la etnologia se diferencian de las
sociedades occidentales precisamente en el tipo de dispositivo en

gque canalizan y reproducen energia. En el primer caso, la cultura

esta organizada en significantes expulsivos a traves de fiestas,

rituales y sacrificios, de energia acumulada:; no es propiamente un

mecanismo de produccion de sujetos, sino de sucesos. En la cultura

retentiva, todo gira alrededor del individuo y el sujeto, aun

despues de la muerte de dios y su conversion al becerro de oro.

Pero en toda cultura debe existir un equilibrio entre carga y
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cuales son los mecanismos de descarga
de

descarga. La pregunta seria,
del capital? Se gasta fuerza de trabajo en la sobreproduccion
mercancias. Se acumula individualidad en la sobreposesion de
protesis significantes. Se acumula energia en la inflacidén de
conocimientos cientificos y tecnoldgicos gque parecen obedecer a su
propia logica centrifuga. 7?Cual es la descarga? 7?La guerra, la
masturbacion, la homosexualidad, la droga, los virus fatales, la
entrega de subjetividades al guru y a la televisidén, a los idolos

de la pantalla, el consumo de objetos como consumo sobretodo de

sujetos?

Dispositivos varios para generar un gasto. El capitalismo
consumista ha invertido el proceso de acumulacién por el de
expulsioén a espaldas del individuo. Mientras eéste cree estar

produciendo su individualidad en la acumulacién de protesis

significantes, lo gue sucede es gue la consume invirtiendo enorme

energia en la produccion del dinero para el gasto. La maguina de
produccién capitalista se traga su energia invertida en la

produccioén de mercancias bajo la coartada del valor de cambio de su

fuerza en salario —tragandose su salario invertido en la produccidén

de su individualidad bajo la coartada del valor de cambio del

codigo social-. Dicho llanamente: la magquina del capitalismo devora
al individuo como productor para devorarlo luego como consumidor:
es la maquina la gue acumula, como el sol azteca, pareciendo sdlo

emanar. Acumula vidas, energia. Los agentes sociales sdlo gastan

creyendo acumular "a imagen y semejanza"™ de la maguina. El1 capital

‘
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produce sujetos de acuerdo a su regimen de alimentacion para

gastarlos.

El capitalismo como sistema de produccidén de sujetos gue gasta para
su propio crecimiento y produccién dJde poder, es un engendro
perfectamente natural, prolongacién de la denominada naturaleza
cuya tendencia a la abundancia fue planteada por Bataille ' . su

especie mas reciente: el sujeto.

FABRICAS DE SUJETOS

El gasto o descarga de energia humana en el proceso de produccidn
capitalista, como en todo sistema de economia politica (el
tributario o Modo de Produccidn Asiatico, por ejemplo), tiende a la
centralizacién del poder por su caracter centripeto en la misma
medida en gque multiplica la diversidad de formas de energia
coagulada en la naturaleza urbana. Es impresionante concebir que de
9 a 2 de la tarde, 5 veces por semana, practicamente toda 1la
poblacidn de una ciudad -—-incluyendo obviamente a los nifios— esta
sometida al mecanismo de gasto de energia canalizado por
dispositivos disciplinarios, significantes homdlogos en toda su

diversidad en cuanto a su funcionamiento; sdélo los viejos se

JEsta es la idea central de Georges Bataille en La Parte Maldita.
(Icaria, Barcelona, 1987) .
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liberan parcialmente de esta mecanica por su supuesta baja

intensidad de energia gque el sistema no considera, por ello mismo,

peligrosa ni util. Disciplinas productoras de sujetos como las

analizo Foucault para el gasto del sistema en su carrera

enloquecida por cargarse de objetos. Produccidn de sujetos de

acuerdo a ciertas conformaciones adecuadas a su funcion de trocarse

en objetos. Agqui podria encontrarse el blanco de la dialéctica

negativa en lo gque entiende por alienacidn, auncgue con la

diferencia de que este proceso no es consecuencia de una represioén,

comoe lo entiende la Escuela de Frankfurt, sino de una produccidén o

conformacidén particular de sujetos 2

Comprender la mecdanica de los significantes y su produccidn de

significados-poder permite analizar mejor la dinamica de

conformacidén de sujetos. Asi por ejemplo, el analisis de la prision

hecho por Foucault permitiria conocer cdémo se produce el
sujeto—-delincuente, el sujeto-guardia, el sujeto-psicdlogo, el
sujeto—-crimindlogo etc. 3. Las

tdacticas retdérica, dramatica e
icodnica en la forma-prisioén determinan ciertas producciones de
subjetividad a las gque estan sujetos todos sus integrantes por la
puesta en escena desde la expectativa de los roles. La

forma—universidad es también un dispositivo de produccién de

2Peter Miller desarrolla este concepto de poder no represivo, con el
gque inicia Foucault su Historia de la Sexualidad, como eje central
de su comentario y respuesta a los detractores de este autor.

Ver
su Power and Domination. (Routledge& Kegan Paul, London, 1987).
3Michel Foucault. Vigilar vy cCastigar. (Ssigle ¥XI, México, 8 ed.
1983) .
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sujetos en la medida en gque determina la inversion y gasto de
energia para la produccion del sujeto-profesor, sujeto-jefe de

departamento, sujeto-rector, sujeto—alumno, sujeto-licenciado en X.

Todas las instituciones, en tanto fabricas de sujetos, funcionan a
manera de organizar la energia para Jjerarquizarla y, por tanto,
dominarla y controlarla. Eso es la sociedad: mecanismos regulados
de canalizacion y control de energias. El subordinado obedece al
Jefe gue obedece al director de departamento gque obedece al
director general- gque obedece a... donde sdélo pueden acceder a
puestos determinados gquienes puedan producir subjetividades
determinadas conformando de manera particular su energia. Esta
conformacién de energia se invierte en los roles analizados por
Goffman “. De un director de divisién se espera gue sepa producir
discursos de cierto tipo (tactica retdérica para producir su poder
en tanto director), en ciertas ocasiones y con cierto tono y
actitud (tactica Aramatica), vestirse y poseer ciertos objetos,
ubicarse en cierta escenografia (tactica objetual).

La mecanica de produccién de sujetos no es otra, pues, que la
canalizacién de energia por ciertos dispositivos, en ciertas
tacticas, a traves de ciertos significantes. Es la conformacioén de
energia en subjetividad desde la gque el sujeto asi producido se

reconozca objetivandose. Pero esta conformacién es un gasto

4Exrving Goffman. lLa Presentacién de 1s Persona en la Visa Cotidiana.
(Amorrortu, Bs. As. 1981).
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generado por fricciones o resistencias que genera lo amorfo de la

energia al forzar su formalizacidn; un gasto en cuanto a 1las

exclusiones de energia gue implica. Al formalizar, se ejerce
violencia sobre espacios de intensidades y concentracion de
energia. El1 gasto en la produccidn de subjetividades es un gasto de

intensidades. Idea romantica, sin duda, pero apunta hacia la lucha

que el esqgquizofrénico libra contra la red de vasos comunicantes de

lo social. El principio del placer freudiano no seria mas gue una
defensa a muerte de 1lo

amorfo, mientras gque el principio de

realidad tiende a forzar su formalizacion en significantes Jjerar-

quizados por la ley del valor, es decir, jerarquizados,
controlables, codificados. Sujeto es, como lo vio Althusser 5,
sujetado; pero no por el Estado, a menos que se entienda por Estado

el estado de las cosas y su inercia.

La produccion de poder como correlato de la produccion de sujetos
funciona en el sistema para los fines de su reproduccién. En la

economia politica capitalista -donde, insistimos, se producen

mercancias como se producen sujetos-, el mecanismo requiere 1la

produccién de poderes para Jjerarguizar y organizar sujetos como
medio de formalizacién y control de la energia global. El1 sujeto

realmente cree en el poder gue produce, Y puede hacerlo creer por

sus subordinados en lo gue hemos llamado hacerse-ver de la

estrategia en tanto visibilidad. Esa creencia hace presa también al

sujeto en la medida en que la subjetividad se objetiva a si misma;

SLouis Althusser. "Ideologia y Aparatos Ideoldgicos de Estado"™

en
Pogiciones. (Grijalvo, México, 1977). pp- 121-137.
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el sujeto se hace—~ver por su propia subjetividad.

El orden de la visibilidad, al producir objetivaciones desde sus

niveles y direcciones ¢, y el orden de la economia energética que

es el de la individuacioén 7, se vinculan desde un andalisis de 1la

economia politica de la energética y de la constitucién del sujeto.
Las objetivaciones gque son producto de la estrategia de visibilidaad

(objetivar al otro, objetivarse para si o para el otro y las

subjetivaciones correlativas) son cargas y descargas de energia.

Objetivar al otro es descargarlo, objetivarse es cargarse

energéticamente. Ser-visto es un proceso de succidén de subjetividad

Yy de energia del objetivado por el objetivador (un comerse al otro,

como diria Canetti). Hacerse-ver es apropiacidn de la energia del

gque ve, del sujeto en esta relacidén, y por lo tanto, es también un

succion energética donde el Sujeto objetivado impone su

objetivacidén sobre el sujeto. Dos caras de un mismo juego donde el

vencedor es guien impone la objetivacidn, sea de si en el

Esta imposicidén no es

el

hacerse-ver, sea del otro en el ser-visto.
otra cosa qgque la ocupacidén de ciertos objetos y no otros en

espectro de lo posible. Es la expulsidén —-en ese momento y lugar- de

todo lo posible por lo actual. Y tal explusidén es un efecto de

poder del Sujeto vencedor, una conformacién de energia en los

o el

fel sSujeto objetiva al otro sujeto para si en el ser-visto,
o el

Sujeto se objetiva para si al producirse en tanto sujeto,
sujeto se objetiva para otros en el hacerse-ver.
Japropiacién de pedazos de energia coagulada en protesis signifi-
cantes.
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términos impuestos por tal Sujeto. El conformador se apropia de la
energia del conformado, energia que es potencial de conformacidn

cancelado.

El1 orden de la energética funciona segun el modelo marxista Qe las

8 es 1la

mercancias. La acumulacién de protesis significantes
acumulacion del tiempo invertido en producirlas; es, en ultima
instancia, la apropiacion de la fuerza de trabajo o de la energia
humana-mecanica—-animal—-geoldgica-sideral en producirlas. El
ensamblaje de la individualidad por medio de las protesis signifi-
cantes produce un efecto de poder cuyo significado depende de su
sintaxis (organizacion de significantes) y su valor de su coédigo
(confrontacidon de significantes). Y es estética en la medida en que
produce signos gue son coagulaciones perceptibles de energia de
intensidad y calidad diversa y regida, en cuanto a su valor, por un
cdédigo, Yy en cuanto a su significacidén, por una sintaxis:

coagulaciones qgque producen efectos emotivos.

Energia coagulada, apropiada, ostentada, Y energia succionada,
expulsada, impuesta, son los mecanismos energéticos de las
estrategias de produccidén de poder. La estética es aqui 1la

reguladora Yy productora de tales mecanismos; la canalizadora vy

§Protesis Significantes son todos los elementos de los gque se vale
un individuo o grupo social para presentarse e individuarse. Son
los elementos con los que se constituyen las tacticas: enunciados,
Jergas discursivas, prosodicas en lo retdérico; vestuarios, objetos
decorativos etc. en lo icdnico; actos y gestos particulares en lo
dramatico. Las prétesis son los elementos con 1los gue se arma el
dispositivo de individuacion desde sus capitales.
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gestora, el control y la jerarquizacion de energias,

su expulsidén
o su imposicidn.

La amenaza energetica de un conglomerado social

amorfo se conjura por su formalizacidén jerargquica en la cual todos

somos celadores:; sdélo varia

el punto en la telarana que determina

las funciones y las subordinaciones.

Varian las jerarguias, pero la

formalizacidn jerarquica es un proceso de produccidén de sujetos.

LA TIRANIA DEL SIGNIFICANTE

En El1 Lugar del Significante en 1la Institucioén 9, Guattari
distingue a las codificaciones asemioticas (como el coédigo
genetico), de las tres semiologias de la significacidn: las
presignificantes (semioticas gestuales, rituales, ornamentales del
cuerpo) ,

las significantes (ligadas a maquinas de poder del Estado,

o propiamente lo gque el llama la "dictadura del significante")

Y
las postsignificantes o asignificantes, en las qgque incluye a las
matematicas, las ciencias y las artes. Esta clasificacion, ademas

de ser excesivamente lineal sobre un material que no se presta a

una ordenacidén de este tipo, parece demasiado simplista. Si
Guattari considera con Benveniste, (como lo declara mas adelante)

que "todas las semidticas se mantienen tributarias de una lengua
significante para tener acceso a la existencia", no puede haber
semioticas ni pre ni post ni asignificantes. La semiotica artistica
es perfectamente significante,

como lo es la musical, la gestual,

SFelix Guattari.

"El Lugar del Significante en la Institucidén".
Gilles Deleuze y Felix Guattari. Politica y Psjicoanalisis.
(Terranova, Meéxico, 1980).
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la discursiva. Gombrich, Goodman y Wartofsy han demostrado que las
"maguinas artisticas" son magquinas significantes sujetas a una red

de convenciones y coédigos de legitimidad.

Sin caer en la vwvisidén postivista ingenua ni en la "ilusidén
semidtica Qque consiste en proyectar una escritura en el campo
natural" ', hay que reconocer sin embargo en el cédigo genético

una ceodificacién de signos Yy significantes

particulares que
producen ciertos efectos bioldgicos.

No olvidemos gque por cdédigo
genético estamos entendiendo a un objeto producido por un paradigma

especifico en un campo del conocimiento, y no a "la cosa en si"“.
Por lo tanto, si se puede hablar de una codificacion semidtica en

este caso.

Asimismo, como lo hemos argumentado en capitulos anteriores,

la
semiotica gestual (

Y como parte de ella la postural y la mimica),

esta compuesta de significantes, asi como la icdédnica y la retdrica.
Estas tacticas hacia la produccién de poder

se manejan desde
significantes codificados,

asi sea un coédigo fisioneuroldgico como
en el llanto de un bebeé,

un coédigo de etigueta o la disposicidon de

el lugar de los invitados alrededor de una mesa. El1 manicqueismo
como en el que se estructura la teoria de represion-liberacidn del

inconsciente, hace eco en una especie de anatema del significante.

Guattari estigmatiza por definicioén al significante como represor
del deseo.

La gran dictadura del significante reprime las "“"inten-—

10Ibid. p. 64.

197



sidades polivocas", y la economia del deseo. El1 campo de 1la
representacioén, la interpretancia y la significancia del esquema de
Edipo, reprimen y sustituyen los flujos e intensidades del deseo.
Guattari aboga, por lo tanto, por una produccidén del inconsciente

fuera y contra del significante.

Sin embargo, esa produccion del inconsciente al margen del signi-—
ficante, ?que es? 1, Acaso el significante es UNICO, es decir
EL SIGNIFICANTE? La produccién de lo humano es una produccion de
significantes, sean en la regién de la economia, de la lengua o de
la vida. Esta produccioén es conformacion, es decir, significancia
Y por ende, significacién. Hay gque reconocer la tirania del
significante (ya qgue nos conforma en tanto sujetos, en tanto
humanos, en tanto sociedad) mas de acuerdo con Guattari de lo que
él esta consigo mismo, puesto cue, a pesar de esa tirania, Guattari
reconoce lo pre y lo asignificante, mientras gque en este contexto
de analisis 1la tirania es absoluta. No hay nada fuera del
significante excepto lo sublime, el extasis mistico, el no-lugar y
la desaparicién del sujeto en la aisthesis 12,

La gestualidad, la iconicidad y la persuasion inconsciente

pertencen al orden del significante. Que no se trate de un

significante propiamente lingliistico en el sentido saussureano es

11?7Quizéas es el rizoma? Gilles Deleuze y Felix Guattari. Rizoma.
(Pretextos, VvValencia, 1977).

12Ver, capitulo 9.
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otra cosa. Pero que estemos hablando de conformaciones gque producen
significados segun un entramado sintactico y codificado es otra. Y
es precisamente a esa otra cosa a la gue nos estamos refiriendo
con la dictadura del significante. En esta vida y en este mundo
social, no podemos escapar al orden del significante, puesto que
las redes sintacticas productoras de sentido no se limitan a 1la
evidencia del lenguaje hablado o de la légica psicocanalitica, sino
que se entrecruzan en diversas capas heterogéneas y homogéneas en
las gque todo acto humano, por el hecho de ser humano, esta
fatalmente atravesado por el significante desde el momento en que

aquel es percibido.

Resulta dificil no asociar esa economia del deseo reprimido en
Guattari con un principio de subjetividad esencial. Es como si el
hombre tuviera ya implicito el potencial de produccidn del deseo
como parte de su naturaleza. Una especie de deseo trascendental.
Esta tesis resulta incompatible con el trabajo de Foucault a todo
lo largo de su discurso en el sentido en gue el sujeto es un
producto dado en ciertas condiciones de posibilidad especificas. No
nos preocupa tanto la incompatibilidad sefialada como la esterilidaad
de una propuesta basada en la esencialidad de un deseo reprimido.
Esta escencialidad cabe perfectamente en la critica gque Peter
Miller ' hace a los presupuestos de la Teoria critica de 1la
Escuela de Frankfurt en Habermas, Marcuse Yy Horkheimer. Y aqui

puede demostrarse gue el matrimonio entre Deleuze~Foucault no es

IPeter Miller. Op. Cit.
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tan bien avenido, como lo supone Baudrillard 4

La oposicién teorica tradicional entre poder y subjetividad, el
poder como represor de la subjetividad o el significante como

represor del deseo, ha sido corroida de fondo por el trabajo de

Foucault. Miller hace una lectura del trabajo de Foucault

precisamente en esos términos, como un discurso elaborado de manera

privilegiada sobre el problema de las condiciones de constitucidn

del sujeto por el poder. L.a novedad tedrica de Foucault es
precisamente esa operatividad del poder a través de la promociodon

del sujeto. No se trataria , por lo tanto, de analizar el poder

desde afuera sino desde su produccion de la subjetividad. Althusser
también habla de produccion del sujeto por medio de la

interpelacién ideoldgica. Pero reducir esta produccidén al plano

exclusiveo de la ideologia es cortar de tajo todas las posibilidades
explicativas del modelo de produccicén de la subjetividad. También
su explicacién segun posiciones en el proceso de produccién o las
posiciones respecto al sistema simbdlice de Lacan paralizan al
sujeto en un lugar definido mas que explicarlo. El1 argumento de
Miller radica en gque el compromiso aprioristico con una nocién de
subjetividad esencial, fundamentalista en Marcuse, Horkheimer ¥y
Habermas restringio y esterilizé en gran medida su analisis del

poder.

Si no hay un sujeto originario que puede ser reprimido y*que debe

l4Jean Baudrillard. Qlvidar a Foucault. (Pretextos. Valencia, 1978).
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ser liberado, o una subjetividad esencial como fuerza originaria en
la historia a través de la toma de conciencia como la entiende
Lukacs, sino un entramado o red de instituciones desde las cuales
se produce la subjetividad, entonces es el poder el gque produce al
sujeto. Y ésta es la propuesta de Foucault. En los términos de este
texto, eso guerria decir gue es el significado el gue produce al
significante. Y aqui divergimos del analisis foucaultiano en el
sentido de gue no es el poder el gque produce el saber sino a la
inversa. No es el poder el gque produce al sujeto sino la red de
loégicas sintacticas y codificantes. Y esta red no debe confundirse
con el poder, aunque estén entretejidos. La ilusién de una produc-—
tividad Qdel poder es un efecto de la constante radiacion de poderes
del entramado de cdédigos de significantes, donde las condiciones y
sus efectos parecen indiscernibles al estar en actividad continua.
El poder, como ya lo hemos dicho, no es productivo, es decir,
centrifugo, tendiente a la multiplicacidén, sino centripeto. El1
poder no produce sujetos, ni es producido por éstos sino por el
significante desde su ldégica sintactica y codificada. Tanto el
poder, como el sujeto, son productos de esta légica. De hecho, de
queé sujeto estamos hablando sino del sujeto del poder en ambos
sentidos, como agente de subjetivacion y como sujetado. Retornamos
de nuevo a la dictadura del significante. Pero, ?quién hace al
significante? sera la pregunta obvia.Las formaciones significantes,
coédigo y sintaxis, se reproducen. La apuesta del significante es la
multiplicacion de si. Ya lo dijimos: su juego es la movilizaciodn

centrifuga. De este modo, el sujeto es parte de esta produccion de
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multiplicidades atenazadas por 1la unidireccionalidad del poder
hacia el centralismo. El poder no reprime al sujeto ni lo produce.
Lo sitda en relacion a un foco enrarecido. Guattari diria que 1lo
somete a la tirania del significante-—poder. Aqui preferimos decir
que entre el significante y el poder,

el sujeto no es mas
mediador,

gque un
un convertidor alquimico de dos sustancias distintas como
el tiempo convertido en dinero.

El sujeto es el gue realiza el
"acto de recorte simultaneo"

en el ejemplo de Saussurre de una hoja

de papel, el gque individua 1los

procesos de significacion vy
codificacidén en un acto significante.

El sujeto es el intermediario
entre significante y poder,

es €1 guien, en ultima
significa el significado desde el significante,
forma.

instancia,

el poder desde la
Pero la forma lo con—forma.

I.A GUERRA DE LOS CODIGOS

El significante estético, a diferencia del psicoanalitico analizado
por Guattari y Deleuze, no se caracteriza por reprimir el deseo,
sino por producirlo. El significante produce deseo a traves de la

seduccion, y es acumulable,

como el capital. La acumulacicon de

cierto tipo de significantes codificados y sintdacticos producen esa
tendencia centripeta del poder. Una mansidén en gue se despliega la
propiedad de diversos objetos codiciables y codificables,

acumula
vidas coaguladas en el sentido de Marx, energias pulsionales en el
sentido de 1la economia del deseo de Lyotard gque refieren vy
representan al sujeto propietario.

El multiplica su energia por las
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energias coaguladas que posee a traves de los significantes-objeto;
los objetos son extensiones de su cuerpo y por ende se apropia de
la cantidad y calidad de la energia puestos en producirlos. La
tendencia centripeta del significado es que tiende a la redundancia
como sucede en la religion donde todo se refiere en ultima
instancia a Dios. Esa acumulacidén tiende a la produccién del sujeto
propietario, como Sujeto de poder. Tal sujeto tenderia a ser el
unico, omnipotente, a acumular la energia de todos hacia si, como
extensiones de si mismo hasta donde las circunstancias morales,
legales, politicas o sociales lo permitan.

El significante estético es un paguete de energia perceptible, un
dispositivo pulsional como lo entiende Lyotard, pero siempre

intencional politicamente, lo <cual no quiere decir gue sea

consciente. El1 amor al arte, o el arte por el arte, encubre siempre

una intencionalidad politica: la produccidén de poder. El1 musico

John Cage puede plantearnos como sonido las pulsaciones de su
cuerpo pero lo hace en un contexto, el del aparato legitimador del

arte, lo qgue codifica y significa su enunciado en términos

politicos. Cage plantea una posicion respecto a la musica que

implica una estrategia politica de emulacién respecto a otros
misicos. Lo qgue Lyotard evade en su analisis de la pintura '®, es
que esa energia en metamorfosis canalizada por dispositivos es

pelitica, intencional; se ubica en un codigo y por ese sdédlo hecho

se jerarquiza segun la ley del valor. La economia libidinal es una

15Jean Francois Lyotard.

Dispositives Pulsionales. (Fundamentos.
Madrid, 1981).
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economia politica, un deseo de poder. El1 Wunsch teleoldgico y el

deseo—-proceso de la libido en Freud no son contradictorios, como lo

supone Lyotard. El deseo como fuerza productiva necesariamente, al
ser canalizado en dispositivos codificados, es direccional,
intencional, en cuanto a gue todo significante tiene un sentido en

su doble acepcidn literal: direccidn y significado. Si Lyotard ve
congruencia entre la fuerza de trabajo en Marx, ¥y la libido en

Freud, no puede negarse gue la primera tiene la intencionalidad por

lo menos de la sobrevivencia del trabajador, gue es poder en un
grado elemental. Asi como la fuerza de trabajo se convierte en
mercancias y en salario por medio del proceso de produccidn, 1la
libido se convierte en significantes por medio de la significacion.

En ambos casos, el de la mercancia y el del significante,

energia coagulada. En ambos

se halla
casos hay intencionalidad: el

trabajador produce su fuerza de trabajo con el fin de reproducir su
vida, su poder de sobrevivencia, pulsidn erdtica; la libido produce

significantes (desde los fantasmas de la histérica de Freud hasta

las obras de arte, desde el grito hasta las naves espaciales)

que
determinan significados.

La desaparicién del sSignificante—Sujeto-Cuerpo Organismo no se

logra por decreto. La violencia del significante '® de Freud sobre

Juanito es politica: una lucha de imponer un significante sobre
otro, lucha entre

significantes, mas que del Significante

16Gilles Deleuze, Felix Guattari et al. "“"La Interpretacicén de los
Enunciados". Gilles Deleuze, Felix Guattari. Politica y Psicoana-—
iisis. pp- 41-52.
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freudiano sobre el deseo de Juanito. Equivale a acostarse-—con-Ma-—

ruja=placer, contra la imposicidn de acostarse—-con—-Maruja=mama,

prohibido, culpa, castracién. El1 dominio psiceoanalitico es 1la

violencia de un coédigo sobre otro. Entre el paciente y el analista

se da una guerra de cdédigos, de valores. E1 terapeuta trata de

imponerle al paciente un coédigo, el Edipo, desde el cual signifique
el acto de acostarse-—-con—-Maruja. Su poder seria producido segun el
orden de la visibilidad en la medida en gue penetre el ser-vis-

to—como—-Edipo en el paciente; se trata gue asuma o© introyecte el

coédigo de significacidn de sus actos. E1l codigo edipico
contextualiza el deseo—-acto de Juanito segun sus términos sobre los
del nino.

La guerra se libra entre dos cédigos, no entre deseo y

Significante puesto que existe significante en el paciente como

deseo en el analista (el deseo de significar o impedir un acto).

Lyotard reconoce, pero no desarreclla, que la economia libidinal es

pelitica '7; por elle piensa gue hay gue renunciar a la funcidn
de clase de la institucion pictédrica cuando en ello precisamente
consiste su direccionalidad politica. La dilucidén de la regidn
pictérica exclusivamente en energética, sin la teleologia tan

puesta en cuestion por Lyotard, es una imagen neutra y wvacia.

?Dénde, pues, puede hallarse esa politica de la gque habla si no en
la intencionalidad de la energia? La segmentacion y conmutatividad
de las unidades de energia en forma de mercancias segun la ley de

cambio, gque hemos llamado fuerza centrifuga de la forma, o

11Lyotard. Op. cCcit. p. 228.
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tendencia a la multiplicidad del significante, obedece a mecanismos
de distincidn social. El juego enloquecido del diseno
contemporaneo,

su multiplicacidén nunca antes vista, obedece al afan

de distincion social en una sociedad de masas Yy anonimato que
requiere signos de reconocimiento inmediato de produccidén de poder,

desde la marca de los tenis o el automévil hasta el disefo del

traje de baho. En la medida en gque las clases mas bajas consumen
Yy asimilan los significantes de clases mas privilegiadas

pecuniariamente, en esa medida se acelera la produccicon de nuevos

significantes exclusivos para esta clase hasta gue sean consumidos

por las inferiores.

Lyotard se pregunta si no hubiese sido anacrdnico gque Marx hubiera

utilizado un modelo semantico para explicar el capitalismo en vez

del modelo econdmico gue utilizdé. Como si la semantica no fuese

econédmica, basada en la ley del valor y en la formalizacidn de
fuerzas en unidades discontinuas. Lo econdmico es semantico en

términos politicos, es decir, la energia o fuerza se fragmenta

segun la ley del valor o codigo semantico en formas o significantes

a fin de producir efectos energéticos (goce, gasto) en significados
de poder. Lo gque Lyotard entiende por dispositivos, la organizacidén
Yy canalizacidén de energia,

no es mas que el significante estético.

No es la energia fluida la que canaliza energia; es la forma. La
enexgia es informe, Y al sexr canalizada en dispositivos
formalizadores se con—-forma y trans—forma, se coagula en signos. La

pintura es un dispositivo de inscripcién de flujos energéticos,

‘
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energia quiescente que producira efectos, es cierto. Pero no es un
dispositivo gratuito, como no es gratuito el dinero. El dispositivo
pictorico es mucho mas gque una pintura; es la produccidén de
autoria por parte del autor y su codificacion en el mercado del
arte; es la ubicacién del objeto en un contexto sintactico
particular (desde el l1lamado estilo, una exposicion retrospectiwva,
post—-mortem © underground, en la calle o en el Louvre, en una

catedral o una cueva, hoy o hace 6000 anos) .

A pesar del descrédito del orden de la representacién en la
filosofia contempordanea, no puede explicarse la micropolitica de la
distincién al margen de éeste. La produccidén y expansion de
individualidades a traves de las prodotesis significantes obedecen,
me parece, a un mecanismo representativo: este coche representa al
individuo, lo presenta en el codigo automovilistico, como el traje
lo re-presenta en codigo de la moda. Produce su individualidad
desde los significantes, supuestamente presentando una esencia,
pero en ultima instancia sdélo representando. Hay representacidén
porgue no hay presencia,; hay simulacro porgue no hay esencia.
Produce su subjetividad por la apropiacion de los poderes
producidos por tales significantes. La subjetividad se nutre del
poder, bajo o sobre cero, gque ha producido al conformar la energia
en significantes.

Es falso gue un objeto pictérico moderno ya no este codificado como

supone Lyotard . Lo esta igual que siempre, aunque desde cédigos

18Ibid. p. 261.
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diversos gque cambian en la historia a traves de las luchas por la

transformacioén del codigo librada por los agentes del aparato

legitimador del arte:; al transformar el cédigo, cambia el valor de

los objetos, su significado.

La individualidad es producida por los significantes (fecha de
nacimiento, nombre, caracteristicas faciales Y corporales,

lenguaje, profesion, etc.) Un individuo no es mas que una
organizacion o combinacién particular de significantes que,

inscritos en un cédigo social, pueden producir efectos de

significacién y poder particular. Cierta forma corporal, de ciertas

proporciones, produce un efecto de poder particular segun el cédigo

social en el gue se manifieste. Un cuerpo excesivamente musculoso

en un Concilio Ecumenico produce efectos negativos de poder como el

de un enclengue en las competencias de peso o de box.

Si la individualidad pertenece al orden del significante, 1la

subjetividad pertenece al del significado, no como su opuesto, sino

como su producto. Un individuo bien dotado corporalmente segun el
coédigo dominante produce en la interaccidén efectos de poder dque

pueden conformar una subjetividad de un alto grado de narcisismo.

La extension de 1la individualidad a traves de las proétesis
significantes en propiedad de bienes (capital material como casas,

automoviles, vestuario, etc.; capital intelectual como discursos,

prestigio, posicién laboral, y capital social como amigos y

“palancas",

4

potencial de movilidad, origen de clase, etc.) producen
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al sujeto como significado de su lugar en la sociedad. Desde ahi

producira e invertira energia para incrementar su subjetividad:;
esta es la economia politica del sujeto en la gue producira y

reproducira poder en la medida en gque produzca y reproduzca poder.

Por ello, para Foucault en sus analisis genealdgicos, el problema

de la produccion del poder es indisociable del de la produccidn del

sujeto.

EL SUJETO DEL PODER

El sujeto no es originario del poder. Tampoco sSu efecto. Si el

poder, comc el sujeto, se producen desde ciertas formaciones

podria pensarse gue este estaria
Yy sintacticas producen

significantes, del lado del

Las estructuras codificantes

significado.
Quizas no se pueda hablar de sujetos

sujetos como producen poderes.

de poderes a menos gue sea concebible el poder sin sujeto o el
sujeto sin poder. El poder sin sujeto es la aisthesis, en la gue la
desaparicidén del sujeto implica su impotencia. Es la inversidén del
poder, su negacidén, puesto que no emana de formaciones
significantes sino de su extericoridad. No es un poder relativo,
producto de la confrontacidon de una 1ldégica de eqguivalencias
abstractas de valores. No es un poder de la valorizacidén sino su
el poder éste del gque hablamos, el poder social,

otro. Por ello,
implica por definicidén al sujeto de la misma manera gque la estética

lo implica. El sujeto esta en el significante como confomador y en
significante y

el significado del poder eéste. El sujeto es
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significadec a la vez. Conforma Yy es conformado. El1 sujeto sin poder
existe del mismo modo que el poder sin sujeto: en la inversion de
la aisthesis, en la anulacidén del sujeto. Ese es el sujeto sin
poder, sin el poder Otro. Pero el oprimido, el vencido, el

examinado, el visto, no son sujetos sin poder sino sujetos del

poder.

El agente de la percepcion o sujeto estético es producido por 1la
légica de la percepcién, con sus cédigos y sintaxis, al mismo
tiempo que produce el significado de tal percepcidén. Percibe sdlo
lo gque puede percibir a partir de ciertas condiciones de
posibilidad y significa su percepcioén determinado por la tirania
del significante. Este proceso de significacion es efecto de una
estructura que no es sdlo lingliistica, sino econdmica y vital,
puesto gque todo significante estético, a diferencia del
lingudistico, esta cargado de trabajo, de tiempo, de vida. El1 manejo
de un lenguaje especializado, un mueble labrado, ciertas cualidades
de la voz refieren a un sistema de economia politica, a un orden de
clases sociales, modos de adquisicicén del lenguaje y de los gustos
gque marcan las diferencias. Estas estructuras son cdédiges en los
que una entonacidén particular no es sélo un fenomeno lingtistico

sino econdmico y de discriminacidn social.

Si para Foucault el hombre es producto de una episteme desde la
cual surgieron la biologia, la filologia y la economia,y si este

sujeto se disuelve desde las estructuras de el psicoanalisis, la
f
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etnografia b'e la lingidistica, entonces, el sujeto estético
desaparece de una manera opuesta a su anulacién estésica frente al
Poder Ootro. En un caso es anigquilado, consumido por las
estructuras, mientras que en el otro es negado por la

no—estructura.

Tales estructuras del significante se repreoducen transformandose en
su tendencia hacia la multiplicidad gue involucra al trabajo como
forma del lenguaje y al lenguaje como forma del trabajo, a 1las
relaciones sociales como formas del trabajo y del lenguaje y

viceversa.

La multiplicacidén centrifuga de formas Yy su consecuencia en la
produccion del poder parecerian borrar el papel del sujeto y su
responsabilidad ético-politica como agente de transformacion. Si
son las formas las gque se reproducen produciendo a la vez poderes,

el sujeto estaria sumergido en la impotencia.

Las formas o significantes estéticos conforman sujetos como
conforman poderes. No puede concebirse forma o© significante sin
sujeto. Insistimos en ello, pues hemos denominado estética o
aisthe-tes (agente sensible) al estudio de este proceso de
pProduccién y percepcién que implica sine gua non la presencia del
sujeto gque realiza esta perxrcepcidn—-significacién a partir de
ciertos cédigos Y sintaxis. Pero al realizar un acto de

percepcidén—-significacién, el sujeto puede a su vez transformar
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parcialmente el cddigo. E1 sujeto produce formas Jdesde ciertos

contextos de significacion, como seria por ejemplo la primera
acuarela abstracta de Kandinsky. Es un acto de transformacion del
coédigo y la sintaxis de la pintura dominante a principios de siglo,
que partid de antecedentes en un marco de referencia dado como el
impresionismo y el post-impresionismo. Si la pintura se volvia cada
vez mas acto de pintar y cada vez menos representacién de una

realidad exterior, si Cezanne hace de la pintura un acto de
estructuracion de la percepciodén, y Van Gogh enfatiza la pincelada
como un acto emotivo, un gesto, Kandinsky pudo desde

tales
transformaciones producir la suya:

la pintura es sdlo pintura. E1
coédigo no determiné a Kandinsky a pintar un cuadro abstracto y

abrir con ello un campo nuevo de significantes:; pero si 1lo

posibilitd. En este juego de posibilidades es donde se encuentra el
lugar y funcién del sujeto. Es el sujeto gquien reproduce,
transforma,

destruye o congela tales formas no de manera autdnoma
sino condicionado por wun orden de posibilidades.

Este orden de
posibilidades esta,

a su vez, determinado histéricamente, por lo

que, como lo planted Foucault en sus analisis genealdégicos, el
sujeto o agente de significacién/poder es un sujeto histérico, un
producto de determinadas practicas ejercidas en determinadas

instituciones.

Debemos por tanto abandonar la mentalidad del todo o nada, del Dios

creador que crea de la nada y cuya desaparicion se lleva entre las

patas al sujeto. El sujeto si produce: empieza por producirse a si
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mismo como sujeto en la medida en produce nuevas percepciones al
producir nuevas formas. Tales percepciones estan determinadas no
por los aprioris trascendentales Xkantianos sino por cédigos y
sintaxis sociales e histéricamente determinados, es decir, por la
produccién de sujetos y por sujetos en la historia . Un sujeto,
insistimos, no trascendental o ahistdérico sino determinado por
ciertas condiciones histdéricas de posibilidad de produccidn y
percepcion de significantes. El1 sujeto estético es, pues, sujeto
histoérico, cambiante. Pero no en los términos lineales y simplistas

que reducen a todos los individuos de una época a cierta
subjetividad (el sujeto renacentista,

el sujeto moderno), sino que,
gracias al cambio de escala realizado por Foucault en su analisis

del poder, podremos aproximarnos mas

a la complejidad existente en
la constitucion del sujeto.

En El1 Orden del Discurso 9,

Foucault parece hacer desaparecer al
sujeto como origen del discurso. sSin embargo, el habla de
condiciones de posibilidad,

no de determinaciones de realidad.

Entre tales condiciones de posibilidad y las determinaciones de la
realidad es el sujeto (si no ?guién o gué?) el gque transforma lo
posible en lo real, dado gque el margen de lo posible es mucho mas
amplio que el de lo real. Esta conversién de lo posible en real es
la funcidén del sujeto,

y desde ese espacio se produce su libertad

1SMichel Foucault. El Orden del Discurso. (Ediciones Populares UNAM.
México.)
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Y su responsabilidad. 20

Si bien la estética como cédigo y sintaxis es constitutiva de 1la
realidad al determinar y condicionar al sujeto, esto no quiere
decir gue sea autonoma y gque obre independientemente del sujeto.
Por ello no podemos ubicar a este analisis dentro de lo que se ha
dado en llamar la corriente estructuralista. Si bien podremos
tratar a la estética como lenguaje gque se condiciona a si mismo y
a las practicas sociales, lo hace siempre desde y por el sujeto.
Pero ne de un sujeto trascendental, sino histdérico-social, un
sujeto que se produce a si mismo desde la estética en la medida en
que transforma lo posible en real, constituyéndose por ese hecho en
sujeto. Esta transformacion de lo posible en lo real es el foco de
intereées, me parece, de gqguienes estarian preocupados por las
implicaciones éticas y politicas en la obra de Foucault en
particular, y la critica social en general. Foucault abre ahi 1la

posibilidad de un analisis politico mas fino y, a mi modo de ver,

20 En este momento, por ejemplo, son posibles para el lector diversas
acciones: podria dormir, hablar con alguien, realizar otras tareas,
leer otro libro, etc. Entre las posibilidades, la realidad es gue
esta leyendo este texto. Tenia 1libertad de no hacerlo, aungue
estuviera condicionado por diversas razones (en cada caso
diferentes) a leerlo. Pero tales condiciones de posibilidad
definitivamente no existen para el 99.99999% de una poblacidén x. En
cambio, cuando en clase un maestro elige leer con sus alumnos
simultaneamente un texto en particular, las condiciones de
posibilidad de lectura de ese texto se vuelven condiciones mas
estrechas en ese momento para el alumno diligente, aungue era
posible que el maestro hubiese escogido cualgquier otro texto. Aun
asi, el alumno puede leer el texto y pensar en otra cosa, o leerlo
de otro modo, © simular gque 1o lee. En todo ejercicio de poder,
como el del maestro imponiendo la lectura de un texto, se producen
diversos puntos de resistencia condicionados a su vez por ordenes
de posibilidad distintos.
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mas efectivo gue las macroconsignas.

Desde la constitucidén del sujeto por las instituciones en sus
analisis genealdgicos, Foucault pasa a la constitucion del sujeto
por si mismo afinando aun mas su analisis de las posiblidades de
transformacion eético-politica. Es, me parece, desde un analisis de

las posibilidades de accion y produccion del sujeto como habria

que iniciar una teoria politica. Desde el sujeto activo gue se

al sujeto kantiano, activo epistemoldgica y

inicia con Dbescartes,
parte Foucault en la afinacién de escala para ver mas

éticamente,
de cerca esa produccion del sujeto y por ende de sus posibilidades
de accioén. Por ello renego tanto de ser considerado

La materialidad gque Foucault encontraba en el

estructuralista.
era la

discurso a traves de sus andalisis arqueoldogices,

constituido por esos discursos como

materialidad del sujeto mismo,
No es gque

tarde en sus andlisis genealdgicos.

lo plantearia mas
del sujeto; lo era

fuera jirrelevante pPlantear el Problema

analizarlo hoy en los términos trascendentales en los gue se habia
planteado hasta ahora. Por una cuestién de estrategia coyuntural,
Foucault minimiza al papel del sujeto para forzar un cambio de

perspectiva hacia la materialidad gque lo constituye y desde la cual
actua. Si minimiza el deseo o la intencidén consciente del autor, es
porque toda la filosofia anterior habia minimizado las condiciones
de posibilidad de tales intenciones o deseos. El1 sujeto es multiple

Y relativo al campo de su produccidén en tanto sujeto.
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Foucault hace desaparecer al sujeto en sus analisis arqueoldgicos
sélo para conocerlo mejor. No importa gquién es el autor de tal o

cual texto:; lo gque interesaba es saber por qué dice lo que dice, en

donde lo dice, y qué efectos tiene lo gque dice (agqui agregariamos,

cémo lo dice). La nocicén de sujeto se habia convertido en un

obstaculo epistemoldégico para su analisis. Habia demasiado dgue

investigar respecto a tales condiciones de posibilidad, cuya
concepcion era desde luego deudora del estructuralismo. Foucault
descubre una campo <¢asi inexplorado al inyectarle una dimensiodon

histoérica Y una materialidad politica a lo que para el

estructuralismo eran formas universales Yy atemporales. Lo gue
descubre Foucault ahi mismo es al sujeto gque no es ya el cdodgito,
pues lo sorprende en su exterioridad. No es el sujeto dentro de
Foucault, un sujeto gue Ppiensa [=] que esta determinado por
categorias apriori, sino la pequefiez del sujeto que dijo lo que se

esperaba que dijera, el que se esfuma entre factores que

condicionan sus acciones al grado tal que resulta mas prioritario

en ese momento el analisis de tales condiciones gue el de las

opciones del sujeto. Foucault quiso llamar la atencidn sobre tales

condiciones al principio de su trayectoria filosofica, y sobre
tales opciones al final de la misma, cuando ya habia logrado
hacernos ver la materialidad de tales condiciones y la historicidad

del sujeto.

Si Foucault niega que el poder tenga soélo efectos de represion

sobre el sujeto,

i

puesto que tiene también efectos de produccion del
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sujeto, de este analisis podria desprenderse que ni reprime ni
produce al sujeto, sino que es el sujeto el que desde procesos de

significacién y valorizacién produce poderes de diverso signo y
carga al producirse en tanto sujeto.La ideologia del poder represor
aparece como una paranoia metafisica de muy escasas posibilidades

explicativas puesto que no logra comprender ni al poder represor ni

al sujeto reprimido. Es un resabio de conciencia infantil repecto
a la persecucidén adulta, el reclamo del ello contra el superyo con
muy débil incidencia en la realidad. Si el poder no reprime,

—-contrariamente a lo afirma a veces Foucault-
poder no es un

tampoco produce. E1
agente, sino un efecto. El poder no produce
instituciones, sino gque son las instituciones las gue producen al
poder. El1 poder no reprime al deseo, ni el deseo se libera del
poder, sino que se confunde con el. Estamos hablando de agentes que
producen tales o cuales poderes cancelando la aparicién o 1la

realidad de tales otros posibles.

Las condiciones de posibilidad no son la potencia aristoteélica,

como las situaciones de realidad no son el acto aristotélico. La

potencia lleva al acto de manera simétrica a como en el acto estaba

implicita la potencia.

Pero en las condiciones de posibilidad no

estan dadas las situaciones de la realidad.

No hay relacidn de
simetria entre lo posible y lo real puesto gue hablamos

de
condiciones y no de determinaciones. El espectro de lo posible es
inmensamente mas amplio que el espectro de lo real. Todo momento

tiene millones de posibilidades,

pero sélo una realidad: la de ese
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momento y no otro. Ahi esta el acto del sujeto, en la conversion de

lo posible en real por motivos, desde luego, no del todo

conscientes ni intencionales, pero reales.

El sujeto se produce, produce realidad, en esa continua conversiodn

de posibilidades. Sin embargo, tal realidad lleva implicita su

posibilidad, como lleva otras posibilidades imposibles ya al ser

canceladas por la realidad gque las sustituyo. Foucault analiza ese

orden de posibilidades que iba implicito en la realidad del

discurso sobre la vida, el lenguaje y el trabajo en Las Palabras ¥y

las Cosas. Pero no puede analizar las posibilidades no implicitas

e imposibles ya al carecer de toda realidad. Solo es posible la

mirada retrospectiva a partir de lo real hacia algunas de las

posibilidades que lo condicionaron. Pero tales posibilidades,

aunque limitadas, nos abren un campo de andlisis invaluable que

apunta precisamente hacia el problema de la libertad. No es de
sorprenderse, pues, dgue una ironia viera en la arqueclogia las
condiciones de posibilidad de una dimension ética en los andlisis

posteriores de Foucault 2'.

Las condiciones de posibilidad de las practicas discursivas se

refieren a las posibilidades de libertad del

sujeto. Para
analizarlas, es necesario hacer a un lado a tal sujeto, ponerlo a
distancia, callarilo. La pregunta implicita en la arqueologia

21Michel Foucault.

Historia de la Sexualidad I, IXII,
México) .

IITI. (Siglo XXI.
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foucaultiana era siempre, si tal es posible, ?gue es POSIBLE? Pero
toda posibkbilidad lo es para el sujeto como agente de produccidn de
o real y de si mismo como sujeto. El1 sujeto no pre-—-existe su
subjetividad ni viceversa. Es la transubjetividad u objetividad lo

que lo pre—-existe como condiciones de su posibilidaad.

Negar la importancia del sujeto o el autor de un discurso como lo
hace Foucault 22 no es decretar la inexistencia del sujeto, sino
hacerlo a un lado para conocer mejor su sombra. E1l sujeto ha sido
una nocién demasiado escandalosa, susceptible y narcisista gue no
permitia analizar pertinentemente la libertad. Tuvo que recibir las
bofetadas del marxismo antihumanista primero, con Althusser a la
cabeza, las del estructuralismo, hasta el tiro de gracia de la
arqueclogia foucaultiana, para que dejara oir alge de su secreto,
oler algeo de su materialidad. Algo mas alla de sus jactancias
idealistas como origen de la realidad:; sus debilidades, sus no
originalidades, sus limites, sus defectos, su vulnerabilidad. Ahi
busco Foucault al sujeto, no en el rol o la imagen gue guiso
proyectar por medio de la metafisica, sino en lo cotidiano, en lo
ridiculo, en lo monétono y aparentemente insignificante. Una cosa
es una autobiografia del sujeto, como las Meditaciones de
Descartes, y otra muy distinta es construir su biografia a partir
de citas con el dentista, de la pisada en las suelas de sus
zapatos, del contenido en los cajones de su escritorio, sus manias,

sus arrugas, sus unas. Desde luego que el perfil del individuo es

22ZMichel Foucault. El Orden del Discurso.
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macho mas inquietante desde esta perspectiva, que es la que buscd
Foucault en los archivos: el perfil del ausente gue habia echado
para conocerlo mejor, el del sujeto mas alla de su representaciodn

y de la puesta en escena intencional de la individuaciodn.

Lo anterior parece contradicho por Foucault cuandeo dice que las
relaciones de poder son a la vez intencionales y no subjetivas.
como si hubiera intenciones sin sujeto, determinaciones sin
agentes.?No podria decirse, mas bien, gue tales relaciones son
subjetivas y no intencionales? No siempre hay intenciones, aunque
siempre exista un agente o sujeto de tales relaciones o una
voluntad gque puede no ser la suya. Puede no haber consciencia, ni
deseo, ni intencién, pero hay hechos, actos, realidades. Quizas
entonces pueda ponerse en cuestidén mas bien la intencionalidad que
la subjetividad, y al hacerlo hallar sus limites, sus espejismos y
sus desvarios. La clave de la libertad esta en la supuesta
intencionalidad gque en udltima instancia ni tiene 1la intencioén de
tenerla. Quizas ese supuesto deseo de poder sustituye a otro y que
la supuesta intencién del sujeto ni siguiera es suya. Cuantos
individuos escalan puestos suponiendo que tales son sus deseos
cuando de hecho quizas preferirian tener menos poder con tal de
estar menos vigilados. Aqui la intencionalidad es confusa, pues no
se puede saber si es la introyeccién de los deseos paternos, las
espectativas de la esposa o jefe, de la clase social a la gue
pertenece etc. Lo gque no es confuso es que, en efecto, tal o cual

sujeto y no otro, realizdé tales y cuales actos, Y no otros. Si

'
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quiso o no hacerlos, si era o no su intencién, ya son sutilezas de

interés para el orden juridico en casos extremos y psicoldgico en

otros. Ubicar wuna intencionalidad sin subjetividad solo puede
referirse a una estrategia de contexto, como la entiende Charles
Taylor 23

, de una especie de voluntad de poder desde el sistema

mismo y que anteriormente mencionamos como tendencia centrifuga del

significante y centripeta del poder o significado.

Entre las teorias voluntaristas y las estructuralistas, como las
analiza DpDavid Couzens Hoy, "la controversia sobre 1la libre

voluntad y determinismo es diferente de la cuestidn de si se deben

usar sistemas estructurales © agentes humanos como las unidades

explicativas basicas en las ciencias sociales. La afirmacidén de que

un sistema estructural restringe lo gue un agente puede hacer no

implica la afirmacidén de que tal sistema determina lo gue un agente
desea hacer." 24

Hay algo obscuro en algun punto de la estructura gque determina las
acciones. Ese algo siempre actia en el espacio de lo posible,

mientras la estructura actua en el espacio de lo probable.

Sua
producto son los actos, mas © menos cerca de lo posible, mas o
menos lejos de lo probable. Ese algo obscuro estira la estructura

desde sus limites de lo probable hasta lo posible. Rompe 1la

dcharles Taylor "Foucault sobre la Libertad y la Verdad".
Couzens Hoy (comp.)

David
Foucault. (Nueva Vision.
81-118.

Bs. As. 1988). pp-.

. 24David Couzens Hoy. Op. Cit. p- 144.
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estructura de lo probable en un acto improbable pero posible. Ese

es el sujeto que es incognoscible desde lo probable estructural si

no se lo prueba en los limites de lo posible.

Ese algo, al convertir lo posible en real, transforma a la vez las

condiciones de posibilidad de otras practicas. Transforma de nueva

cuenta lo posible. Desde Foucault, se abre un campo de

investigacion complejo y muy vasto que consistiria en analizar la

dinamica entre las condiciones de posibilidad para un agente

determinado Y la genealogia de tales condiciones por las

situaciones de realidad producida por otros agentes. En otras

palabras: las condiciones de posibilidad para gue Marcel Duchamp

enviara su mingitorio al Museo de Arte Moderno en Paris 2° y las

diferentes situaciones de realidad gue algunas de tales condiciones

produjeron en otros casos 2%,

Hay gue sefnalar gque tales condiciones de posibilidad no son un

hecho empirico en el sentido positivista. Las condiciones de

posibilidadq, se producen desde una organizacién o seleccidn

particular de situaciones de realidad, ya gque esta nunca puede ser

25el Dada, las actitudes antiburguesas de la bohemia, la industria-—
lizacion, el espacio de legitimacidén en gque se convierte el museo,
el lugar politico gque produce Duchamp al interior dJdel aparato
oficial del arte como para ser designado jurado, su ironia y
distancia respecto a las ideas dominantes del arte etc.

26al cambiar un elemento del contexto, por ejemplo, otre autor gue no
fuese irdnico sino solemne, pero gue parte de un cuadro muy
semejante de condiciones y produce un efecto de realidad totalmente
diferente.
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total ni absoluta para la accidén o el pensamiento excepto el

metafisico. Como en el andlisis de las turbulencias y la prediccidén

de los sismos, un elemento simple y aparentemente insignificante

puede producir en un conjunto dado de condiciones efectos complejos

Y violentos.

Asimismo, cabe analizar las condiciones de posibilidad gque el

mingitorio en el museo produjo respecto a futuras situaciones de

realidad (arte conceptual, el pop art, el ensamblaje, el happening,

la ambientaciocon). Sélo a través de sus actos o gestos en espacios
contextualizados significativamente como condiciones de posibilidad

es posible conocer la materialidad del sujeto desde sus desplaza-—

mientos, sus posiciones, sus actos en la produccién de su subje-—

tiviadaa.

Las tres instancias desde las cuales supuestamente el sujeto podia

escoger para definirse como individuo, a saber, desde el ser, desde

el tener o desde el hacer, son una ilusidén reflejada desde una sola

instancia: el hacer. Ser y tener son funciones del hacer. Si para

Foucault en Historia de la Sexualidad lo que somos esta definido

en la modernidad por el sexo ("tengo pene, luegoc soy hombre"), es

el hacer el gue definiria al sujeto como hombre y/© como

homosexual. Se produce la masculinidad a partir de ciertas

practicas, aungue se carezca de pene como en el caso de algunas

feministas. Soy autor en la medida en gue produzco un texto,

artista en la medida en que produzco una obra,

.

madre en la medida
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artista en la medida en gue produzco una obra, madre en la medida

en que produzco hijos, maestro en la medida en gque produzco cursos,

delincuente en la medida en produzco actos delictivos, fumador en

la medida en gue fumo. El sujeto como autor, como observador, como

pensasor, es un efecto de determinadas practicas. Foucault plantea

la problematica de produccién del autor no como originario del

discurso sino como su instaurador 27, Pero al instaurar el

discurso, el autor se instaura a si mismo como autor en tanto

producto de una practica.

TRIBUTO Y TRAICION A FOUCAULT

Que el espectaculo con que se inicia Vigilar y cCastigar sea un

espectaculo estético es innegable. Puede no ser bello, pero es

inmensamente impactante y catalizador de efectos emotivos intensos.
La relacidén con la sexualidad en tanto practica, dicurso, rito de
seduccioén y de confesién, culpa, temor, es una relacion estética.
Foucault enfatiza en su exploracién del sujeto-poder una dimensidn
discursiva; pero ello no implica por definicion gque su recorrido no

pueda ser explorado desde una dimensioén estética.

Pero asi como no hay una investigacién estética explicita en

Foucault, tampoco hay una utdépica o una pragmatica explicita. De

2IMichel Foucault. ?2?Que Es Un_ Autor? (Universidad Autédnoma de
Tlaxcala, Tlax. 1985).
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ahi los reproches de varios filosofos 28 que lo tachan de
conservador, funcionalista, anarguista, nihilista o determinista
solo porgue no se inscribe en ningun eidético o ideoldgico previo
desde el cual hacer su critica del poder, - en ninguna teclogia o
teleologia reconocida como el liberalismo, el marxismo o el
progresismo. De este modo, dicen, Foucault paraliza al lector en
sus posibilidades de transformacion. Foucault, dicen, no da

alternativas.

Pero Foucault no pretendidé predicar, sino encontrar musculos
engarrotados, codgulos de sangre, tumores en el cuerpo social. 2?Por
qué exigirle lo gue no se propuso? Es como reprocharle a la
historia de la medicina las exploraciones anatdmicas por no dar
alternativas a la mortalidad. 7?Habria que reprocharle a Foucault

no haber compuesto una sinfonia o fundado un orfanatorio?

Foucault no paraliza; mas bien todo lo contrario: con su inversion
copernicana del poder, nos compromete a todos. Ya no podemos
reprocharle comodamente todo al Estado, ni creer ingenuamente en la
toma del poder del Estado. El1 poder, disperso como lo demostro
Foucault, se trabaja cotidianamente, a pulso. La mirada de Foucault
sobre el poder ha transformado irreversiblemente a su cobjeto. Un
cambic gque, en la medida en gque los discursos son pedazos de

realidad, el de Foucault tuvo gque cimbrar y fracturar capas de

28como Jugen Habermas, Clifford Geertz, Frederic Jameson, Steven
Lukes y Michael Walzer en David Couzens Hoy. Op. Cit.
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nociones estancadas hasta producir un sismo. Este texto recoge

parte de las corrientes ondulatorias que su mirada provocd; algunos

movimientos discursivos lo continuan, mientras gue otros se

contraponen en un ir y venir de fuerzas.

Mi enorme deuda con Foucault en cuanto a la concepcion de una

microfisica del poder, la he pagado con una traicidon: invertir su

materialismo del poder 2° por un materialismo del conocimiento

donde, fiel a su interpretacion de Nietszche, este conocimiento es

producto de una invencioén, pero productor de poderes. EL

conocimiento, como produccién de formas de inteligibilidad, se

trueca en una produccidon de relaciones politicas. El1 poder no es

inherente a lo social, no es su esencia, sino el efecto de su

produccion. Entiendo, con todo, a esta traicidén como un tributo a

la notable figura del pensador que inspiré en gran parte esta
investigacidn.

La descripcion del suplicio en Vigilar y Castigar es una puesta en

estética para producir el efecto de poder del monarca Yy de

impotencia de la wvictima, puesta en estética como lo es una

coronacioén, una boda, una misa o un espectaculo deportivo. La

puesta en estética produce efectos de horror, asco, admiraciodn,

miedo, placer, envidia, piedad. Excita los sentidos. En su icdnica

Mexplicitado particularmente en La Verdad y las Formas Juridicas
como el suelo de las condiciones politicas en tanto productoras de
conocimiento. Michel Foucault.

La Verdad y las_ Formas Juridicas.
(Gedisa, México, 1983).
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hay texturas: la piel sudorosa de la victima, el rostro juvenil de

la novia, los cuerpos perfectos de los atletas; la sangre de los

supliciados; las telas, terciopelos de iglesias o palacios, sedas

de ropajes lujosos, telas tiesas y raidas de los condenados; los

metales de las armas e instrumentos de tortura, de los barrotes de

las celdas, de las cadenas, las cuerdas. Hay colores: el negro de

la muerte, el purpura de la iglesia, el blanco de la pureza de la

novia. Hay sonidos: los gemidos del torturado, la musica de érgano,

las fanfarrias, los gritos, los tonos de voz del sacerdote. Hay

olores: a incienso, a flores, a cebo, a cera. El1 espectador y los

actores estan inmersos, rodeados. de un ambiente estético total que

induce sensaciones y sentimientos diversos. Es un poco lo gue

Foucault llama wvisibilidad, pero también es oido, olido, tocado.

Los lenguajes discursivos, como los no discursivos, producen

efectos en el conjunto, pues ambos incluyen configuraciones
diversas de 1lo formal como reticulaciones de la estética. Un
mensaje en el lenguaje discursivo es indisociable de su forma 3°.

La indisociabilidad del significante (como conjunto de formas) y

significado (como conjunto de efectos) vuelve al problema

saussuriano de la arbitrariedad de su relacidn en un falso problema

JINo puede decirse que X pagquete de informacioén puede ser transmitido
en Y o 2 formas. Decir Juan Pérez sera sentenciado a prisién
perpetua tiende una red de significaciones diversas que varian por
la determinacién del conjunto de formas a travées de las cuales se
enuncia. X dicho a traves del conjunto de formas Z vYya no es X sino
XZ, gque es cualitativamente distinto de XY. La forma-vez solemne
del juez que dicta la sentencia de Juan en la forma-ritual-juicio
tiene otro significado y otro efecto de poder gue la informacidn

dada en la forma-—informacidn-periodistica de izquierda o 1la
forma—-chisme.
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si entendemos a esta en su sentido laxo. Un conjunto significante

necesariamente produce un efecto de significado particular. Pero

cabe advertir gque el "necesarjiamente" como agqui lo planteamos no es

la necesidad en su sentido cientifico o matematico, no es una

necesidad de caracter univoco para todos; no es la necesidad de la

causalidad restringida. Lo necesario esta en la especificidad del

efecto de significados por la especificidad del conjunto de

significantes en un contexto determinado.

Foucault distingue dos mecanismos de produccién del poder: el

despliegue soberano en el suplicio y el panoptismo, este ultimo

como una inversién de la visibilidad del primero. La estética o

espectaculc del castigo sobre el punto comun de la atrocidad (del

crimen cometido y del suplicio del castigo) en donde el poder se

teatraliza y se visibiliza, es substituida por la economia de los

derechos suspendidos. El blanco del castigo deja de ser el cuerpo

Y se convierte en la vida, en el tiempo: se castiga la energia. De

la visibilidad del castigo a la invisibilidad de la técnicas de

correccion y readaptacién del delincuente, a una formalizacidn

particular de su cuota energética.

En el contexto de este andalisis, la inversién de la gue habla

Foucault parece ser menos una sustitucioén de una forma de

produccion de poder por otra en la linealidad de un proceso

histérico, gue la aparicion de una formacidén nueva del poder gue no

sustituye las anteriores

sino gue se yuxtapone a ellas en la
'
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realidad alterandolas sin anularlas. El1 dispositivo pandptico no
cancela el poder como espectaculo, pues éste sigue produciendo
diversas areas de lo real como los deportes, espectdaculos politicos
o artisticos, militares, tecnoldégicos. El dispositivo pandptico es
un refinamiento del mecanismo de vigilancia gue llega incluso a
penetrar los mecanismos inconscientes en la figura del superydo. Tal
pandoptico tiene, ademas, un origen muy remoto y presente aun mas
alla del afio 2000 y su videopandptico: es el panoptismo de Dios que

ve sin ser visto.

Mantener que la producciéon de formas para generar efectos politicos
se revertiria en una intencionalidad politica esencial en el
hombre, a la voluntad de poder nietszcheana, nos llevaria al
terreno de la metafisica gque no nos interesa abordar en este
contexto. Tememos gque hoy, una perspectiva tal, no nos lleve a
ninguan lado. Por lo contrario, al margen de intencionalidades e
inmanencias, esencias y naturalezas, es posible ver y analizar en
términos de produccidén, de relaciones, de efectos, lo que ha dado
en llamarse el poder. La produccidn y relaciones de formas se

intercambian por produccioén y relaciones de poder.

Para Foucault el poder tiene un aspecto positivo en cuanto
productoer, por ejemplo, de discursos y estrategias, de practicas y

tecnologias 3'. La perspectiva que agqui intentamos desarrcollar nos

NE} poder ‘'produce cosas, induce placer, forma saber, produce
discursos". Michel Foucault. Microfisica del Poder. (La Piqueta.
Madrid, 1980). p. 182.
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ha planteado gque el poder es siempre producto, no productor. Son
las formas las gue producen al poder: son las tacticas retoéricas,
dramaticas e icdnicas las gque, conformandose en significantes,
producen el poder. El poder del sistema carcelario gue analiza

Foucault en Vigilar y Castigar no es mas que un producto de las

formas particulares gque se ejercen a su interior. No existe el
poder independientemente de

las formas gque o producen. Las

relaciones de fuerzas desde las gue Foucault ve el poder son en

realidad relaciones de significantes. De otro modo habria dgque

explicar al poder desde una metafisica de la sustancia, como fuerza

inherente gue de pronto produce discursos y de pronto es producido

por eéstos. El1 poder gue Foucault descubre en la prisién y las

formas Juridicas no es mas que producto de la disciplina
carcelaria y Jjuridica. De ahi gue sean las formas las que se
reproducen, reproduciendo sus poderes, Yy no los poderes los que se

reproducen en otros al margen de los significantes de los gue son

efecto. El1 poder, al ser amorfo, tenderia a la homogeneizacién, por

lo que si hablamos de formas de poder hablamos de los significantes

que lo producen. El1 poder, como el sol azteca,

devora a los hombres
en su tendencia centripeta, por lo gque no es productor de formas

tendientes a la diversificacioén; las convierte en valores desde una
perspectiva comparativa, distintiva, condicion de la cual supone
una homogeneizacidn. La vivienda clase media, diversificada como
es, Y la de clases altas,

se convierte en wuna abstraccion

generalizadora desde la cual se establecen posiciones jerarquicas,

esto es, poderes.
f

Estos poderes, unos en relacién a otros, al estar
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jerarquizados, establecen la unidireccionalidad del dominio

subordinacion.

"La historia que nos sostiene y nos determina tiene la forma de una

guerra antes gue la de un lenguaje: relaciones de poder, no

relaciones de significado" dice Foucault 32, Pero no hay oposicién

entre el poder y el significado. Hablar de poder equivale, desde la

estetologia, a hablar de significado. El1 poder es posible por el

significado que ciertos actos u objetos tienen para el individuo.

No existe poder independendientemente de aqueéllo gque lo signifique

como tal. Eso no quiere decir gue el poder es sdlo un efecto del

lenguaje, sino que el lenguaje es politico. En un acto 42 tortura

hay un juego de poderes donde no necesariamente es el verdugo guien

lo produce en la victima. La capacidad de resistencia puede ser

mayor que la de infligir dolor. Pero el poder de cada cual tiene la

materialidad del significado fuera del cual no existe. Negarse a

confesar es el significado desde el cual la victima produce su

poder sobre el verdugo, como la tortura, el dolor, son significados

en un acto indudable de comunicacién, de los elementos de un

proceso que el verduge piensa seguir hasta obtener la informacidn

que desea. Un acto de poder es un acto de lenguaje, insisto, no

porque el poder se reduzca al lenguaje, sino porque el lenguaje es

politico, es un juego de poderes. La tirania del significante lo

demuestra: si no, ?de que tirania hablariamos si no fuera politica?

El poder del significante esta sobre el significado, al producir

32cita de cita por Ian Hacking en David Couzens Hoy. Op. Cit. p.46.
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tal significado y no otro, al determinarlo. Una catedral, en tanto
significante, impone sentidos y excluye otros. El lenguaje en la
confesion es una produccidén o "irrigaciéon" de poder. El1 poder se
actualiza en cada acto de significacién. No lo pre—-existe, sino que

lo co-existe y es co-extensivo con éste.

Aun en el supuesto habermasiano de una "comunidad ideal de habla",
el proceso de produccion de poder es insoslayable. El1 lenguaje no
es so6lo por lo gque se lucha sino desde donde se lucha. La guerra se
libra desde los significantes y por los significados. Toda practica
discursiva, Foucault lo ha demostrado, es una practica politica. No
se pueden evadir los problemas de significacidén de los problemas
del poder. La preocupacion de los griegos desde el cuarto al
segundo siglo A.C. por el amor de los sehores a los jovenes libres
, s claro que la pasividad en el amor de los jovenes significaba
ser dominados, hecho problematico al tratarse de una ética de
clase. Significaba rebajar a los miembros de su propia clase 33,
Esta produccién de significado por un acto, era lo gque resultaba un
dilema desde ciertas estructuras de significacion social de ese
grupo. Al variar tales estructuras, varidé el significado y 1la
produccién de poder determinado. Hoy el significado puede no ser
sobajar a la propia clase, sino ser homosexual, menos hombre,
débil, femenino; o ser marginal, independiente, sensual. El acto es

el mismo; el significado politico es otro.

33Michel Foucault. Historia de la Sexualidad TI. (Siglo XXI. Mexico,
1986) .
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En su libro sobre Foucault, Deleuze distingue la forma de lo
visible de la forma de lo enunciable como formaciones distintas:
entre ambas existe un "no lugar" de la disyuncidon. El1 saber, dice
Deleuze, consiste en entrelazar lo visible y lo enunciable, y el

poder es su causa inmanente gue ignora formas pero gque se actualiza

en ellas 3., El poder seria causa y efecto a la vez.

Sin embargo, desde la perspectiva estetoldégica, la distincién entre
lo visible ¥y lo enunciable se borra un poco. Habria enunciados que
estarian compuestos de formaciones visibles Y formaciones
discursivas simultaneamente.En una relacion de poder dada, por
decir, la de maestro-—alumno, entra en juego una multiplicidad
heterogeénea de formas en varias direcciones Y con varias

resultantes a la vez. El1 maestro ordena al alumno leer varios

capitulos de un 1libro. Estan presentes la forma-institucion
educativa que respalda la orden del maestro, la forma-gestualidad
con gque el maestro da la orden, la forma—-vestuario de clase social
de alumno y maestro que se confrontan, la forma-ritual de clase o
de examen en la gque se emite la orden, la forma—configuraciodn
discursiva gue sostiene la orden y gue el maestro puede manejar
mejor gque el alumno en caso de resistencia y formas subyascentes de
caracter psicoldgico que constituyen un substrato de introyecciones
e interijorizaciones del poder en la experiencia de los individuos

particulares de esta relacioén. Este conjunto de formas en

interaccioén, discursivas y no discursivas, visibles, audibles,

MGilles Deleuze. Foucault. (Paidos. México, 1987). pp. 64—65.
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en sentido amplio, de funcionar como condicion de posibilidad para

el <trabajo del albanil, d4del maestro y del

arguitecto. Podria
decirse gque esto también sucede a 1la

inversa; el trabajo del
arquitecto funciona como condicién de posibilidad del Ade

Sin embargo, al

el
maestro,

albanil y peodn. arguitecto si se le
remunera por hacer posible el trabajo del pedn, puesto gque en un

proyecto arquitectdénico, éste trabajo va implicito.

Pero al pedén no
se le remunera por la porcidén de su trabajo que hace posible al del
albafnil, del maestro y del argquitecto. Esta plusvalia del trabajo
del)l pedn le es despojada. El1 trabajo del arguitecto no produciria
valor sin el trabajo del pedn. El salario de un peodon puede éer de

$10,000.00 por dia, sueldo gque responde,

como sabemos, a la canasta
basjica y no al valor productivo de su trabajo.

El albanil puede
ganar entonces $15,000.00 al dia.

Si el salario fuera a destajo o

por obra determinada, el albanil haria

la mitad (o menos) de
albafnileria si tuviese que hacer el trabajo del pedn.

En vez de
construir un murete en un dia,

haria medio si bien le wva. Sin
contar con el costo del material, para simplificar, digamos que en
una obra donde laboran 4 albaniles, 4 peones y un maestro gue cobra
20,000. diarjios, el murete vale 30,000.00 (la suma de los 10,000

del trabajo del pedn y los 15,000 del albanil y la cuarta parte de

los 20,000 del maestro que dirige a 4 parejas).

Sin el pedn, el
murete costaria 40,000, gque equivale a dos dias del albafnil y del
salario correspondiente del maestro. Los 10,000.00 de diferencia se
deben al trakbajo del pedn que, si le fueran remunerados, ganaria
igual gue el albafnil. Si el maestro de obras trabajara sdélo en la
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construccién de ese muro tendria gue cobrar, manteniendo el nivel

de su sueldo 45,000, 20,000 por cargar materiales, 20,000 por

levantar el muro y 5000 por la proporcién de revisar el plano

(2
dias de trabajo

"humanamente" posible, gue es el tiempo de trabajo

"socialmente necesario" que le lleva al albanil hacer sdlo ese muro
mas la fraccidén correspondiente al maestro). E1 albaifiil puede

sustituir al pedn pero no al maestro, pues no sabe leer los planos.

Por ese muro, el contratista paga en mano de obra 30,000; se ahorrod

15,000 en un sdélo muro (32%) gracias a la ignorancia del pedn de
construir muros y la del albanil de leer los planos.

cobra mas

El albanil
que el pedn por darle un valor de uso a la fuerza bruta

de éste. El1 maestro, a su vez, le da un valor de uso a la fuerza

del peén y al saber del albanil. Pero como dijimos antes, la

ignorancia genera una plusvalia de la gue se apropia el gue sabe

(la ignorancia del pedn es apropiada por el albafnil, y la de éste
por el maestro). Pero por el ahorro generado por su ignorancia en

los costos de produccidn, el pedn no cobra nada. Asi pues, ?es,
como lo suponemos, el saber del albanil el gue genera mayor salario

o, por lo contrario, la ignorancia del pedén la gque lo produce en el

albkbanil?

No es gue el albafiil gane mas porque sabe mas que el pedn, sino
que el pedn ahorra mas porgue sabe menos. Ahorra desde el punto de
vista de la economia politica. Se le paga menos por saber menos, no
por hacer menos, pues su trabajo es tan o mas intenso desde el

punto de vista del gasto de energia que el del albafiil o maestro.
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Para gque un pedn se convierta en albanil, debe cargar menos botes,
Y pararse a observar el trabajo de eéste. Entonces sera otro pedn el
gque lo sustituya durante el tiempo en gque aprende. Al convertirse
en albanil, el pedn se apropid del tiempo de otro pedn y del saber
del albanil, gque es también tiempo. El1 saber es entonces una
apropiacién de tiempo ajeno. Por ello, el capital mental es
econdmico; este es el nivel energético de la estrategia para la
produccion de poder.El trabajo especializado es apropiacidn del
trabajo no especializado. El trabajo no especializado es 1la
condicidén de posibilidad del trabajo especializado vy de su
generacion de un excedente. Reduciendo esta situacion a una
concepcidén mas que elemental, diriamos gque cuando compramos
alimentos pagamos su costo de produccidén y distribucién, pero no
pagamos el excedente del salario gque como duehos de capital
intelectual percibimos al acumular ese capital en vez de ir a
producir los alimentos gue consumimos. No sdlo nos apropiamos del
trabajo invertido en la produccidén de los alimentos gue consumimos
sino del excedente gque, como condicién de posibilidad de nuestro

trabajo, produjo el trabajo ajeno.

Para resumir, la estrategia para la produccidon de poder en el
nivel energético es la apropiacién de energia o tiempo de trabajo
de uno o varios sujetos por el Sujeto del poder. Es el consumo de
esa energia para la reproduccidén y multiplicacién simbdlica de la
energia del Sujeto. ILa energia de los sujetos es acumulable y

aproviable, confluyendo centripetamente hacia el Sujeto. Por un
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proceso de subjetivacidén, el Sujeto absorbe esa energia. De este
modo se produce el poder del Sujeto: en tanto la energia del
préjimo tenga un valor de usoc por la subjetivacidén que el Sujeto

efectua de la energia de los sujetos, incrementa la suya.

OBJETIVACION TACTICA DE LA ENERGIA

En todos los tipos de capital hay un consumo de tiempo ajeno. Con
la silla se consume el tiempo de guien la produjo. Con un saber,
se consume el tiempo de gquien lo produjo y de guien produjo lo gue
el Sujeteo consumid en bienes pecuniarios al adgquirir ese saber. Con
un colega o amigo, hay un consumo del tiempo-—-atencion gQue una y
otra parte se dedican. Para poder cultivar un gran circulo de
amistades se requiere tiempo, en especial cuando ese circulo es
especializado Yy requiere la propiedad de un capital mental
determinado y de un capital pecuniario de cierto nivel. Establecer
una relacicon capitalizable en lo social es un proceso de gasto de
energia del sujeto gque la establece y del sujeto con guien 1la

establece.

El nivel de la perceptibilidad, gque es el lado visible del poder,
consiste en la objetivacion perceptible de la apropiacion
energetica para su ostentacién y produccién de poder. Es 1la
consumacion del consumo de tiempo en el orden de la visibilidad. La
perceptibilidad esta constituida por el juego del significante como

con—~formacidon de energia de acuerdo a cddigos determinados dgque

‘
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significan un efecto de poder.

Cada tipo de capital es transformable, no sé6lo uno en otro, sino en
las tres tacticas. E1 capital mental se objetiva en la tactica
retorica al ostentar un nivel y rareza de informacion del Sujeto;
pero puede objetivarse también a través de la tactica icénica en lo
que se denomina el "buen gusto”. Al adquirir un objeto que, como
significante, participa de un codigo de valorizacion Y
significacion, este produce un significado de status no sélo por su
valor de cambio sino por su forma o estilo. El1 objeto refiere
entonces, como tactica icdnica, al capital mental de gquien lo posee

Yy se objetiva en el para el sujeto que lo percibe. El1 capital

mental también se objetiva en la tactica dramatica, pues el Sujeto
se presenta dramaticamente como miembro de cierta clase social al

poseer un capital mental de cierto nivel.

La inversion del capital social en las tacticas opera de igual
modo: en la tactica retodrica (el tipico name-dropping), en 1la
icénica (por conocer a cierto tipo de gente se poseen cierto tipo
de objetos de acuerdo al habitus del nivel social del gque se
trate), y en la dramatica (hay formas de actuar gue expresan una
amplia experiencia en relaciones sociales y de cierto nivel). E1
capital pecuniario no es la excepcién, pues se transforma, por la
perceptibilidad, en tactica retdrica ( hay formas de hablar gque
chisporrotean dinero), en la icdodnica con la ostentacién de 1la

pPropiedad de objetos fisicos y su valorizacion en términos del
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cédigo que produce significacion de poder, y en la dramatica (hay
gestualidades tipicas de clase; desde el tono de voz a la manera de

caminar, por no decir el modo de relacionarse con cada clase) ",

SUBJETIVACION Y ENERGETICA

En toda produccion de poder, una parte de la relacidén es consumida
y otra consumada. El Sujeto es consumado por la estrategia de la
perceptibilidad en tanto su contraparte, el sujeto, es consumido
desde la temporalidad. El consumo y la consumacidn son procesos

econdmicos de subjetivacidn-—-objetivacion.

Asi como en el proceso de produccién de mercancias se produce al
individuo consumidor en el consumo del objeto, en el consumo del
trabajador se produce al objeto; éste presenta el consumo o gasto
de la fuerza de trabajo del obrero. Se produce asi una serie en la
gque el consumo de trabajador por el objeto lleva al consumo del
objeto por consumidor guien, a su vez, fue consumido, como
trabajador también, en la produccicn del objeto gue indirectamente
cambidé por el objeto gue consume. Consumir un objeto tuvo como

condicién de posibilidad, en el caso del obrero, ser consumido por

otro objeto. Es un proceso de circulacion de energia, de

llsobre este punto, pueden consultarse Basil Bernstein, "Elaborated
and Restricted Codes: Their Social Origins and Some Conseguences"
, {(American Anthropologist #66—-6, parte 2, 1964). pp. 55-67. ¥
Leonard Bloomfield, "Literate and Illiterate Speech", (American
Speech #2, 1927), pp. 432-439.
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objetivacion y de subjetivacidén, en el gue se reproduce el ser
social. La objetivacién es congelamiento de energia, como decia
Marx; la subjetivacion, como su contraparte, es un derrame de
flujos energéticos, un descongelamiento. Subjetivar una obra de
arte seria hacer fluir hacia el sujeto la carga potencial de
energia gue guarda. El1 hecho que este proceso se realize indefi-
nidamente no implica que no estemos tratando con una economia
energetica. No es gque un espectador, al ver la obra, se apropia de

su energia y la deja vacia para otro.

La energia simbdlica tiene la caracteristica de ser
incuantificable. Es energia cualificable. Que para Marx lo
cuantitativo pueda trocarse en algun momento en diferencias
cualitativas no implica que este proceso sea reversible. Lyotard
describe esta economia de pulsiones en dispositivos como el
pictérico 2, pero no gueda claro como es gue la energia pasa del
objeto al sujeto. Habria entonces que desarrollar mas la

comprension del proceso de subjetivacién para captar este fendmeno.

Foucault nos aporta en este sentido las formas de constitucion del

sujeto a través de disciplinas . La disciplina de alfabetizacioén

12Jean-Francois Lyotard. Dispositivos Pulsionales. (Fundamentos,
Madrid, 1981).

13sobre todo en 1lo que Dreyfus y Rabinow denominan su método
genealdogico en Hubert L. Dreyfus y Paul Rabinow. Michel Foucault:

Mas Alla del Estructuralismo v la Hermeneutica. (UNAM,IIS, Méexico,
1988) .
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es un proceso de subjetivacidn en ambos sentidos: como
constituyente del sujeto, productor de una subjetividad especifica,
Y como proceso de apropiacicon de significantes por el sujeto. Del

mismo modo como para Marx e€n el consumo de un objeto se produce al

individuo consumidor, en el consumo o subjetivacidén de un objeto
alfabeto) se produce al sujeto alfabetizado. Esta

traves de 1la

(como el
produccicon de subjetividad a subjetivacion o el

consumo de conocimientos esta determinado por el flujo de energia

del objeto al sujeto.

el mecanismo por el cual la estética produce

Este es, precisamente,
En la medida en que

Yy el significante produce significado.

poder,
un objeto o energia conformada, cuajada, se subjetiva, el sujeto se

que lo transforma en un sujeto

es respecto al

objeto
como el alfabeta

nutre, se apropia del

cualitativamente distinto,
Es en la subjetivacién como el sujeto y el poder se

analfabeta.
en Marx, el wvalor

del mismo modo como el significado o,

producen,
14

de uso se realiza sdélo en el consumo.

VALORES

El valor de uso de los objetos no es sdélo pragmatico en sentido

elemental (una silla sirve para sentarse) sino politico en tanto

14Xarl Marx. Op. Cit. p. 42
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significante estético 5. ILa silla no es sdélo un objeto para
sentarse puesto que, por su forma, pertenece a un coédigo de
economia semantica que produce significados estatutarios. El
significado que produce una silla que es el trono de un rey, o la
silla presidencial, y el de una butaca en un cine es diferente. Su
funcion pragmatica es la misma, pero su funcidén semantica es
diversa. Asi hay, en cada objeto, un valor de uso pragmatico y uno
semantico-politico gque se realiza a traves del consumo o© la

subjetivacién-significacidén.

El valor de uso como coartada al valor de cambio, y el significado
como coartada del significante en un sistema de economia peolitica
16, vienen a expresar al poder como coartada de la estetica, pero
que en realidad aparece como la estética en tanto coartada del
poder; a mayor estética, digamos simplonamente, mayor poder. Sin la
jdealizacidén efectuada por Baudrillard del intercambioco simbdlico y
el modo de vida de comunidades agrafas o primitivas, vemos que lia
produccioén estética se realiza alrededor de objetos cultuales gque
vienen a producir efectos de poder como presencia y atencidén de las
deidades. La gratuidad que Baudrillard encuentra en el modo de vida
primitivo esta idealizada, pues el don, la fiesta, el potlatch, el
ritual son mecanismos estéticos para la produccién de poder sobre

los dioses y sobre el pueblo. Que el potlatch o el Kula analizado

15¢ya lo han dicho Veblen, Barthes en cuanto a la funcidn-—-signo,
Baudrillard, Bourdieu).

1§ver Jean Baudrillard. Op. Cit. en el capitulo sobre la Génesis
Ideoldgica de las Necesidades.
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conceptualizables y emocionales es 1o que puede denominarse como lo
estético. Conjunto de significantes: tono de voz, escenografia,
vestuario, gestualidad, trayectoria de los personajes y sus roles
en la situacidn, parlamentos regulados etc., gque producen un
conjunto de significados no enunciables ni analizables:; simplemente
una presencia mévil y dinamica, con caracteristicas variables, del
poder. El1 alumno puede ser de una clase social mas alta que el
maestro -—-aunque en el grupo mismo su condicidén de alumno lo
subordine socialmente al maestro, puede tener una presencia mas
bella gque el maestro, mas gracia y mejor manejo del lenguaje,
mayor fortaleza psicoldgica, un vestuario mas jerarquizado, una
inteligencia mas fina etc. Este conjunto de significantes pueden
influir en diversos grados en la relacién de tal modo gue el
maestro pueda tomar revancha de estos hechos (por resentimiento
personal o de clase), temer al alumno y ser derrotado por €l o

permanecer totalmente indiferente a estas wvariantes.

Ocurre gque las relaciones de poder aparecen como meras polaridades
de dominio-sumision cuando no se ponen en juego los instrumentos de
un andalisis mas fino en los significantes. El1 poder en si no es
analizable como significado excepto por inferencia de los
significantes que lo producen. El1 poder no es forma; es efecto y
s6lo lo formal pareceria tener afinidad con el conocimiento. Las
visibilidades de una arquitectura, de un vestuario, de una consti-
tucidén corporal, de una puesta en ritual, son parte de enunciados

no verbkbales que se configuran en reticulacicnes diversas Yy
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fluctuantes de produccidn de poder. 37

El término de Significante es criticado por Foucault cuando dice

gque "el discurso se anula en su realidad al someterse al orden del
significante" El contenido no es el significado para Foucault

como la expresion no es el significante.
desde adentro para encontrar los

la

36
A las expresiones y los

hay gque abrirlos

contenidos
Agui por el contrario se recupera

enunciados, dice Deleuze.
relacidon sausurriana en su terminologia aungue alterando por el
la

contexto del analisis sus implicaciones. Significante no es como
significadeo corresponderia al

palabra o vocablo "casa®” cuyo
existentes e imaginarios incluidos por

objetos
significante no

el vocablo. El

conjunto de
se refiexre

convencion en

exclusivamente al lenguaje verbal escrito o hablado sino a toda
forma que por el sdlo hecho de serlo, esta necesariamente inscrita
en un cédigo o logos constituido por lo real a traveées del cual esta

significa porque necesariamente entra en

necesariamente
objetivaciones

otras formas u

lo real. El

forma
en

relacidén con
tercermundista o un

5Un wvisitante extranjero de algun pais

estudiante de secundaria de clase baja gque entren por primera vez
a la Hemeroteca Nacional en la UNAM recibiran un efecto de poder de
México en el primer caso o de La Universidad en el segundo por la
forma—arquitectonica, forma—~colores, forma-—-silencio, forma—-es-—
culturas, forma-~gestualidad y actividad de los usuarios, forma-—-—
texturas de concreto y metal; en fin, las dimensiones, actitudes,
espacios produciran un efecto de poder atribuido al conocimiento
ahi almacenado, al supuesto status intelectual de los usuarios, al
pais en que se erige ese mundo de formas que
impresionaran la sensibilidad del sujeto en términos de poder. La
estetologia seria, pues, el estudio de esas practicas materiali-
zadas en formas gue significan poder.

©Oop. Ccit. p.s8so.

organizado

tome prestada la cita de Deleuze.
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significado no es el referente en lo real del vocablo o la cosa en

si hacia la gque apunta el significante, sino el producto de este.

Tanto el significante como el significado son practicas; en el

significante hay una poiesis, una construccién o gquehacer directo
de formas. Pero el significado no se hace como se haria un objeto.

No es un proceso de poiesis directo o de objetivacidén. El

significado es un efecto del significante Y como tal es

aprehensible pero no producible excepto a traves de su mediacidn.

No hay objetivacion del poder sino sdélo de las formas gue 1lo
producen. Pero las formas no son los contornos y proporciones de

los objetos sino los significantes al interior de un coédigo que les

da sentido. Lo visible, como sefiala Deleuze en este texto, no es un

significado en potencia gue se actualizaria en el lenguaje. Lo

visible, como aqui se plantea, se inscribe, como lo audible, en un

orden de significantes. En la poiesis de lo real, se producen

objetivaciones que incluyen diversas combinaciones de la visible y

lo decible. Un texto literario es una objetivacién no sdélo en 1lo

decible del lenguaje sino en lo visible indirectamente por

mediacion de agqueél. Vemos los espacios del castillo de Kafka como

vemos los paisajes de Monet. En un caso la visibilidad es generada

por las palabras, en el otro por colores sobre un lienzo. Los

quimicos embarrados en una tela tienen tan poco que wver con el

arbol gque pretenden representar como las palabras escritas en papel

gque intentan describirlo. La produccién de visibilidades es mas

compleja que el objeto que estimula la retina. La palabra no es

ciega ni la visién muda,

al contrario de lo gue entiende Deleuze.
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Las mariposas amarillas del Mauricio Babilonia de Gabriel Garcia
Marquez o los manteles y carpetas enmohecidos de la dote descrita
por Chejov, son plenamente visibles. La vision tampoco es muda. Hay
cuadros gue gritan y son ruidosos como "La Libertad Guiando al
Pueblo" de Delacroix o "“"La Ejecucién, Mayo 3 de 1808" de Goya. "La
Noche de San Nicolas™ de Jan Steen esta lleno de sonidos humanos
cotidianos. En el "Juramento de los Horacios" de David se oye el
ruido de metal contra metal. En el '"Baile de Bodas" de Brueghel se
escucha la misica del pueblo. En "El Fin del Mundo'" de Signorelli
se escuchan ruidos aterradores, come en "La Coronacion de 1la
vVirgen" de Fra Angelico se oyen las fanfarrias Y cantos
celestiales. "Hombre y Magquinaria" de Diego Rivera es todo menos
una visibilidad muda; el ruido ensordecedor de las maguinas sale
Ael cuadro. Voces y risas de mujer en '"Las Bahistas'" de Renoir, el
ruido de la locomotora en la "Estacion San Lazaro" de Monet no son
cuadros silenciosos. Verlos es oirlos. Los sentidos no estan
aislados: no se habla sélo con la boca, sino también con los ojos,
con el cuerpo; no se ve tan sélo con los ojos, sino con el oido, el
cuerpo todo. "Cataratas de imagenes en medio de las palabras,
relampagos verbales gque jalonan los dibujos", "incisiones del

discurso en la forma de las cosas" dice Foucault 37,

178i el orden del significante gue la estetologia analiza es una

sintaxis de las formas, el orden del significado por aquel

Ibig. p. 95.
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producido es una reticulacién de funciones. En esto seguimos casi
literalmente al Foucault de Las Estrategias y lo No Estratificado
38, El1 poder no pasa por formas sino por puntos, entrecruzamiento
de fuerzas con resultantes en una u otra direccion. Puntos de espa-
cio-tiempo, puntos—-momento, fluctuando de uno a otro, aungue sea

desde las formas desde las que se definan tales puntos.

La produccién del poder en las relaciones cotidianas implica
siempre un proceso sinestésico en el cual no es posible aislar un
sentido de otro, un sentimiento de otro, una sensacidén de un
sentimiento o de un sentido. Una forma puede poner en contacto la
vista, la memoria emotiva, una sensacién de miedo y amor, cansancio
fisico o vacio en el estémago, una imagen audible etc. 3. Y estas
relaciones de unas formas con otras producen desplazamientos o
emplazamientos de los sujetos con respecto a los otros y a si
mismos. Estos emplazamientos son consecuencia de los efectos de

poder.

Ibid. pp. 99-123.

3En un ritual de boda entran en Jjuego poderes en diversas direc-
ciones. Las formas gue representan el gasto (banguete, vestido de
la novia, numero de invitados, decoracién de la iglesia, grupos
musicales, lugares donde se representa el ritual) producen el poder
por la perceptibilizacion tactica de los capitales pecuniarios y
sociales de la familia de la novia. Quién es la novia en 1la
sintaxis de jerarquias sociales reproduce su poder y produce el del
novio por hacerla suya y viceversa. Una boda como forma ritual de
produccién de poder no puede ser entendida sélo como forma del
saber aungue genere visibilidades y enunciabilidades. Genera
emotividades (deseos, frustracion, envidias, satisfacciones,
revanchas, ostentaciones temores, sorpresas, hastio) y estimulos
sensoriales (por las luces, la musica, las texturas de las flores,
las, telas, los vestidos de gala, la comida).

238



CAPITULO 7

IAS ESTETICAS

Entenderemos por formaciones estéticas a aquellos campos de
produccién estratégica definidos por su sintaxis, es decir, a los
productos de un aparato de legitimacidén de significantes. Como
formaciones estéticas en su variedad sintdactica podran comprenderse
a grandes razgos a la formacidén médica, la carcelaria, la de Estado
© burocratica, la artistica, la universitaria, la religiosa, la
turistica, la deportiva, la televisiva, la familiar, la escolar, la
pandilleril, la militar, la consumista, la bancaria, la funeraria,
la empresarial y tantas como instituciones existan en una sociedad
dada, sean oficiales o© clandestinas. Cada formacion tiene sus
propias reglas de constitucion significante para la produccidén
estratégica, reglas gue no son fijas ya que se producen por una
lucha de legitimacidén y emulacién. Se puede, entonces, hablar de
diversos tipos de estéticas:

La estética médica con sus consultorios particulares, hospitales,
discursos médicos especializados Yy sus Jjerga especifica,
laboratorios de investigacidn, rituales de wvisita al meédico,
restriccién y obligacidén sobre el consumo de médicamentos, cambios
de habitos del paciente, tecnologias sobre el cuerpo del paciente,
~ceremonias del ejercicio de la medicina (rituales quirurgicos),
ritmos de ostentacién y ocultamiento medidos del saber meédico,

ritmos de sumisidén del paciente a los rituales meédicos.
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La estética carcelaria analizada en Vigilar y Castigar y para cuyo
mas amplic analisis los reclusorios mexicanos pueden aportar
material sobre las complejas relaciones de clases y poderes a
través de los diversos significantes que la prisién mexicana
permite circular en su interior.

La esteética escolar y universitaria con sus formas particulares de
produccion de poder, sus formas—-horario, ceremonias, rituales de
aula (toma de lista de asistencia, de examen, de inicio y fin de
clases) su forma—-arquitectura, su forma discurso docente, su
vestuario distintivo, su utileria.

La estética familiar con sus rituales (forma—nupcial, forma—fiesta
de cumpleanhos, forma—-comida familiar, etc.) y sus escenografias
(forma-hogar, forma-—-automovil, forma—-vacaciones) , asi como una

serie de rituales y juegos discursivos cotidianos y particulares en

cada familijia ("pidele permiso a tu papa", "“"te voy a acusar con mi
mama", "es la ultima vez gque te lo digo, la préxima...").
La estética gubernamental con sus discursos, propaganda

periodistica y televisiva en spots y noticieros, rituales ciclicos
(grito de independencia, informe presidencial) ceremonias, himnos,
banderas, carteles.

La estética militar (trajes, desfiles, tecnologia armamentista,
bandas militares, gestos, ritmos, tonos de voz, formas de
jerarqgquia, ceremonias, himnos, estandartes).

La estetica artistica (inauguraciones Y estrenos, museos Yy
galerias, secciones culturales en los medios, vestuario Y

costumbres de los bohemios, discursos sobre el arte como produccidn
‘
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privilegiada de belleza, exposiciones, concursos y ceremonias de

premiacion, escala de jerarqgquias).
La estética religiosa con muchas de las formas de otras estéticas,

pero, como cada una, con sus significantes particulares, como sus

ritos de misa o servicio y sus ritos politicos como el Concilio

Ecuménico, el vestuario de monjas, sacerdotes, cardenales y su
sefializacidn jerarquica, su forma musical y plastica particular,

asi como arquitectdénica, sus ritos de confesién, de comunidn,

nupciales y funerales, sus fiestas y peregrinaciones, sus discursos

en la homilia y textos biblicos, sus cantos, sus rezos fuera de la

iglesia y en la wvida cotidiana, su marcaje de horarios Yy

calendarios, sus poderes al interior de grados menos lucidos de

conciencia como productores de sentimientos mesianicos, de culpa,

de temor, de orgullo.

La estética deportiva con su arguitectura propia, sus ceremonias y

discursos, sus héroces Yy sus vestuarios, signos graficos e himnos,
su despliegue publicitario en noticieros deportivos y eventos

televisados, sus porras y bandas.

La estética turistica con sus arquitectura hotelera y su musica de
aerepuertos y lobbys, sus practicas wvacacionales, sus rituales
fotograficos, su vestuario especial, sus jerarquias econdmicas y
marcaje por estrellas de hoteles, su utileria particular (maletas,
tablas de surfing, tiendas de campaha y equipo correspondiente...)
La estética del consumo con sus centros comerciales, sus rituales
de compra, sus formas argquitecténicas, musicales, de aparador y

exhibicién de mercancia regidas por coédigos de clase.
'
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La estética bancaria con su arguitectura propia y vestuario
particular de sus empleados, sus Jjerarguias, asi como el trato
especifico a clientes segun su creédito, sus ritos y mobiliario. La
estética funeraria con su arquitectura, escenografia, utileria y
ceremonial propios (agencias, cementerios, cajas de muertos, flores
Yy coronas, placas y piedras, discursos, vestuario de muertos y de
los deudos, gestualidades, tonos de voz, homenajes y rituales) .
La estética empresarial y burocratica con su argquitectura y su
divisioén jerarquica por pisos y espacios de oficina, su mobiliario
‘"significante de jerarquias, el vestuario propio de cada categoria,
sus tipos de discurso y ceremonias particulares de la empresa como
promociones y fiestas de fin de ano, pasteles de cumpleafios e
ideologias de "la gran familia" de la gue forman parte, incluyendo
a los intendentes y afanadores en potlatch anuales.

La estética rock con sus rolas y tocadas, sus festivales de masas,
sus discursos y chismes, su vestuario, su jerga especializada, sus

rituales y danzas, sus héroes y jerarquias.

Cada uno de estos conjuntos de estética bien vale un analisis
especifico y detallado. Por lo pronto, baste con mencionarlos y
destacar gue estos conjuntos mantienen entre si relaciones de
exterioridadqd, aunque se entrecruzan Y traslapan en ciertos
momentos. Puede hablarse de cierta autonomia de una formacién y su
sintaxis respecto a otra. Por ejemplo, en un acontecimiento como
las vacaciones, se traslapan la estética familiar con la turistica,

la consumista con la médica (vacaciones en Houston para un
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"check-up") o con la deportiva. La estética escolar se entrecruza
con la consumista (en escuelas privadas los nifnos ostentan su ropa,
sus juguetes anunciados por la television, el coche que los lleva
y los trae), o con la artistica (actividades de extensidn
universitaria para prestigiar a la institucioén), con la militar
(desfiles y asambleas de saludo a la bandera), con la cientifica
(utilizacidén y produccidn de textos de la estética cientifica), con

la deportiva (equipos representativos de instituciones escolares).

Al referirnos a la estética del consumo, incluimos desde la compra
en La Merced y los tianguis callejeros, hasta los Malls de San
Antonio y Houston o boutigques exculsivas en Paris y Viena. Ningun
individuo esta al margen de la estética del consumo. Se define en
la distribucidén—-produccion del poder por los lugares y practicas

(escencografias y rituales) en los gue se inscribe.

Estos espacios de especificidad sintactica bien merecen estudios
sociolinglisticos concretos y mucho mds detallados de lo gque este
esbozo general puede ofrecer. Sin embargo, aqui lo planteamos como
un campo de investigicacion fértil en posibilidades para la
sociologia politica y para ubicar mas concretamente el enfoque gue

la estetologia antropologica pretende.

ESTETICA FAMILIAR

Como toda institucién, la familia tiene una estética propia. Su

‘
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icénica estda en su casa y sus muebles, su automdvil y aparatos del
hogar, su estilo de vestir y demas objetos de consumo. Su tactica
dramatica esta en la actitud gque asume la familia en sus roles y
respecto a testigos exteriores a ella. La tdctica retdrica se
encuentra en los modos de hablarse, el lenguaje gue utiliza, ¥y
hasta la manera de representarse a si misma.

Como unidad, la energia de los miembros de una familia dada se
canaliza por mediaciones estéticas en sus diversas tacticas para
producir su poder ante la sociedad y ante si misma.

A nivel individual y en la interaccidén de los diversos miembros de
la familia, se producen también tdacticas para la produccidn de
efectos emotivos. Estas tacticas no tienen por que ser concientes,
pues las mas de las veces se producen por instinto, por imitacion
de patrones, por educacidén. Como institucién, cada familia se
enfrenta a otras en una dinamica homoldégica a la del individuo en
la presentacién de su persona. Hay una dinamica hacia el exterior
donde la familia se presenta como unidad, y una dinamica interior
en la gue, por una parte, la familia es también unidad y por 1la

otra es el espacio de interacciones de roles individuales.

Como unidad hacia el exterior, la familia se presenta, ya 1lo
dijimos, en términos de sus tacticas icdnicas (casa, coche,
muebles, vestuario) en prosddicas, proxémicas b quineésicas
distintas. La prosddica jicénica "moderna y triunfadora"™ en la gue
puede presentarse una familia clase media bien adaptada al sistema

establecido reguerira significantes como una casa estilo moderno o

‘

244



posmoderno en buen estado, bien pintada, uno o dos coches de modelo
reciente, el jardin disefado y bien cuidado, ropa sport para los
fines de semana o segun la hora. La prosddica retorica gque se

maneje sera de un estilo con rigurosa fronesis, areté y eunoia. Su

prosddica dramatica con buena catexis del cuerpo de cada uno,
seguridad y bienestar gestual y tonal. Se desplegara una gquinésica
icoénica estable y dinamica a la vez, propia de los mobiliarios y la

arquitectura moderna o postmoderna, con elipsis gue connoten

eficiencia y dinamismo (por ejemplo la mesa alta gque integra cocina

Y desayunador). Las aliteraciones icdnicas seran escasas, por

tautolségicas y poco eficientes. La quinésica dramatica que

presentard la familia sera analdgica a la icdnica: estable Yy
dinamica (saldran de viaje en vacaciones, pero no se mudaran de

casa con frecuencia, mantendran un trabajo fijo y se manejaran en

circulos sociales homogéneos). Su guinésica retdérica sera mas

eliptica que aliterada, verbalizacién fluida pobklada de lugares

comunes .

Un recién nacido, por ejemplo, ejerce poder sobre su madre a
travées, también,

de significantes, particularmente en la forma

dramatica de lo diminuto de su cuerpo , la vehemencia de su llanto

Y su busqueda apasionada del pezdén. Ese es el poder gue le permite

sobrevivir. Se podria decir gque ésta es la forma mas elemental de
produccidn de poder. En el bebé no hay instituciones, ni cdéddigos,

ni discursos, ni propiedades materiales mas alla de su propio

cuerpo, Yy del gque ni siquiera es conciente. Pero produce poder.
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Otro es el de la madre sobre éste. Ella lo disfraza de bebé con

panales, mamelucos y ropita de encajes. Lo envuelve apretado en una

cobija o rebozo. Lo carga a todos lados o lo ubica en una cuna

adornada en una habitacidén 1llena de significantes "bebé" de

categoria espacial (color rosita de la habitacion si es nina,

méviles, juguetes, cuadritos alusivos, muebles ad hoc) y le impone

una proxémica, una prosodica y gquinésica desde sus primeros dias,

meses y anos de vida.

Prosodica Familiar
Puede ubicarse la proscodica gque, por medio de las tres tacticas,

una familia representa: la familia triunfadora, la familia moral,

la qgue cultiva el saber, la familia alivianada y moderna, la

familia recta y decente, la familia cristiana o judia, la familia

sana y deportiva © la familia de abolengo en decadencia.

La madre le habla al hijo como dicen los psicélogos que le debe

hablar a su hijo, o como lo ha aprendido de sus hermanas o cuifiadas

en la forma discurso: es la prosddica retdérica. Toda la actitud de

la mujer cambia cuando interpreta el rol de mamda. Cambian su

gestos, el tono de su voz (prosoddica dramatica), a veces hasta su

vestuario (prosodica icédnica). Cambia su prosoddica retdrica, pues

hablara de temas y de maneras nuevos (el asoro de amigos de los

padres de recién nacidos al verlos hablar de "popd y pipi" con
tanta naturalidad).

En la prosodica retérica de la relacidén madre—-hijo pueden hallarse

figuras como el eufemismo (llamar

"cosita" al pene), hipérbole
.
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(hablar en diminutivos: cunita, ropita, papito), la perifrasis
usual de la antigua cigiefa, la metafora de la semilla ante la
pregunta "como nacen los nihnos?", la suspensién "cuando seas

mayorcito, entonces...".

La prosddica dramatica del anacoluto es frecuente, es decir, la de

cortar la atencicén en el nifio y pasar a otra cosa. La hipérbole de
sobreprotegerlo, de abrumarlo en atenciones, o la opuesta,
hipérbole por disminucidn, de descuidarlo. lL.a aposiopesis del enojo
sybito o reticencia gque interrumpe una expresion debida a un
cambio brusco de estado de animo. La suspensién dramatica de la
madre gque pospone la satisfaccion de una promesa o demanda. Una
aliteracién dramatica es el beso en la naricita, y otro beso en la
manita, y otro beso en la otra manita, en el piecito... y 1la
perifrasis de evitar el besito en los puntos tabu. La figura de
catacresis dramatica se da, por ejemplo en las madres solteras, de
situar a una figura masculina (el compadre, el hermano, el padre de
la madre) como figura paterna a nivel emocional. Es catacresis
también el comprarle al nifo Jjuguetes caros o de moda para

sustituir el carifio o cuidado gue no se le brinda.

Las figuras de prosdodica icdnica pueden ser la aliteracion
(juguetes de coleccidén o serie), espacios de hipérbole amontonados

de juguetes, o lo contario; hipérbole icénica en la ropa demasiado

aninada, o tipo adulto.
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Proxémica Familiar

La proxémica icdénica de una familia empezara con la colonia en la
que habiten, y estara marcada por la barda gue marca sus limites
espaciales. La barda puede ser transparente u opaca, es decir, de
proxémica gue permite al extrano penetrar parcialmente su espacio
con la mirada o bloguearla del todo. Proxémica del interfdén, de una
puerta pesada © ligera, de numerosas chapas etc. La proxémica
retoérica estara marcada por el nosotros vs ustedes ante testigos,
por el "mi hijo" o "mi marido" en vez de llamarlos por su nombre
ante testigos que los conocen. Incluso, aludir al conyugue femenino
como "mi mujer", "mi compafiera™ o "mi esposa" implica una proxémica
retorica en la relacién marido—-mujer: la proxémica implicita en "mi
esposa' o "esposo" es mas larga gue en "mi mujer®™ o "mi marido",
pues implica una formalidad, una legalidad en la relacién. En "mi
companero (a)" ocurre una proxeémica retdérica de izguierda ; implica
algo asi como Y"compahera Ae lucha', "jgualdad de sexos",
"camarada'".

La proxémica dramatica se produce en el tono y la actitud gque asume
la familia entre si y ante testigos. Si es la sirvienta o 1la
patrona la gque abre la puerta o contesta el teléfono sera larga o©
corta su proxémica. Ofrecer una copa al invitado es proxémica mas
corta gque ofrecerle un refresco. El1l beso o el saludo distante,

invitarlo a comer o a tomar café, en una comida informal o formal

son diferencia tacticas gue implican una proxémica dramatica.

La costumbre impuesta por los pediatras de permitir la
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alimentaciéon de pecho en una estructura de 10 minutos en cada pezodn
cada 3 © 4 Hrs (en vez de cuando el bebé lo desee), y demas
horarios y habitos alimenticios implica ya una mediacidén tactica.
Es proxémica dramatica de la madre en cuanto a la distancia corta
o larga gue establece con el crio; el tiempo gue tarda en acceder
a sus deseos o la sustitucién del pecho por el biberdn: 1la
proxémica de vestirlo para gque no se toque, de ensenarlo a
repugnarse por las heces, de acariciarlo, mirarlo, sonreirle,
hablarle con cierto tono, estilo, volumen de voz. Implica ademas
una proxémica icoénica, siendo el objeto del deseo el chupdn o el
pezdn; situarlo en cama o cuna bardeada, ubicarlo en una recamara

independiente a los padres o no, situar sus juguetes a su alcance

o lejos de él.

Quinésica Familiar

La quinésica en la relacién madre-hijo se halla presente en 1la
icénica del corral que impide el movimiento exploratorio del bebé
que gatea por el hogar, en ubicarlo en la cuna o en el centro de
actividades del hogar, en el "no toques", "no vayas", la imposicién
de tabus sobre ciertos objetos como tijeras, objetos de cristal,
lugares como cocina o escaleras, y palabras como grocerias etc. Hay
espacios discursivos, domésticos Y sensoriales que estan
prohibidos; hay otros gque se vuelven compulsivos.

La quinésica icdénica de los objetos del nino pueden ser abierta o
cerrada segun el grado en gque se le permita al nific alterar el

orden en su espacio. Esto involucra, a la vez,
‘

una gquinésica
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dramatica. En el segundo y tercer ano de vida, se inicia el proceso

de quinésica icdnico—-dramatica en la gque el nific debe aprender el

control de esfinteres y el gque cada cosa tiene supuestamente su
lugar.

A diferencia de la relacidn de poder bebé—-mama, la de mama-bebeé
esta atravesada por un gran nimero de estéticas particulares como
la familiar (la presentacion de la familia como institucién donde

ha nacido un bebé Yy la consiguiente provision de significantes

correspondientes: mamilas, carriola, silla alta, cuna, juguetitos),

la médica (el pediatra determina horarios y tipo de alimentacioén,

medicamentos y habitos), la religiosa con sus ritos de bautizo y

festejos, la gubernamental con 1la

inscripcién del bebeée en el
registro civil, cuyo significante-acta de nacimiento refiere al

poder del Estado sobre el individuo de usar el mismo nombre el

resto de su vida, una nacionalidad, una edad determinada de acuerdo

a la médicidén convencional del tiempo y lo que le determina una

serie de actividades obligatorias para cada periodo, empezando con
su inscripcion en el aparato escolar. La madre Yy el padre se
convierten asi en vehiculos productores y reproductores de signi-
ficantes que inscriben al recién nacido en la reticulacién social
de los poderes. Su relacidén con el bebé es todo menos inocente.
En la estética familiar, la produccidn competitiva del poder entre
marido y mujer es un ejemplo casi clasico. Respecto al marido, 1la
esposa puede poner en practica tacticas dramaticas de prosodica
'
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variable: la sumisa, la castrante, la hembrista, la seductora, la

maternal etc. etc. La prosodica iconica de sa vestuario
-
correspondera a la dramatica y la retérica. Un ejemplo de prosddica

retorica castrante puede verse en el analisis gue Herve Varenne

realizé de media hora de cinta grabada sobre una conversacion

familiar cotidiana, reforzada con platicas posteriores con la

protagonista . A través de un intercambio discursivo con el

marido Ray sobre un aparador para porcelanas y un curry gue Ray
compro, de modos muy indirectos como silencios, retrocesos, énfasis
etc. se dido una pugna en la produccién del poder donde Connie, la

esposa, intentd producir la imagen del marido como incompetente en

los asuntos del hogar.

De situaciones como éstas se ha nutrido la literatura y la drama-—
turgia. Los mensajes implicitos en tales tacticas son perfectamente
captados por las participantes, pero a nivel consciente han sido

muy poco analizados.

ESTETICA ESCOLAR

El aparato escolar es una institucién en competencia politica con

el aparato familiar. Para producir su poder, requiere de toda una

estética especial que intimide a los padres y defina terrenos.

1Herve Varenne. "Analytic Ambiguities in the
Familial Power". Leah Kedar.
1987). pp. 129-151.

Communication of
Power Through Discourse. (Ablex, USA,
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Proxémica Escolar

La modalidad principal para la produccidén del poder escolar es la

proxémica en sus tres tacticas. La proxémica icdénica dominante en

el Aparato Escolar en México impone el riguroso uniforme de los
alumnos gue establezca una distancia clara entre el hogar y 1la

escuela. Como proxémica icoénica puede considerarse también la

tipica puerta cerrada y la barda infrangqueable, espacios y tiempos

rigurosamente prohibidos al acceso de los padres; la diferencia de

vestuario entre una maestra de pre-escolar y de primaria, entre

escuelas privadas y las oficiales.

La proxémica dramatica escolar establece la péticidén de citas con
varios dias de antelacidn para tratar cualquier asunto con las
autoridades de la escuela. El1 riguroso Usted entre adultos del
aparato y los padres es proxémica retdrica, asi como el recurso de

los citatorios a los padres.

Prosodica Escolar

La prosddica icénica de la arquitectura escolar se asemeja, salvo

excepciones elitistas, a la icénica empresarial, burocratica e

industrial. De este modo, el alumno debera irse acostumbrado a

habitar espacios impersonales, aliterativos y mondtonos como los

destinados a la produccion pecuniaria. La prosddica iconica de

modernidad y eficiencia, objetividad e higiene de los materiales y

distribucion de espacios de una escuela-tipo es de notarse.
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Hay una aliteracion de los salones idénticos, de los trabajos
idénticos, de los uniformes:; la suspensidn retdérica del examen y la
boleta de calificaciones al final del semestre o curso como

prosdédica dramatica e iconica.

La prosddica dramdatica en la relacion del maestro con sus alumnos
es wvariable. Puede ser autoritaria, 1liberal, pedante, insegura,
paternalista, camaraderil. En las categorias de la psicologia
transaccional, un maestro puede desplegar una prosédica dramatica
del tipo padre critico o nutricio; nifho adaptado, nifio natural (y
sSe metera en grandes problemas), o nino profesor (como el maestro
de la pelicula reciente "La Sociedad de Poetas Muertos), o combinar
varias de ellas. Puede ser victima o verdugo, berrinchudo o
flematico, irdnico o monoétono. Cualquier papel gue represente
frente al grupo regquiere de un manejo adecuado del cuerpo y de la

voz. 2

2Un ejemplc gque puede ser lugar comdn y pedria analizarse por
existir un documento es el persconaje de la maestra Jimena en la
telenovela Carrusel realizada por Televisa en 1989. Este personaje
sSe presenta como niha adaptada; de este modo, en tanto nifna, no
intimida al grupo por la proxémica dramatica supuesta. Pero al
mismo tiempo, no es una nifia natural ni juguetona, sino adaptada,
tipo ideal para la institucién escolar por su fdcil manejo. Los
significantes que la maestra Jimena despliega para producir sus
efectos son, en la prosdodica icdnica, su vestido de color pastel,
anifiado e impecable con su cuello de encaje blanco, y su peinado de
mofio. Su prosddica dramatica y retorica es "comprensiva'", victima
a veces, levemente estricta otras, (pero como es bonita, no puede
ser mala). Es un personaje con gquien el teleauditorio infantil
pueda identificarse de modo que se revierta, desde la imagen de la
telenovela, en un placer por ir a la escuela. La prosddica retorica
de Jimena es una ethe con rigurosa fronesis, arete y eunoia
(siganme, estimenme, guiéranme). Su prosddica dramatica es suave en
el tono, gestualidad, actitud, tan suave como los colores pastel de
su prosdédica icdédnica.
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Quinésica FEscolar

La gquinésica icdnica estada en la estabilidad de sus instalaciones:;
en algunos casos, al alumno se le indica su pupitre gue debera
ocupar por todo el curso.

Hay estereotipos de maestros, particularmente a nivel universitario

donde se permite una mayor variedad prosédica, en general siempre
ligada a una determinada modalidad guinésica. El1 tipo autoritario
tendra una quinésica dramatica algo rigida, su manejo de voz algo
golpeado. La gquinésica retoérica sera cerrada, dogmatico en sus
opiniones, intransigente, inflexible.

Manejara un discurso

enrarecido como proxémica retdrica para establecer distancia con

sus alumnos, exigira ser interpelado por un Usted y guizas asi

también se dirija a sus alumnos. Manejara un discurso prescriptivo
Y normativo, con una sintaxis compleja que produzca efecto de
autoridad. sSu proxémica icoénica le indicaria un vestuario
distintivo al de los alumnos, de traje y corbata si es posible.
Como quinésica icdnica sera un vestuario repetitivo,

de caida
pesada. Como prosddica

icédnica, su vestuario sera conservador,
sobrio. En cambio, el maestro que produzca un efecto del tipo

camaraderil usara una prosdédica dramatica mas alegre (gestos,
movimientos mas libres), wuna prosodica retdrica divertida, una
prosddica iconica sport. Su proxémica sera corta, tanto en 1lo
retorico (aceptara ser interpelado como "tu", usara un lenguaje
cotidiano y sencillo), en lo icénico (se vestira de mezclilla y

tenis, como sus alumnos),

en lo dramatico ( tocara a sus alumnos en
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lo verbal o lo fisico, los mirara con gesto amistoso). Su quineésica

sera abierta en lo icénico al variar su ropa, ir con alguna moda

moderna; en lo retérico con juegos y giros del discurso, algunos
chistes y malas palabras; en lo dramatico sera mas rapido, suelto.
Analizamos estereotipos, no casos particulares, matrices de
significantes a partir de las cuales los individuos concretos
presentan su persona y elaboran su presencia para la produccidén de
efectos deseados. Los casos reales son combinaciones de los

diversos estereotipos con mayor o menor aproxXimacién 3

Apuntes Sobre_ _la Enerxrgética Escolar

El problema de la energéetica escolar es un tema que, por si sdlo,
mereceria mas de un libro. Agqui sélo queremos mencionar algunos

aspectos.

La formacidn estética escolar se entrecruza en diversos puntos con
otras formaciones, como lo habiamos mencionado. En este caso se
produce poder en dos direcciones: cuando la escuela es de paga, el
alumnoe utiliza los servicios del maestro, lo emplea, por asi
decirlo. Esto sucede también en escuelas del Estado, aungque de

manera mas velada. Sin embargo, este empleo del maestro por el

3JHay un estudio socioldgico sobre el rol del director de escuela.
Véase al respecto Lya Kremer. "“"The Role of the Elementary School
Pricncipal—-As Percieved By Israeli Principals. An Attempt at Role

Analysis". (International Review of Education #29. 1983). pPpP-.
37-46.
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alumne jamas se menciona y se impersonaliza lo mas posible puesto
gque hacerlo patente disminuiria el efecto de poder que requiere el
maestro para disciplinar a los alumnos. Por ello los padres del
alumno le pagan a la escuela, no al maestro si lo vemos desde esta

perspectiva peolitica, y es la escuela la gque le paga al maestro,

jamdas frente a los alumnos. Por ello recibir dinero es para algunos

una situacién humillante: significa gque guien nos paga se ha
aduefiado de nuestro tiempo, de una parte de nosotros, de nuestra
vida, gue tiene el poder de consumir, de comerse nuestra vida. Hay
para quienes recibir dinero puede significar reconocimiento a su
labor, una remuneracién por nuestro servicio, el placer de
sentirnos utiles. Pero este sentimiento se produce por la
interiorizacion de una ideoclogia qgque valoriza todo en términos de

su utilidad, particularmente al hombre.

En la formaciodn estética escolar, se da, como mencionamos

previamente, la produccién de poder en dos direcciones, aungue en

una suma vectorial una de ellas se anule por la fuerza de la otra.
Nos referimos evidentemente al poder del alumno gue indirectamente
paga o se apodera del tiempo del maestro. La institucidn educativa

tiene mucho cuidadeo en ocultar este hecho, pues ?gue maestro de

escuela aceptaria recibir su paga gquincenal de manos de sus

alumnos? Aunque asi ocurre de hecho, no ocurre de signo, por asi

decirlo. Es un hecho que no se despliega en significantes pues

invertiria la relacién de fuerzas gque la institucioén requiere para

funcionar. Queda la exclusivamente la apropiacién del tiempo de los
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alumnos por el maestro como representante de la institucidon y por
ende del sistema, no sdélo escolar sino social, l1a gque toma forma
significante y produce—-reproduce poder. Esta apropiacion de tiempo
es la funcidén por excelencia del aparato escolar y de su formacion

estética. Se le fijan horarios rigurosos de entrada y salida, de

orden semanal de materias, de orden anual de cursos...asi por el

resto de su vida escolar. Cada tiempo es utilizado hasta por horas

Yy minutos, rebasando el espacio-tiempo de la escuela en tareas para

realizar en casa. El1 tiempo del alumno es severamente vigilado,

evaluado, sancionado, premiado. Que el aparato escolar esteé

disefiado para contabilizar 1los pagquetes de informacién qgue el
alumno debe asimilar y no para promover en el una actitud
participativa, critica, ludica o creativa se explica por esto. No
se trata que el alumno aprenda a comprender © a producir
conocimientos puesto que esto, ademas de ser desestabilizador para

el sistema y promover la subversién de conocimientos coagulados,
disminuye el poder de disciplina del maestro y, sobre todo, es muy

dificil de tabular. Por ende, se calcula el tiempo gque se

requeriria para acumular una serie de informaciones, y ése es el
tiempo que el alumno somete a la institucidén representada por el

maestro. Se califican los pedazos de vida gque el alumno cedido al

sistema, su grado de sumisidén y docilidad fisica, emotiva y mental.

Pero esta sumision suele considerarse un privilegio. De aqgui se

desprende la divisiodn social del trabajo intelectual del manual. La
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docilidad especialmente mental es mejor remunerada gque la sumisidn

predominantemente fisica del trabajador no especializado.

ESTETICA PRESIDENCIAL

En la tactica retérica, un discurso politico, como El1 Informe
Presidencial, esta constituido por cadenas sintagmaticas regidas

por el lenguaje. Pero su particularidad pelitica es producto de
relaciones paradigmaticas con otro tipo de discursos (de

inauguracién de una planta hidroeélectrica, entrevistas de prensa

etc.) . asimismo, todo discurso emitido por el presidente mantiene

relaciones paradigmaticas con discursos emitidos a partir de otros

roles o situaciones sociales. Las diferencias paradigmaticas se
Jerarquizan de acuerdo a un codigo de valores que da
inteligibilidad y distincién a los paradigmas discursivos. cCuando
tratamos con tacticas estéticas, como la retdrica del Informe qgque

abunda en "hemos logrado'", "“debemos...",

"Juntos hemos hecho...",

"nosotros los mexicanos...", "tenemos rumbo y mando'" y termina con

un "Viva México", tenemos por un lado las relaciones sintagmaticas
del discurso mismo regidas por las normas de produccién del mismo

gque excluyen cierto tipo de términos como el "yo", el "que hueva",

*mi mama" etc., y de contenidos, (como lo ha dicho Foucault en las

condiciones de posibilidad y las exclusiones del discurso %). Pero

tales relaciones sintagmaticas por si mismas no producen poder. Es

la asocjiacidén paradigmatica en relacién a la cual el poder se

4Michel Foucault. El Orden del Discurso.

(Ediciones UNAM. México) .
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produce, puesto gue no es a través de la coherencia sino de 1la
diferencia, y por lo tanto de la ley de valor, que el significado
politico se produce. E1 Informe se produjo de acuerdo a ciertas
reglas del discurso, pero como tactica retdédrica adgquiere su valor
politico en comparacién con discursos de otro tipo (de otros
presidentes, otras posiciones en el gobierno u otros eventos en los

que ha hablado el presidente).

La produé&ién de poder desde la tactica retdédrica del Informe
consiste en una puesta en posicidén Jerarquica a traveées de
mecanismos discursivos tales como "asumi el mandato de conducir a
México" (yo, individuo, puedo mandar a millones de individuos, los
mexicanos), "asi me lo exigidé el pueblo" (esos millones se dirigen
a mi, individuo,), "La voz del cambio exige justicia, seguridad,
empleo, servicios, educacidén, salud, vivienda, abasto de alimentos
Yy medio ambiente limpios...A ese cambio me comprometi..." (yo puedo
controlar todo eso), "Nacionalismo y Justicia. Esa es la sintesis
de la modernizacion de México. Asi tiene que ser...Esta
modernizacién tiene significado...Para los campesinos...Para los
indigenas...Para los obreros y trabajadores...Para los grupos
populares de barrio y colonias...Para los empresarios...Para los
servidores publicos...Para los maestros y los médicos...Para los
medios de comunicacion y la critica...Para las Fuerzas Armadas de
México...Para los jovenes...Para la mujer...Para la familia
mexicana...Para el Presidente de la Republica..." (yo explico el

significado que debera entender cada grupo, sin dejar fuera a
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ningun individuoc, lo abarceo todo con el discurso).?®

L.a tactica dramatica en este evento, (que, como todo ritual,

comprende las tres tacticas) en cuanto al tono y expresividad,

intensidad y forma de canalizacion de energia (la prosodica

dramatica en las lagrimas de Lépez Portillo, el tono cotidiano de

Salinas de Gortari, exhaltado de Echeverria, los movimientos de

cabeza casi mecanicos de de la Madrid, la direccionalidad de la

vista de Salinas como en curva hacia arriba etc.) junto con las

tacticas icénicas alrededor del Informe (ubicacién en un Palacio,

Legislativo o de Bellas Artes en este caso, las banderas de seda

bordada a mano y dimensiones impresionantes, la ordenacién de los

espacios gque ocupan los miembros del gobkierno segun jerargquias,

etc.) cuya importancia es la de ser lo mas estables y repetitivas

posibles por el valor politico de La Tradicidn. Estos significantes

conforman la ceremonia cuya repeticion ciclica reactualiza una
interrupcidén del tiempo profano en el tiempo "sagrado" del evento.

La vision sintética y global del pais producida por el discurso es,

como diria Levi-Strauss con respecto al mito y a la musica, una

"magquina para la supresién del tiempo", pero el profano, lineal y

utilitario para producir desde la sincronia de la globalidad, una

visiéon panoramica y totalizadora del estado del pais durante un

periodo determinado, visién gque supuestamente escapa al ciudadano

comin y cuya apropiacién por el presidente representa su jerarquia

3Términos tomados del Informe Presidencial en el Palacio de Bellas
Artes, Meéexico D.F. el 1 de noviembre de 1989.
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Y produce su poder. El1 Presidente se hace-ver como duefio Qe esa
vision en la que todo el pais supuestamente es-visto por él. Se

produce a si mismo como el Sujeto por definicién del Pais.

Asi tenemos a la estrategia de la visibilidad en el Informe como un
acto de hacerse-ver como detentador de la verdad total sobre el
pais, y su reverso, convertir al pais en un ser—-visto por el

Presidente, examinado, conformado, vigilado, analizado.
Energetica Presidencial

El nivel energéetico de la estrategia estética se manifiesta, a su
vez, en la apropiacidon de energia que se ostenta por el discurso
haciendo explicito gque todos los ciudadanos trabajan para construir
lo gque se llama pais o patria gque el Presidente supuestamente
representa, dirige, significa, y del que simbdédlicamente se apropia.
Si en el espacio domestico el propietario es individuado por sus
pertenencias como energia o fuerza de trabajo cuajada, si esa
individualidad crece en la medida en gue mayor sea esa fuerza que
posee, en el espacio del Estado la individualidad del presidente
adgquiere proporciones incomparables con la de cualgquier ciudadano
comin desde el momento en gque no sélo habita en un espacio cargado
simbélicamente como ningun otro (Los Pinos, El1 Palacio Nacional),
viste la Banda Presidencial (como la corona y el cetro del monarca)
en las tdacticas icdnicas, es saludado por el ejército y los

ministros, asi como supuestamente por el pueblo al saludar desde su
‘
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automovil descubierto entre lluvias del papel cortado en las
tadcticas dramaticas, sino que, a través del Informe, produce desde
la tactica retdrica la apropiacién simbélica de todos los tiempos

de trabajo de los ciudadano S.

En suma, la tactica icdénica (ocupar el Palacio Nacional,

vestir la
Banda Presidencial),

la tactica dramdatica (ser saludado por el
ejército y los miembros del Gabinete, ser escuchado por todo el
pais simbolizado en la presencia del poder legislativo, la
transmision en red nacional del informe, saludar al “pueblo" desde
su automovil) y la tactica retoédrica (apropiarse a travées del

discurso de las practicas de la totalidad de la poblacidn

-pues,
aungque supuestamente

s6lo sea un informe del estado de

la
administracién publica federal,

el discurso se convierte, como 1lo

hemos visto en el Informe del 1 de noviembre de 1989, en una puesta

en relacion jerdarquica de la persona del Presidente con respecto a
la totalidad del pais.”

§Al respecto de la tactica retdédrica en la Formacidén Presidencial,
hay un trabajo de analisis del discurso del presidente en turno
Miguel de la Madrid en 1985 a raiz del terremoto gue ocurrid en
México. Vease Alicia Poniato y Lourdes Rodriguez. Mirando el Poder.
(Plaza y Valdés—-UAM-X. México, 1987).

1Es precisamente esta puesta en relacién jerdargquica del Presidente
a través del Informe la gque qgueda relativamente mermada por los
abucheos u sabotajes de los partidos de oposicidn gue,
discurso, se realizaron en 1989 y 1990. Si bien no hay derecho a la
interpelacién durante el informe, se ejerce una lucha a nivel
simbdlico para disminuir su autoridad. La resistencia parcial a la
complicidad en el hacerse-ver del Presidente por algunos miembros
de la oposicidén es un derecho que no esta del todo regulado por la
constitucion.
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Que el analisis de un ritual como es el Informe Presidencial pueda
ser considerado como objeto de la estetologia puede entenderse
mejor despuées de haber demostrado gque se trata de la forma, de una
cuestion formal gque produce efectos emotivos, de una estrategia de
caracter afectivo, lo que le atahe igual gque si se analizara un
cuadro, una tragedia griega, una espectdculo deportivo, una
sinfonia o el protocolo de la corte. En este sentido, insistimos,
la estética es la region del conocimiento gue se preocupa por la
comprension de las formas como significantes en la produccidén de

significados afectivos —-en este caso, politicos-—.

El alpinismo politico como deporte de escalar montafhas burocraticas
no es una excepcidén en cuanto al despliegue estratégico. Requiere
Qe tacticas icdnicas (las minimas, por ejemplo, cierta prosddica en
una forma de wvestir, un buen corte en el traje, nunca vistoso o
chillante) aumentando la importancia de un buen manejo de tacticas
dramdaticas (quinésica minima en cejas, labios, movimiento de ojos,
de cuerpo para logar el mayor hieratismo posible; prosodica de
seguridad y estabilidad, tonicidad en la actitud, una proxémica
experta en protocolos y jerarquias) y, con igual importancia, una
tactica retdérica precisa en todas sus modalidades. La torpeza

retorica es el fracaso politico.

En el sistema politico mexicano, el capital social de un indiwviduo
es determinante en su carrera politica. El1l capital pecuniario puede

venir después, o mas bien, durante. El capital intelectual es lo de
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menos. Situacidén paradojica si consideramos gue guien ocupa un

espacio de toma de decisiones debiese hacerlo en base al saber mas

gue al ser amigo de tal o cual. Y es ese capital social el gue se

I.a ostentacion de rigqueza o la tactica
La destreza

acumula por tdacticas.

icénica es convincente para la adhesion de seguidores.

dramatica y retdorica es determinante.

ESTETICA CARCELARIA

Si se pudiera reducir a sus elementos mas simples la propuesta
foucaultiana de andlisis de la prision 8 sin perder demasiado en
la reduccidén, diriamos gque mientras el suplicio hacia visible el
poder del soberano sobre el cuerpo del condenado, es decir, era el

poder el gque se visibilizaba, en el dispositivo pandptico 1lo

visible es la impotencia del preso. El1 poder gque castiga se oculta,

Pero esta reduccidén es medir dos
El

es invisible, ve sin ser visto.
situaciones relativamente inconmensurables con la misma medida.
conjunto de formas o© la estética-prisién no radica sdlo en la
visibilidad del preso respecto al vigilante y a las disciplinas
sino en la visibilidad arguitectodonica desde el

sobre €l impuestas,

punto de vista de la sensibilidad de sus dimensiones, proporciones,

texturas, distribucidén de espacios, asi como las formas de los

rituales, vestuarios, discursos, gestualidades,actividades, ritmos,

intensidaa Y tonos de luces... que la

sonidos, colores,
§Michel Foucault. Y ilar Castigar. (Siglo XXI. México, 8 ed.
1983) .
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constituyen. El preso se siente intimidado no sdélo por ser objeto

de la vigilancia y la disciplina sino por ocupar un rol, un lugar

entre un conjunto de significantes que producen efectos de

interpelacicdén y de ubicacidén del sujeto respecto a ese contexto

determinado. Hay técnicas especificas utilizadas para intimidar al

preso o al acusado en un juicio. Desde luego gque existe la tortura

como tactica dramatica, y el interrogatorio como tactica retdérica.

En este sentido, un fiscal o un abogado han aprendido tecnicas de

intimidacién y produccién de poder al usar la ambiguedad, la

evasion y desviacidédn de respuestas para producir un efecto de

significacién particular y a su conveniencia.

Roger W. Shuy examiné cerca de mil horas de grabacidén de cintas

secretas hechas por la FBI para obtener evidencia inculpatoria ante

un jurado a partir de las declaraciones del blanco en cuestién. Ahi

analizd las tacticas retdéricas de produccién de poder de los

agentes del FBI, los trucos de los gue se valen para obtener tal

evidencia sin que el blanco se percate de ello °. Asimismo, en un

estudio hecho por Anne Graffam Walker 1%, se intenta mostrar coémo

opera la tactica retdérica en el aparato juridico. E1l dar testimonio

es un evento linguistico de poderes desiguales donde el testigo
sélo puede aspirar a tener control sobre su propio testimonio,

hecho no facil de conseguir.

S Roger W. Shuy. "“Conversational Power in FBI Covert Tape Record-—
ings". Leah Kedar. Op. Cit. pp. 43-56.

10Anne Graffam Walker. "Linguistic Manipulation, Power and the Legal
Setting". Leah Kedar. Op. Cit. pp. 57-80.

265



Como tacticas icénicas carcelarias pueden considerarse el ruido de

rejas metalicas que se abren Y cierran, el color neutro,

institucional de los muros, el color del vestuario que distingue a

presos, guardias y visitantes; tacticas dramaticas en el tono de

voz de los guardias, la gestualidad de los cuerpos segun el rol que

ocupen en tal lugar, la Jjerarguia del preso respecto a otros, la

dramatica del abogado gue visita al cliente y lo instruye en su

tactica retoérica, Yy gque 1lo persuade implicitamente de seguir

contratando sus servicios etc.

El poder no se polariza tan simplemente entre vigilante y vigilado.

Por lo menos no en los reclusorios de la ciudad de México. Hay toda

una estratificacion precisa vy casi infinitesimal entre las

reclusas, por ejemplo, de la Seccidén Femenil del Reclusorio

Oriente. Estan las que habitan en el dormitorio #1, que es el de la

presas con mayores recursos econdmicos y por el derecho del cual

hay gue pagar de 150 dolares en adelante. Aungue las celdas de

todos los dormitorios son del mismo tamano, la estética del #1 es

diferente. Su mantenimiento es mejor, esta en mejores condiciones,

tiene mas luz, mas plantas y mejor cuidadas, y los servicios

sanitarios no estan dentro de la celda. A diferencia de los viejos

hoteles europeos donde una habitacidén que incluya bafio es mas cara

gue la que requiera usar el baho del pasillo, en el reclusorio es

a la inversa. ¥ por razones meramente estéticas: los bafios de las

celdas no estan aislados de la habitaciodn,
‘
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olores y la falta de intimidad para usarlos.

Ademas de los dormitorios, gque corresponderian a la geografia
urbana jerarquizada en colonias gue excluyen a unas clases sociales
de otras, las presas se distinguen por la calidad de su ropa
(significante—~vestuario), por la calidad de la comida que consumen,
la mas baja es lo gque le l1laman "de rancho" que es el carrito gque
reparte masacotes de comida de celda en celda sin costo alguno: la
del restaurante del reclusorio gue se cobra a precios mucho mas
altos qgue un lugar no lujoso en la ciudad, y las gue consumen
comida de afuera tipo americano, italjiano o Jjaponés traido por
parientes o sirvientes. El1 status entre las presas también se
produce por la estética del mobiliario y utileria de sus celdas
(alfombras, refrigeradores, televisiones, libros, muebles varios,
utensilios de cocina) y por el tipo de privilegios gue un preso
puede pagar, como las 15 o mas celdas gque estan a disposicidn
exclusiva de Durazo, los reclusos gque puede pagar como sirvientes
perscnales o empleadas domésticas gue lavan la ropa, los platos,
limpian la celda y demas de los reclusos poderosos, hasta el
privilegio de pagar por salir secretamente a cenar con el director
del reclusorio a un lugar fuera de éste .

El salir fuera del reclusorio, tener gente a su serviecio, no
realizar cierto tipo de trabajos, vestir de cierto modo, vivir en
cierto 1lugar, consumir cierto tipo de alimentos, son todas
practicas significantes bajo formas particulares desde las cuales

se da la puesta en estética del poder al interior de un reclusorio.
‘
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¥ esta puesta en estética no es cualitativamente diferente en el

interior respecto al exterior del reclusorio. Este es parte de la
realidad social y como tal indisociable de ésta en sus codigos
estéticos Yy mecanismos de produccién de poder. También los
vigilantes del reclusorio son vigilados segun sus jerarguias, como
en cualgquier estratificacién laboral, ademas de gque en la relacidén

de un guardia y un recluso no necesariamente éste estara en poder

de aquel. Hay reclusos con mucho mayor poder en relacidn

al
director del reclusorio gque un guardia. Quizas el guardia tenga la
forma—-libertad—-de—salir-del-reclusorio fuera de sus horas de
trabajo y el recluso no; pero en cambio éste es

duernio de
significantes—-poder alternativos que,

en conjunto, pueden producir
un efecto mucho mayor de poder, como serian la forma-vivienda (las

supuestamente 15 celdas de Durazo en su extensioén y su consiguiente
forma-utileria respecto a un par de cuartitos miserables en una

ciudad perdida donde puede habitar un guardia con su salario de
hambre) , la forma—-alimentacion, la forma—-vestuario, la
forma—-dinero, la forma—fuerza fisica. Un recluso por fraude o

trafico de drogas en México podra salir en un momento dado del

reclusorio e irse a wvivir a todo lujo en un paraiso tropical,

mientras que el guardia guizas no salga nunca de su trabajito,

h'4
desde luego menos de su clase social baja.

Del analisis concreto de las relaciones de poder al interior de los

reclusorios en México puede extraerse que el poder no funciona

meramente a traveées del dispositivo pandptico o del orden de las



disciplinas como lo plantea Foucault, sino en una verdadera
microfisica de relaciones de fuerzas en varias direcciones

, grados
de intensidad y diversidades cualitativas.

ESTETICA NACIONAL

La cultura nacional es un tema alrededor del cual se han organizado

muchisimas mesas redondas, se discute en periddicos y textos
especializados, se organizan cologuios, se debate en el cafe.
Preocupa porgue la produccion de una esteéetica nacional es

la
produccion de un poder nacional.

Un pais manifiesta su poder al interior de si mismo a la vez que en
relacidén con los otros paises. Requiere de significantes precisos

a los gque recurre cuando esa manifestacién de poder ha de ser
explicita. La bandera, el himno nacional, los trajes y la musica
folklérica, su tradicion plastica (vya sea arquitecténica,

recursos mMas

pictorica, escultdrica) son los obvios. ?Qué es
México? Las tarjetas postales nos responden:

la biblioteca Juan
Oo*'Gorman, los

"jinditos", los cuadros de Diego Rivera,

la Torre
Latinoamericana, el Palacio de Bellas Artes, los dibujos en papel
amate...Cuande México es anfitriéon del campeonato mundial de
futbol, de las olimpiadas,

de simposios del Afno Internacional de la

Mujer, (México tiene una gran vocacion de ser anfitridén),

hay un
intenso trabajo de produccion estética o de significantes que

manifiesten "nuestro" poder. Arguitectdnica,

plastica, dancistica,
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musicalmente, México se muestra a los ojos del mundo - El

significante o la estética del deporte es una espina clavada en

nuestro corazdén; sangramos miserablemente. La estética del deporte

siempre nos evidencia nuestra impotencia, excepto en el box y, a

veces, en la caminata.

El poder de una nacioén es su estética. La belleza de sus ciudades,

de su gente, de sus productos. ¥ su fealdad también, su dramatismo,

su miseria, su ridiculez, su rigidez, sensualidad, testarudez. Su

estética es el caudal armamentista que posee, su deuda externa.

La estética nacional fue bien conocida por el nazismo. Habia que

dotar de poder al Volksgeist como nacional socialista. Se cambid el

himno, la bandera, los uniformes del ejército. Se adoptd el mito de

los Nibelungos como relato de identificacion del pueblo aleman, Yy

la misica de Wagner como motor emotivo. Se escenificaron reuniones

masivas. El1 negro de los uniformes de la SS, la estética de la

marcha como danza ritual devoradora de individualidades en una

sola, poderosa, el grito unisono de Heil!: imagen, color, espacio,

Ydanza"™ militar posesionante, retdrica del Fiuahrer, puesta en

escena, musicalizaciodn, mito, rito, grito, estética de

significantes nazis y su efecto de poder

11La coclimpiadas son siempre una oportunidad para el despliegue de la

estética nacional. El pais anfitrion se exhibe estéticamente, como

12sobre la estética nazi,

ver Rainer Stollmann. "Fascist Politics as
a Total Work of art".

(New German Critique #1l4. Spring, 1978).
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Korea Yy México, para ganar siguiera algunos puntos, si no
estrictamente deportivos, si desde luego politicos. El1 deporte,
bién lo sabian los griegos, es una estética de cédigos diversos que
producen efectos de poder de una clase sobre otras (la aristocracia
ateniense en relacién a otras clases) o de un pais sobre otros.
Oportunidad de despliegue estético, oportunidad de despliegue de

poder.

Pisar una bandera, significante de un pais, es pisar su poder,

humillarlo '2. La estética nacional se inculca desde el jardin de

nifnos: el respeto a la bandera, el Himno Naciocnal, la historia de

El escandalo del II Salon de Espacios Alternativos de 1987 al
colocar botas nortenas sobre la bandera fue una lucha politica por
el chismerio interno de los significantes. La Virgen de Guadalupe,
significante y estética de la Madre de México, con el rostro de
Marilyn Monroe, significante para los beatos de pecado Y
prostitucidn. La vyuxtaposicion de significantes produjo el
significado, desde cierto contexto codificador, del atentado contra
el poder y la dignidad del pueblo de México. La clausura de la
exposicion produjo, desde otro contexto de significacidn, un
atentado contra la libertad y la dignidad del pueblo de México.
Karl Jaspers jugd con la bandera norteamericana hasta el cansancio.
Hay calzones y playeras con su disefio. El ruletero mexicano tambien
hace collage con figuras religiosas y nacionales. La mismisima
efigie de la Guadalupe en la arquitectura moderna-—-posmoderna
empresarialista de Ramirez VAazgquez es un collage. Me pregunto: si
el rostro de la Marilyn hubiese aparecido en el original de la
Guadalupe en la Villa por la misma técnica con que se hizo ver en
la capa de Juan Diego ?gue hubiese pasado? Los valores cambiarian
de tal manera que, o desertamos de la fe o la Guadalupe se volveria
una especie de Magdalena arrepentida a la inversa, una virgen
morena que se pinta el pelo y recupera toda su sensualidad y su
fragilidad humana. ?Cuantos renegados no volverjan asi a la fe
guadalupana? Ambas madres gue nunca no l1o fueron, ambas Jdiosas,
ambas languidas, ambas virgenes.
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los Nifios Héroes. Hablamos de estética mas gque de ideologia en este
caso porque esta no es mas gque el codigo gue rige a los
significantes y los jerarquiza. Junto con el himno, el nifio aprende
también las diferencias entre lo rubio y lo moreno, entre el
obediente y el Jjuguetodn, entre lo homogéneo Yy lo diferente,
criterios gque, a estas alturas, nadie podra negar gue son
politicos.

En suma, para un pais, su estética es tan estratégica como para un
individuo. Es su estética icédnica la que atrae turistas, como sus
playas, sus sitios arqueoclogicos, sus hoteles, ciudades,
restaurantes, museos, iglesias, paisajes. Su estética dramatica los
acoge o expulsa: la proxémica de sus gentes respecto al extranjero,

su prosodica (alegre, flematica, depresiva), su gquinésica (como el

barroguismo protocolar del mexicano, con sus hipérboles Y
aliteraciones en contraste con el "minimal" en lo directo y
eliptico del norteamericano). La retdrica la despliega en su
literatura, en sus leyendas, en sus mitos, en sus discursos

peliticos, su musica, su cine.

Lo gue percibimos de un pais, los estereotipos gque tenemos de €1,
las ideas sobre "temperamento nacional" constituyen su estética.
Cada pais lucha por elaborar, desarrollar, exportar su estética
como cada individuo lucha por presentar su persona. Kant dedicd el
capitulo Cuarto de sus Observaciones Sobre el Sentimiento de lo
Bello Y lo Sublime precisamente a este tema. Independientemente de

1o burdo de la dicotomia que utiliza como instrumento de analisis,

i
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Kant plantea un discurso que puede ser leido particularmente en
términos de la tactica dramatica en todas sus modalidades de las
diversas estéticas nacionales, sobre todo la prosddica y 1la
proxémica. No estamos de acuerdo en hablar, como lo hace Kant, de
los sentimientos a los gue propenden diversas nacionalidades,
puesto que lo emotivo no es propension sino efecto. Los
sentimientos como los trata Kant estan inmersos en una metafisica
muy mal armada. Leeremos, pues, a Kant en términos tacticos. Al
decir "el genio italiano se ha destacado principalmente en la

13 jleeremos que 1la

muasica, la escultura y la arquitectura"
estética nacional italiana se ha desplegado predominantemente en
la tactica retorica (incluyendo al Derecho Romano, a la Opera, la
misica) e icodnica. Luego compara la prosddica retdrica francesa con
la inglesa: "Las bromas finas, la comedia, la satira regocijada,
los escarceos amorosos y el estilo naturalmente fluido son alli (en
Francia) originales. En Inglaterra, por lo contrario, pensamientos
de contenido profundo, la tragedia, la poesia épica y, en general,
pesado oro de ingenio, gque bajo el martillo franceés puede ser
extendido en delgadas hojas de gran superficie" 4. Sobre la
prosdédica dramatica, Kant piensa que "el espafiol es serio, callado
Yy veraz®, el franceées "es amable, cortés y complaciente", el
holandés es un caracter ordenado y diligente" etc. La proxémica

dramatica del inglés %"es glacial siempre cuando uno comienza a

13 Emmanuel Kant. Observaciones Sobre el Sentimiento de lo Bello ¥ lo
Sublime. (Porrua. México, 3 ed. 1981l). Cap. IV.

l4Notese la prosddica retorica kantiana en este parrafo.
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tratarle, y se muestra indiferente con un extrano...". 15

Sus criterios para analizar cualgquier nacionalidad se basan en
compararlos con ingleses, alemanes, franceses, italianos Y
holandeses, o sea, el centro del mundo (eurocentrista, claro).
Nunca salidé de su pueblo, pero emite juicios sobre los japoneses,
los hindues, los africanos, los "salvajes de Norteamérica", los
habitantes de Oriente etc. Su cuarto capitulo es, sin duda, un

riguroso y divertido chismerio.

Caminando sobre suelos algo menos pantanosos, quizas si podamos
afirmar gque la estrategia estética de los Jjaponeses hacia el
extranjero es predominantemente icdédnica, la de los brasilenos es
retérica (por su musica) y dramatica (por su carnaval). Italia
exporta predominantemente una icdénica y una retodorica en sus
disefos. Los paises de gran industria armamentista exportan su
iconica, como los de fuerte influencia ideoldégica su retdédrica. La
retérica cubana ha sido la tactica de exportacion predominante en
latinocamerica, y la icdnico-dramatica en Angola. Japén, Korea del
sur y Taiwan despliegan su icénica con agresividad en el mercado,
y la dramatica norteamericana ha inundado el planeta, Jjunto con su
iconica y su retoérica. E1 "imperialismo yanki"™ no es su unica
Aramatica, gque es una dramatica de Estado, sino su "easy going", su
"being cool'", su "self made man", en sintesis, su "american way of
life". Desde luego gque la estrategia nacionalista norteamericana se

despliega también en la icdnica-retdrica de su tecnologia y en la

151bid.

274



retérica de sus valores. La carrera armamentista es una competencia
icénico-dramatica: icénica por las armas, dramatica por la actitud
beligerante gque implican.

Un estudio mas serio

sobre las diferencias nacionales es el

realizado por E.T. Hall sobre la diversidad cultural respecto a las

relaciones con el espacio. A Hall precisamente se le debe el
término de proxémica. En este contexto de analisis, sus investi-
gaciones se refieren especificamente a la proxémica en la tactica

dramatica. El1 autor compara a los alemanes, Jjaponeses, arabes,

ingleses y franceses en términos de sus necesidades culturales de

establecimiento de distancias. ¢

A un pais occidentalizado 1le

interesan sus artistas por su

potencial nacionalista, es decir, en cuantoc a productores de
significantes gue produzcan

un efecto de poder nacionalista. Los
artistas son adorno para un pais, como las pinturas y libros son

adorno del hogar, pues representan el capital pecuniario e

intelectual con que cuenta. Y los deportistas y cientificos no 1lo
son menos.

ESTETICA MEDICA

En una formacién dada, se libra una lucha de legitimacion para

1§ Edward T. Hall.

ILa Dimensién Oculta.
1988).

(Siglo XXI. México, 12 ed.,
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alterar Yy sustituir una sintaxis por otra; sobretodo, para

establecer las jerarquias de los cédigos. En una formacion estética

como la médica, se producen tacticas dramaticas, iconicas y
retoricas gue corresponden a sintaxis distintas en pugna por

conseguir legitimidad y en consenso cuando esta sintaxis es

compartida. Asimismo, la sintaxis médica, cualgquiera gque sea,

requiere una especificidad gue la separe de la no medicina. Un

médico aldpata jamas atenderia a sus pacientes en una farmacia,

como lo haria el homedpata. Esta prosddica icdnica-dramatica

indicaria que 1lo gue guiere es venderle los medicamentos. Se

volveria un mero publicista de los laboratorios comerciales.

Hay una lucha generacional entre los médicos jévenes gque buscan la

clientela de su generacidn, en base a una sintaxis y un cédigo mas

contemporaneos. Utilizan una prosodica dramatica de tipo

camaraderil, amistoso, gue sustituye a la paternalista de 1los

meédicos mas conservadores.

Un fendmeno relativamente reciente en México (los udltimos 10 o 15

afios) es la proxémica icdénica del aglutinamiento de consultorios en

un centro para consulta privada. El1 Centro Médico Palmas o la

Médica Sur funcionan prosddicamente como aliteracidn espacial

indicando la membresia del mnmédico a una Jjerarquia politica del

aparato. No cualquier médico tiene un consultorio ahi. Pertenecerx

es tener éxito.

La prosodica iconica de un consultorio

parco y serio, la solemnidad

276



de la bata blanca contrastan con una prosodica mas "alegre" Yy
cercana a la cotidiania con posters modernos en las paredes,
consultorios y batas policromaticos. En cuanto a la prosddica
retéorica, ésta pasa de lo autoritario a lo didactico en la relacidén

medico-paciente, y de la curacidén a la prevencidén. Varian las

quinésicas entre instituciones hospitalarias cuyo mobiliario es

ligero o pesado, donde a la paciente se le retiene relativamente

muacho © poco tiempo. En hospitales norteamericanos, por ejemplo,

una vez aceptado el paciente para su hospitalizacidén, es inmedia-—-

tamente puesto en una silla de ruedas, aunque pueda desplazarse

solo perfectamente. Al ser dado de alta, es conducido en silla de

ruedas hasta la puerta del hospital, ya estando plenamente resta-—

blecido. Esta quinésica dramatica enfatiza la falta de

independencia del paciente desde qgque entra hasta gque sale del
hospital.

Estamos hablando, reiteramos, de la medicina como formacion

estética, es decir, en tanto dispositivo para la produccidén de

efectos emotivos. Que la medicina sea también una formacidn técnica

en tanto produccion de efectos industriales o cientifica como

produccion de efectos de verdad, una formacidén pecuniaria o ética

es otra cuestioén y no cancela que, desde el punto de vista de la

estetologia, pueda constituirse en su objeto. Desde la practica

médica se producen efectos emotivos a partir de significantes

especificos. Hay una estrategia gque el aparato medico despliega y

gue toca afectivamente a quienes participan en su entramado de
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significantes. Las tacticas retoricas, dramaticas e icénicas de la

formacicon médica son las gque la caracterizan como tal. Y entre sus

productos afectivos, estan también el efecto de poder.

La prisa de un meédico al atender a su paciente es una proxémica

dramatica larga, ya gue implica una supuesta demanda gue otros

pacientes tienen sobre é€l. La prisa en otra institucién de servicio

como la bancaria,

adguiere como significante el sentido opuesto: es

proxémica dramatica corta en la gque el empleado se apresta para

servir mejor al cliente. Esta prisa es asimismo una quineésica
dramatica gque indica la experiencia, y la demanda gue hay sobre el
meédico.

La prosédica dramatica de un médico en su relacidn con el paciente

es variable segun el estilo: si le interesa proyectar una ocbje-—

tivacion de médico moderno y eficiente (muy conveniente en esta

profesidén), a la vez gue seguro en si mismo, humanitario,
triunfador, manejara gestos pausados pero no lentos, tampoco
rapidos pues daria a entender nerviosismo, con una proxémica
dramatica media, es decir, amistosa y lejana a la vez. Su guinésica
dramatica denotara estabilidad y agilidad a la vez para ser

confiable y dinamico. Un punto de sultileza media

entre el
dinamismo y el estatismo,

el divino medio. Su proxémica retdrica

pondrad a circular palabras esotéricas gque establezcan la distancia

entre médico y paciente, que podra amenizar con una proxémica
dramatica en gue signifique como se esfuerza para bajarse al nivel
'
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del paciente con el fin de gque éste entienda lo que quiere decirle.
No consultara 1libros frente al paciente excepto para enseharle
algo, jamas la perifrasis dramdatica de buscar en el libro algo que
no sabe frente al paciente. Sera, desde luego, prescriptivo en su

prosoédica retorica.

Toda la icdéonica de su consultario reiterara su dramatica y su
retorica: una quineésica icénica estable, confiable, a la wvez gque
con cierto dinamismo gque no impligque estancamiento. Una prosddica
icédnica de modernidad y comodidad en los muebles y los espacios
(esta al tanto de las innovaciones en su campo, le interesa el
bienestar del paciente), de factura cara y sdélida (aludiendo a la
factura de su quehacer profesional) y una proxémica larga, con una

secretaria de por medio.

Podriamos analizar numerosos significantes y verificariamos que su
efecto de significado esta determinado totalmente por el contexto.
El significante icénico "flores", por ejemplo, es festivo en el
rito nupcial y simbdélico de la juventud y pureza de la novia. En el
rito funerario, es homenaje, don, metafora de lo efimero de la
vida. En la formacidén medica, las flores significan préximo
restablecimiento, recuperacidn de la frescura y salud de la flor
gque guien las recibe no tiene. En la empresarial, la flor significa
felicitaciones. En la familiar, segun el tipo de flor y la ocacidn,
puede significar "hogar dulce hogar" (cuando son del Jjardin y el

ama de casa compone sus ramos), Y“feliz aniversario" cuando son

'
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flores finas como la rosa o arreglos especiales, "te gquiero®” cuando

el marido las compra en una ocacioén cualguiera. En la formacidén
burocratica, las flores significan formalidad de una ceremonia. En
la deportiva o artistica, triunfo. En la carcelaria y escolar las
flores son raras, excepto guizas en el dia de las madres,

"madre sélo hay una",

pues
Yy un ritual de enorme carga ideolodgica puede

atravesar, por un momento, la austeridad de una institucidn.

Es esta variacion de efectos del significante segun el contexto lo

que impide realizar un modelo estrictamente formal y semioldgico de

las formas estéticas, razdén por la cual procedemes en un enfoque

maAs proximo al sociolinguistico.

Michel Foucault aporta gran informacioén sobre la prosodica retodrica

de la formacioén meédica 7. Pero la fobia generalizada contra el

enemigo secreto de la enfermedad, ha producido enormes dividendos

Y caudales de lAagrimas sobre tal retérica desde Doctor Kildare y

Ben Casey hasta las actuales peliculas y telenovelas sobre el

cancer y el sida.

I.A ESTETICA DE LA ADIVINACION DE FORTUNA

La estrategia estética de produccién de poder del médico sobre el

1IMichel Foucault.

El Nacimiento de la Clinica. (Siglo XXIT.
9 ed. 1983).

México,
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paciente, es mas semejante a la del adivinador de fortuna de lo que
podria suponerse. Este puede compararse con el estudio gque Edna
Aphek y Yishai Tobin realizaron sobre las tacticas de 1los
adivinadores de Israel 18, Para producir credibilidad y, por
tanto, un efecto de poder sobre el cliente, el adivinador pone en
practica su estrategia de visibilidad a través de sus tres
tacticas. Para la tactica icénica selecciona un vestuario y
ambientacion particular, segun el estilo y el efecto gue intenta
producir. asi "Y", gque intenta producir un efecto de adivinador
"eclasico' recibe al cliente en un departamente donde reina el caos,
desordenado, con periddicos viejos apilados y lleno de cucarachas.
El adivinador "M" tipo Y“cientifico', recibe al cliente en un
departamento tipo clinica, con sala de espera, secretaria y muebles
modernos:; se sienta tras un enorme escritorio Y todo esta
impecable. Lamentablemente, no se registra el vestuario. La tactica
retérica de cada cual es coherente con la icdénica. El1l "cientifico"
usa un lenguaje pulido y educado, a la vez gque términos "técnicos",
algunos tomados del inglés. El1 "clasico" mezcla términos en arabe,
su lenguaje es cologuial muy simple, acorta palabras largas, con
errores dgramaticales comunes. Entre las tacticas dJdramaticas
mencionadas en ambos casos, s6lo se registra la ceremonia de la

cita y de 1la relacién con las manos (ambos adivinadores son

lectores de la palma de la mano). La proxémica dramatica del
"cientifico" esta en que hace citas por teléfono a través de su
18Edna Aphek e Yishai Tobin. "On Image Building and Establishing

Credibility in the Language of Fortune Telling". (Eastern
Anthropologist vol. 36,4. O/D 1983). pp. 287-308.
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secretaria, advierte al cliente gque de no presentarse o cancelar la

cita, tendra que pagar, y la secretaria llama con anticipacidn al
cliente para recordarle la hora de la cita. El “clasico" es mucho

mas flexible e informal respecto a llas citas:; su proxeémica

dramatica es mas corta. En la proxémica icdnica, el "cientifico"
cubre las manos del cliente con un ligquido negro e imprime las

huellas de ambas manos en un papel blanco. Toma varias impresiones.

El cliente se lava las manos con un jabon especial. El1 adivinador

tiene formas impresas especiales para anotar los signos e informa

al cliente de 1la posibilidad de entregarle una descripcion

detallada por escrito por una cuota adicional. La proxémica del

*clasico"” es la lectura directa de las manos, con ayuda de un clip
coman. Analiza hasta las protuberancias de la mano. No escribe

nada.

Asi como nos hemos aproximado a algunas formaciones estéticas,

es
desde luego posible analizar y profundizar mas. De hecho, cada
formacién estética mereceria un estudio mas especifico. En el

siguiente capitulo nos ocuparemos de un tipo de formacion

particular que hemos denominado Aparato Legitimador del Arte, y gue

vendria a ser, un primer esbozo de la

desde este punteo de vista,

formacidén artistica.
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CAPITULO 8

EL APARATO LLEGITIMADOR DEI._ ARTE

Para analizar los efectos del poder producidos por las formas

denominadas artisticas, cabria antes gue nada definir gqueée es lo que

vamos a entender por el término " formas artisticas". Esta

definicidén es mucho mas facil para la estetologia de lo gue podria

suponerse © se ha supuesto en el campo de la Estética, ya que lo

artistico es exclusivamente aguéllo gque la institucidén del Aparato

Legitimador del Arte (ALA) ha establecido. Este aparato es una

institucidn desde luego social y politica, en la medida en que se

dirime a su interior una lucha constante por la legitimacidén y

oficializacidn de sintaxis, del coddigo y de las jerarquizaciones de

lo artistico. Con Althusser, reconocemos gque se trata de un

aparato; contra Althusser negamos gue sea exclusivamente ideocldgico

o de Estado. Las categorizaciones no se ejercen desde arriba, pues

aunque tal aparato es oficial, emerge desde abajo y se impone sobre

el gremio. Este aparato no es ideoldgico puesto gque no se situa en

una superestructura respecto a la estructura econdmica como lo
suponen los marxistas. El1 arte no refleja la realidad, ni 1la

representa, sino la produce igual gque cualquier practica humana. El
ALA (aparato legitimador del arte) esta constituido por practicas
gque despliegan capitales sociales, pecuniarios e intelectuales por
medioco de lenguajes particulares. Es una institucion especificada
por los objetos y sujetos gque se constituyen desde su interior,

institucién que se engarza a la vez con otras como la escolar, la
b
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familiar, la mercantil, la publicitaria, la institucién del ocio

programado, la religiosa. Desde el ALA emergen y se constituyen

criticos y maestros de arte, artistas y coleccionistas, musedgrafos

Y duenos de galerias, directores de teatro Y de museos,

investigadores, especuladores, decoradores, periodistas,

burdcratas, politicos de oficio, y todo tipo de aficionados,
diletantes o expertos que se organizan alrededor de un concepto de

significacién variable y en debate denominado El1 Arte. Este

conglomerado de gente se vincula al objeto arte de maneras diversas

que no pueden reducirse a una practica ideolégica o a la produccidn

de lo bello, sino a practicas de orden politico (puesto gque implica

luchas, estrategias, jerarquias e imposiciones) y econdmico (en
sentido amplio como lo entiende Lyotard, es decir, canalizacidén de
flujos de energia, y en sentido estricto como lo entiende Marx, es
decir, como trabajo). El arte es una practica privilegiada para la

produccion de poderes.

El critico, el artista, el musedgrafo, el director de un museo, el

marchand, el decorador etc., todos ejercen una practica econdmica

en funcidén del arte. Se trata de una practica profesional, una

inversion y canalizacién de fuerza de trabajo a cambio de dinero.

Al igual gue el obrero, el artista o el critico canalizan su

energia o fuerza de trabal)o en dispositivos particulares (el

lenguaje escrito, el lenguaje de objetos visuales o artes

plasticas, dancisticos, teatrales, musicales) para la obtencién de

un producto o energia cuajada gue puede ser una puesta en escena,
'
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un cuadro, una escultura, una danza © una pieza musical. Las

diferencias entre los dispositivos como conformaciones particulares

de energia generan diferencias en los productos. E1l1 dispositivo

dancistico o el teatral es de un modo tal gue la energia se va

regulando a la vista del espectador, es energia-—-en-modulacion
presente, mientras gue el dispositivo pictoéorico

Presenta sdlo las huellas

o escultdrico
o marcas en dgue fue canalizada 1la
energia. Un cincelazo, modelado, una pincelada, una organizacion de
formas tal y no otra, un proceso de exclusiones, quedan coaguladas
de manera mds © mencs evidente en el objeto artistico. Puede haber

nergias ocultadas en el borrdn u ocultamiento de estructuras que

sostienen al cuadro ; sin embargo, tacitas, explicitas u ocultas,
en huella o en presencia viva, las canalizaciones de energia
obedecen a ciertas reglas de conformacion condicionadas v/©o

determinadas por el ALA. Que el arte sea un objeto alrededor del
cual se constituyen practicas econdmicas en sentido estricto es

evidente al constatar la cantidad de gente que trueca su energia en

este campo por dinero. El1 artista, el critico, el esteta, el
historiador de arte, el marchand, el maestro de arte, el periodista

etc. ejercen su practica a cambio de valores pecuniarios,

ademas de
los intelectuales y sociales.

Por otra parte, gquienes no obtienen directamente dinero por su
ubicacién en relacion al objeto de arte, no por ello estan al
margen del aparato, puesto gque éste no es exclusivamente econdmico
‘en sentido estricto.

)

El diletante gque gusta ir a inauguraciones
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de exposiciones, el coleccionista, el publico de museos y galerias,
de teatro y de danza, producen capital social y/o intelectual por

su relacién con el objeto—arte, gue puede o no ser despues trocado
por capital pecuniario. asistir a una inauguracion, por ejemplo, en
un aficionado, puede producir relaciones sociales con cierto tipo
de gente, de cierto status, y por tanteo permitir la acumulacidn de
capital social gue pudiere o no usarse con fines pecuniarios
posteriormente. Asimismo, la informacidén gque el diletante adguiere

de su asistencia a diversos eventos artisticos puede convertirse en

un capital intelectual, un saber, un proceso de subjetivacidén y de

individuacion en que el diletante podria producir poderes y ganar

puntos en los mecanismos de distincién social. El coleccionista, a
diferencia del especulador, no compra arte para venderlo; sin
embargo, su propiedad sobre esa energia ccocagulada en,

por ejemplo,
una pintura,

Y la ostentacion a si mismo o a sus invitados de esa

apropiacion de energia humana segun la estrategia en su nivel

energético, produce un efecto de poder cuando el capital pecuniario

se trueca en tactica icdédnica por el nivel de perceptibilidad.

La
ostentacidén de poder,

a su vez, puede producir un capital social en
la medida en gqgue tal individuo -—-al proyectar su

digamos, Picasso-,

imagen c<como
propietario de un, automaticamente se incluye en
una subclase social, la de los "propietarios de un Picasso", con

sus jerarquias y sus diferencias segun cual Picasso (dibujo u éleo,

pegqueioco o grande, pieza clave o secundaria en su desarrollo etc.)
posea (ademas del conjunto de cuadros que constituyen tal
coleccion, y su valor). La produccién de poder del coleccionista



segin el valor de los significantes de acuerdo al coédigo gque
constituyen su coleccidn, puede revertirse en capital intelectual
vicario y capital social, asi como pecuniario (la confianza que el
status del coleccionista representado por su coleccidén inspira a un
empresario invitado para inciar con el tratos comerciales
beneficiosos es un ejemplo de la transformacién de capital
intelectual vicario en capital pecuniario

CONSTITUYENTES DEL ALA

Los constituyentes del ALA se distinguen por los modos de
canalizacion de energia o por los dispositivos que utilizan para
ello, y se reunen por el objeto alrededor del cual, © en relacidn

al cual, producen sus practicas diferenciadas.

El Estudiante de Arte

El estudiante de arte forma parte del aparato en la medida en que,

como sujeto es constituido por el Aparato y su practica se conforma

en funcion a las reglas del aparato. Su insercién empieza desde la

subjetivacion de si mismo de acuerdo a un segmento de la ideoclogia
del arte (el artista triunfador, el incomprendido, el clandestino,
el subversivo, el conformista, el genial etc.). Se ve a si mismo en
la imagen del artista gque la ideoclogia le ofrece segun ciertas
opciones, se siente atraido por el capital intelectual, social y/o

pecuniario gue desde tal dispositivo puede producirse. Asi gque
'
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con un

ingresa a una escuela de arte o asiste a cursos particulares
artista. Se convierte en estudiante de arte. Se somete a las

Aisciplinas de constitucion del sujeto artistico impuestas por el

disciplinas corporales o motoras (movimientos del cuerpo

maestro:
segun sea el caso),

en su conjunto, de la mano, de la wvoz, etc.

disciplinas técnicas (destreza en el uso del pincel,
o el instrumento de que se trate,
del manejo del discurso etc.)

de las cuerdas
vocales, del teclado, de pies y
pronunciacion,
informacion
productos artisticos)

de entonacidn,

manos,
(el estudiante debe

y disciplinas de contenido o
conocer a ciertos autores, ciertos para

inscribirse en el coédigo y la sintaxis gue el aparato establece
estudiante empieza a ser

como legitimos. De este modo, el

subjetivado desde el aparato de acuerdo a sus reglas,
sus valores, su ideoclogia o

excluye sus

incluye sus inclusiones,
El estudiante adquiere asi un capital

la facultad de canalizar su

exclusiones,

cddigo de jerargquizaciones.
es Qecir,

econdmico en sentido laxo,
en créditos © en salario a

fuerza de trabajo -remunerada o no,

traves de dispositivos particulares. Como esta facultad no es comun

ésta adguiere un

en un sistema de Adivisidén social del trabajo,
A esta facultad se le

valor econdmico o valor potencial de cambio.
llama simple y llanamente destreza, una destreza gue puede ofrecex

al mercado en un momento dado a cambio de valores pecuniarios.

En el nivel energético, la preparacién del estudiante produce
En

efectos de poder en el sentido del ocio vicario wvebleniano.
otras palabras, ser estudiante de arte como canalizacidén de energia

'



por dispositivos valorados por el codigo socio—econdmico de

jerarquias, produce efectos de poder gque se capitalizan y se

capitalizaran después. Ser estudiante de arte significa en nuestra

sociedad en términos energeéeticos, que se posee un

pecuniario gque permite dedicarse a algo

capital

"tan poco util", gue es un

lujo gque sdélo pueden darse guienes tienen mas © menos resueltas

sus necesidades primarias (necesidades de su clase o nivel social).

Quien se dedica a estudiar arte es aquel que tiene el potencial de
apropiarse del producto de trabajo o pedazos de vida de guienes

trabajan para satisfacer sus necesidades primarias como alimento,
ropa, vivienda, diversiones o lo que su clase social entienda por

necesidades. Por lo tanto, el estudiante de arte produce poder por

el mero hecho de serlo dgracias a la economia energética o
apropiacion de tiempo ajeno. Desde la estrategia de la wvisibilidad,

el estudiante se hace-ver como lo gue es, y para ello, para la

ostentacidén de su status de ocio vicario y apropiacion de tiempo
ajeno, se viste, habla y actua de manera particular y en lugares

particulares, codificados. Produce su individuacion como artista en

potencia desde las tdacticas: la icdnica en su forma de vestir y
adornar su casa (como el estudiante de antropologia siempre portara
objetos de manufactura indigena como signo de distincidén), cierto

tipo de ropa casual o estrafalaria segun el rol gue guiera

interpretar. Tratara de vivir en ciertos barrios o colonias

Roma, la Condesa,
]

(la
el Centro Histérico o Coycacan segun sus posi-
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bilidades econdmicas), en cierto tipo de casa, antigua por ejemplo,
si tiene la posibilidad de pagarla (Art Nouveau o Deco) .Su tactica
retorica ira incorporando y ostentando informacion especializada
(la exposicion de fulanito, la puesta de perenganito, el
surrealismo, Marta Graham, el vorticismo, etc.). Se apasionara con
debates sobre el arte, se sentira personalmente interpelado cada
vez gque esa palabra sea invocada. Se ostentara ante sus amigos
no-artistas, estudiantes de odontologia o de ingenieria, como "el
sensible”, e intentara poner en practica mecanismos de produccidn
de capital intelectual para hacerse-—-ver como especial y diferente
en este sentido. Desde 1la tactica gestual o dramatica, el
estudiante de arte ira aprendiendo a representar su rol de
"sensible", "creativo", "original" con mayor o menor sutileza segun
lo permita su inteligencia y madurez emocional. En sintesis, para
lograr credibilidad en su rol de estudiante de arte y artista en el
futuro, el sujeto se va conformando segun la estrategia estética en
el nivel energético como sujeto—-artista, y en el de visibilidad
como individuo—artista para producir los efectos de poder a los que

aspira.

Como ya lo hemos dicho, desde la energética se conforma en tanto
sujeto en términos de una canalizacidén particular de su energia,
como apropiador de ciertas energias ajenas en los bienes gue
consume, y como propietario de un capital intelectual y social
estratificado y creciente (sus amigos artistas, su informacion

artistica, sus destrezas). En el proceso de individuacidn o el
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orden de la wvisibilidad, el estudiante pone en practica tacticas

retoricas gque ostenten su capital intelectual y social, tacticas
icédnicas que ostenten su capital pecuniario, intelectual y social
(para vestirse de cierto modo hay gue tener cierta informacidn,

cierto gusto, ciertos amigos, asistir a ciertos espacios, y desde
luego, tener con gue comprarlos o el tiempo para hacerlos,

buscarlos, informarse), y tacticas gestuales o dramaticas a traves

de las cuales el individuo produce la credibilidad de su rol y por
lo tanto el poder plausible de producirse desde esa circunstancia.
Las tacticas dQramaticas son tan dificiles de describir de manera
sistematica como faciles de percibir en casos como Salvador Dali,

el genio de la tactica dramatica de la individuacion artistica, (
o en su caricatura algoc empobrecida en el dibujante mexicano Jose
Luis Cuevas). Salvador Dali era un maestro en la produccidn del
personaje—artista. Se tomdé libertades y realizé desplantes que
de no haberlos legitimado como propias de un artista, hubiesen sido
simpiemente las de un loco. Muchos artistas venden, como

prerrequisito a la venta de su obra, a su personaje—artista.

E]l Maestro de Arte

El rol del maestro de arte es relativamente distinto al del
estudiante. En tanto maestro, éste no canaliza sus energias en el

aprendizaje del rol ni en las disciplinas del cuerpo y la mente,

sino en la conformacién de energias del estudiante de acuerdo a

cédigos y dispositivos particulares.

Como en el analisis de
‘
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produccidén del sujeto realizados por Foucault respecto al orden
carcelario, la escuela esta constituida por un conjunto de maestros

cuya fuerza de trabajo se canaliza en la conformaciodén, vigilancia,
examen y castigo sobre el cuerpo,

la mente y la emotividad del
estudiante.

Sanciones como el ridiculo o el examen ( estrategia de

visibilidad al wvolverlo ser-visto), o la reprobacidn (nivel
energeético en el "“gasto inutil" del tiempo de un estudiante que
reprueba la materia y debe repetirla), la

sumisién Ade la
energia-tiempo del estudiante al maestro en la

asistencia puntual
a sus clases, de su atencion (energetica en

que el maestro se
apropia del tiempo de sus alumnos de modo que, digamos, dos horas
tiempo del individuo maestro equivaldrian a 80 horas tiempo de la
suma de un grupo de 40 alumnos). El maestro de arte, como cualquier

otro maestro, se encargara de transmitir parte de la informacion

que el ALA considera pertinente y a reproducir su

produciendo sujetos-—-artistas en sus alumnos.

vemos,

ideclogia

Este mecanismo, como

es tanto ideoldédgico como econdmico. Ideoldgico en tanto
reproduccidén de reglas del juego, de patrones de comportamiento, de
practicas y disciplinas; econdmico en cuanto a que estamos hablando
de dispositivos varios (discursivos, técnicos, punitivos,

disciplinarios) gue canalizan y conforman de manera particular la
energia de 1los participantes, maestro y alumnos, para obtener
Productos particulares agque vendrian a

ser los sujetos y los
poderes.

En el proceso de la economia del aprendizaje,
f

el alumno colabora
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con el maestro en la producciodn de si come sujeto particularizado
en la regién de que se trate, en este caso, en el ALA. La subje-—
tivacion como nivel energético (dar tiempo-—-energia-—- pedazos de vida
a ser significados por dispositivos significantes particulares,
con—-formados para producir poderes) Yy la individuacidén como nivel
de la visibilidad (el alumno se apropia de protesis significantes
especificas gque van desde la percepcidén de obras de la historia del
arte, de la capacidad de ubicarlas formal o histéricamente, hasta
los procesos de objetivacidn en los que éste se hace-—-ver como duefio
de alguna técnica al producir un objeto especializado tedrica o
artisticamente) para la produccién de poder. En la practica
docente, el maestro ejerce el nivel de la wvisibilidada al
hacerse—ver como duenio de una informacién inabarcable por el
alumno, y por lo tanto, invulnerable al ser-visto, a pesar de gue
el alumno tendera siempre a ponerlo a prueba. Los fracasos del
alumno en este sentido incrementaran la dosis de secreto y por
ende, de poder que el maestro como tal produce en sus alumnos.
Asimismo, recurrira ostentosamente a mecanismos a travées de los
cuales convierta al alumno en ser-visto al corregirlo, sancionarlo,

examinarlo.

Desde el orden de la visibilidad, el maestro se individua como
propietario de ciertos atributos u objetos de conocimiento (capital
intelectual) y ejerce las tacticas adecuadas para producir en sus
alumnos el efecto de poder necesario para impartir su catedra y

dAirigir la conformacién de energia de sus alumnos. Su tactica

'
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dramatica, cualguiera que sea su estilo (el maduro, el talentoso,
el indiferente, el sabio, el juvenil, el estricto etc.) sera puesta
en la escena de clase. Su tactica retdorica en el manejo del
discurso debera hacer-ver sus conocimientos y Jjustificar su
jerargquia. Su tactica icdnica ostentara la propiedad de objetos

como una forma de vestir y de rasgos fisicos gue pueden ahadirle o

restarle puntos en la escala de las jerarquias. Desde el orden de
la visibilidad, el maestro de arte pretende establecer un sistema

panoptico de contenidos o habilidades respecto al cual ve sin ser
visto, vigila el rendimiento y los procesos de subjetivacion de los
estudiantes. !

El Critico de Arte

Existe cierta afinidad entre la practica del maestro Yy la del

critico de arte, excepto gue éste trabaja predominantemente con
objetos, mientras que el maestro trabaja con sujetos. El critico de

arte parte de objetivaciones consideradas artisticas por el aparato

al presentarse en espacios institucionales (galerias o© museos,
teatros o salas de concierto) y las evalua, clasifica, significa,
codifica. Cataloga la energia coagulada en un objeto y mide, de

acuerdo a su codigo ~ gue es un subcdéddigo en pugna por la hegemonia
al interior del ALA-, para legitimar tanto a su subcddigo como al

Juicio gque establece sobre el objeto. El1 critico se instala en

1E1l tema de la produccion de poder por el maestro lo traté mas
ampliamente en "La Universidad a, ante, bajo, con, contra, de,
dAesde, en...el Poder". (Re/encuentros UAM-X. Nov. 1989) .
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semejante rol por considerarse duefio de un capital intelectual

—especificamente, conocimiento de numerosos objetos de arte en un
campo particular, si se pudiese hablar de "conocimiento” en este
caso-~ del gue otros, incluyendo a los artistas, carecen. EI1
por el so6lo hecho de situarse en ese rol, inmediatamente

critico,
produce efectos de poder en cuanto a gue el mero significante

linguistico con gue se denomina implica -por el orden de la

visibilidad, de volver ser-visto a la practica de un artista- y
produce poder. Quien ejerce la critica, ejerce ostentosamente 1la

estrategia estética en el nivel de visibilidad como produccidén de

poder. Por ello, el critico se ve obligado a hacerse-ver constan-—
temente por medio de protesis de capital mental aplicadas mas o

menos indiscriminadamente en sus articulos, por ejemplo, prdétesis

como las constantes referencias a tal o cual estilo, tal o cual

autor, para producir su individuacidén en tanto critico y justificar

su posicidn.

De este proceso, que es el de produccién de autoria, la produccion

de si mismo en tanto autor, nadie gque se ojetive en el medio

intelectual se escapa. Desde luego el autor de este texto no es una
excepcion. Lo gue interesa, sin embargo, es conocer mas de cerca

esos mecanismos de produccicon de poder desde la forma: en el caso

del critico de arte, el estilo particular gue utiliza, su tactica

retorica en los textos, a la gue se anade la dramatica y algo de la
icénica en sus presentaciones en publico (mesas redondas,
conferencias, etc.) El critico gue se presenta ante un publico
'
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desempena un rol gque debe producir un efecto de credibilidad antes
Y a la vez gue un efecto de poder. Para lograrlo, dJdebe hacer

ostentacién de su capital intelectual en la tactica retdérica al

citar numerosas referencias gue, si son impensadas o desconocidas

por su publico, mejor. Su tactica dramatica debe comunicar un
distanciamiento respecto al tema gque trata (distanciamiento que
puede ser interpretado desde la indiferencia, la ironia, el

desprecio o el aprecio desapasionado) para conferir “objetividad™.

Desde la perspectiva econédmica, la practica del critico consiste en
partir del cédigo de valores establecido (a nivel dominante o
dominado, pero establecido) en el ALA. Parte, pues, de un capital
intelectual, de informacidén acumulada de estilos, autores, fechas,
épocas, lugares etc. gque se han considerado pertinentes por el ALA.
Desde ahi se apropia de la obra u objeto en cuestidn; la ubica en
uno © varios compartimentos o campos de su capital intelectual y
empieza a producir un discurso producto de las interacciones y
reacciones entre la obra en cuestién y las referencias gque el

critico posee. ElL capital mental es energia coagulada en

significantes intelectuales producidos por diversos autores

(artistas, estetas, historiadores y criticos de la tradicioén). Los

conceptos, como cualguier objeto, son productos de un trabajo y

energia gque se "solifica" en el concepto, la solucién a un

problema. Una denominacién como '"Minimal Art" o "“Cubismo" es

producto de un trabajo de ver, pensar, ubicar, comparar, definir
i



objetos diversos bajo un denominador comun. Tal denominacion es una
objetivacion, energia cuajada, gue el especialista acumula en su
saber como capital mental. La mezcla de denominaciones con objetos
la labor del critico. Este

no denominados o a denominarse es

invertira energia para categorizar a una serie de objetivaciones

Y lo hara de acuerdo al capital gque posee

llamadas obras de arte,
La econdmica de la energia va, entonces,

Yy al codigo gque comparte.
por la interaccicén del

a producir un nuevo objeto, la critica,
capital acumulado (energia cuajada ¥y apropiada) con el objeto

examinado (energia cuajada y en proceso de apropiacidén) junto con
interferencias tales (a veces determinantes en el juicio) como los
efectos de poder logrados por el autor en el critico a traves de 1la
interaccion personal en la estrategia de individuacién en gue el

artista se hace-ver por el critico (a través de tacticas retoricas

—como habla-, dramaticas -—-como se comporta-—-, e icdnicas -de gue se

rodea, como se viste, que objetos posee fisica e intelectualmente-—
mental y pecuniario, etc.-), como un

cual es su capital social,
esta individuacion

verdadero artista. De estas tacticas Y

hablaremos mas ampliamente al referirnos al artista.

Lo que agui interesa es en gué condiciones y desde gue mecanismos

se produce un objeto tal como la critica de arte, cual es la
economia politica de su practica. El critico finalmente cuaja su

propia energia o fuerza de trabajo en el objeto llamado critica
después de haberla hecho circular buscando en su banco mental de

datos, y aplicando categorias de conceptualizacién al objeto en

examen. Este proceso no es tan racional como aparece puesto que,

l
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como mencionamos antes, con frecuencia es determinante (o si no por
lo menos condicionante) al juicio la individuacién personal gue el
artista logrdé o no imponer en el critico a través del hacerse-ver
como artista en el orden de visibilidad. Si el artista logra un
efecto de poder a su favor en el critico por su obra y por su
individualidad, éste tendera a organizar benévolamente su capital
intelectual para ubicar al artista de una forma que lo beneficie.
Si no, si el artista en su persona y/0© en su obra es sorprendido,
es-visto de un modo no controlado por el en relacién al critico,
entonces el juicio no sera favorecedor. Es ésta la comezdn gque
ataca al artista en su relacidén con el critico. El distanciamiento
del critico gue, sin dialogar, emite un juicio desde su maquina de
escribir, se hace-ver a través de su articulo o su ponencia como
relativamente intocable, invisible en lo estratégico a pesar de
que, como los chistes de los alumnos a espaladas y a costa del
maestro, el publico o el lector pueda objetivar al critico a su
modo. Del critico en el podio, como de cualqguier otro
conferencista, se exige en primera instancia una destreza en 1la
tactica Adramatica. Si se lo ve nervioso o balbucenate, pedante o
monétono, el sujeto pierde puntos. De hecho, en estos casos tiene
mayor peso la tactica dramatica gque el aporte conceptual de su
discurso. Y hay verdaderos virtuosos en la tactica dramatica de
produccién de poder desde el podio. E1 texto, como la pieza
dramatica en algunos casos, es sdlo un pretexto para un despliegue

o desplante de poder desde tacticas retdricas y dramaticas.



La Economia Energética para la Produccion de Poder del Critico de
Arte

L.a prensa o el podio desde el cual el critico emite su discurso son

siempre ventajas tacticas y estratégicas desde las cuales el

critico produce un poder respecto al lector o al publico. Ambos son
espacios jerarquizados y jerarquizantes, cargados de poder por su
selectividad. cCualquiera puede leer una revista o asistir a una
conferencia,

pero no cualgquiera publica o discurre en ellos; la

sola diferencia numérica entre lectores respecto a escritores de
una revista,

© entre ponentes y publico, establece esa jerarquia

donde la rareza en este caso adguiere un valor Jjerarquico. Es el

caso del tiempo del maestro respecto al de los alumnos. Estar en el

podio establece por lo tanto, desde la energética ,un poder por la
equivalencia de la atencién—tiempo—-de-vida de un publico respecto

al del ponente. E1l critico o el conferencista se apropia

simbélicamente por esta estrategia de pedazos de vida o de 1la

energia de su puiblico. Regula pulsiones, controla energia.

Objetivarse en tantas subjetividades es apropiarse de algun modo de

ellas. En este proceso hay, ademas de la apropiacién de energia,

una focalizacion o concentracion de los diversos flujos en torno al

Sujeto gque discurre. Este control, este flujo centripeto de energia

en direccidn al productor de un discurso es un mecanismo de poder

cuyo foco es el centro de ese flujo.

En este sentido puede entenderse también la produccioén de poder por

la economia energética del maestro,

o del artista. Es el valor de
i
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cambio del tiempo entendido como energia o fuerza de trabajo donde
el valor del tiempo-vida del critico se equivaldra a un numero
determinado y siempre mayor de su publico a nivel individual, pues
seria la suma de los tiempos de éste. Cabe considerar también que,
desde la economia energética para la produccién de poder, el
critico invirtié un tiempo determinado en preparar su discurso
antes de hacerlo publico. Ese tiempo se manifiesta por ostentacidn
Yy por ocultamiento a la vez. Ostenta en sus referencias un tiempo
trocado en capital mental; oculta el esfuerzo implicado en el
borramiento de torpezas, ignorancias, contradicciones gue formaron
parte de la produccién del texto antes de llegar a su estado
concluso. Oculta gue quizas el tiempo invertido en producir ese
discurso rebasa con mucho al tiempo sumado de su publico. Oculta y
ostenta ese tiempo, pues es un tiempo especializado
cualitativamente, invertido en una actividad relativamente rara y
por lo tanto un tiempo Jjerarquicamente cotizado por el coédigo
laboral. Esta cotizacidn del tiempo especializado es mas simbdlica
gque pecuniaria, puesto que el salario que se paga por publicar o

por presentar ponencias es minimo cuando no es nulo.

Desde el orden de la visibilidad, el critico se objetiva como un
individuo culto, torpe, inteligente, lambiscdén, complejo o simpldn,
superficial o fino, ridiculo o brillante, pedante, obtuso o
elegante segun el sujeto respecto al cual tal objetivacidén se
realice, a veces a su favor, otras en su contra. El critico lucha

por un poder total donde imponga una objetivacién irrebatible y
'
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completamente bajo su control en todos los casos. Esto, ademas de
imposible, no deja de ser su anhelo mas ferviente. La critica de
arte es una prdctica para la produccidon de poder, como se intentd
demostrar. Un poder gque nada tiene gue ver con un partido politico
©o una ideologia determinada. Estos sélo cuentan como subcddigos a
traves de los cuales el critico busca hegemonia, no digo gque por
interés exclusivamente personal, pero desde luego como herramientas
en la guerra por la legitimacién absoluta. Un critico marxista se
viste con la armadura tedrica que le ofrece su ideoclogia para
arremeter con mayor © menor tolerancia en contra de guienes no lo
sean. El1 marxismo es una enorme acumulacion de capital mental,
puesto gque '"ha resuelto" casi todos los problemas (desde el
psicoanalisis a la utopia, la economia y el Estado, la revolucidn
Yy el proletariado, la cultura y la historia, la religidn, 1la
burguesia, el origen de la familia y el arte, la naturaleza y la
enajenaciodon, la conciencia y el ser...) y esta puesto a disposicidn
de quien todavia gquiera sumarse a sus filas. Un capital mental que
ha sido aplastante en algunos casos bien conocidos, pero gque
resulta un buen ejemplo para explicar lo gque agui entendemos por
subcodigo en pugna. El1 codigo de legitimacidén en funcidén al cual se
organiza un subcdéddigo no es monolitico ni fijo. Se compone de un
entramadeo de subcdédigos diversos constituidos a través de su
tradicidén. Cada subcdédigo pretende reorganizar y revaluar sus
componentes para establecer valores en un sentido quizas homdlogo
a la reorganizacién y pugna de los valores en el mercado. EI1

subcdédigo marxista, el inspiracionista, el underground, el posmo-
'
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dernista, etc. pretenderian entonces instituir una perspectiva de

Jerarquizacién hacia atras y hacia adelante en la tradicién del

volatil codigo legitimador.

lLos Galeristas

Toda galeria de arte es una boutigque especializada en cuanto a sus

mercancias. Vende obras de arte, y como tal, el proceso para poner

en circulacién sus mercancias requiere rituales particulares como

las inauguraciones, el directorio clave, y tacticas que veremos con

mayor detalle. E1 marchand debe hacer un esfuerzo para, como

comerciante, distinguirse del gremio del comercio e incluirse en el

ALA. En tanto capital social e intelectual, se cotiza mas una

boutique de arte gue una de ropa por la plusvalia cultural dgue

obtiene por su vinculacidén con el arte.

Entre estos esfuerzos de distincion se encuentra el ritual de 1la

inauguracidén. La inauguracién de una exposicion es el orden

estratégico de perceptibilidad en cuanto a sus tacticas icdénicas

(la ropa y peinados gque se llevan a esos eventos, los mismos

objetos en exposicidén, la ubicacion de la galeria en un lugar snob

de la ciudad), dramaticas (la gestualidad puesta en escena para

tales ocaciones, que podria categorizarse en un catalogo de poses

significantes), y por ultimo, las tacticas retodoricas, en las gque se

tiene gue producir el efecto del vestido del emperador a través del

discurso. Existen verdaderas Jjoyas en el acervo de tacticas

retoricas alrededor del arte. El ritual de 1la

inauguracion
'
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emparenta a la galeria con el museo, codificandose asi como
minimuseo y diferenciandose de otras boutigues. Por otra parte, la
presencia del productor de las mercancias en venta en la
inauguracion subrraya el hecho de que las mercancias puestas ahi en
circulacion son productos exclusivos, tienen autor, firma; se
distinguen asi de productos en serie y andénimos. La presencia del
artista en su inauguracioén es para exhibir entonces la calidad del
tiempo puesto en venta a través de los dispositivos artisticos. No
es el tiempo barato de un artesano clase baja, indigena y
analfabeta. Es, por lo contrario, el tiempo caro de un individuo
occidentalizado cuyo capital social es comparable al del cliente
por su origen de clase. O casi. Asi se opera ese mecanismo carac-—
teristico del arte gque hemos llamado plusvalia cultural: la
cantidad de tiempo se trueca, en el ALA, en calidad de tiempo.
Cuanto mas rico se vuelve un artista, mas caro sera su tiempo y
tanto mayor sera su licencia para cambiar menor cantidad de tiempo
o fuerza de trabajo por mayor cantidad de dinero. Si el artista es
ostentosamente de clase alta, la galeria lo exhibe para justificar
sus precios. Aqui, el capital social (origen de clase, posicioén
social, potencial para el consumo de tiempos ajenos) el capital
conceptual (informacidn de arte acumulada, elementos de plusvalia
cultural), y capital material (un cuerpo cotizable sexualmente,
propiedades en bienes muebles, capacidad pecuniaria para un ocio
Prolongado) operan en la produccioén de poder de los significantes

lanzados al mercado.
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El catalogo, recurso tipico de la exposicidn, manifiesta
evidentemente la tactica retérica como medio de produccién de un
poder anadido a los objetos exhibidos. Estos objetos son en si
mismos elementos para la tactica icdnica de quien los adguiera, y
para funcionar como tales tienen gque atenerse a ciertas reglas que
estan en debate al interior del ALA. Quien los compre debera
considerar a fortiori que, en cuanto parte de un capital
mercantil—-conceptual-social, tales objetos en tanto constituyentes
de tacticas icdonicas deberan ser capaces de producir el efecto de
poder buscado. Ampliaremos mas esta capacidad de produccicon al

analizar especificamente a la obra de arte.

La galeria utiliza su capital social (compuesto por artistas,
criticos, periodistas, aficionados de estilo conveniente, es decir,
con una prosdédica icénica excéntrica, y una proxémica dram&dtica
larga respecto al "vulgo",) para revertirlo a traves del orden
estratégico de la perceptibilidad en el ritual o tactica dramatica
de la inauguracidén gque, como toda puesta en escena, contiene
elementos de otras tacticas (icénica en la utileria, vestuario,
escenografia; retdrica en los parlamentos) para producir su efecto

de distincion y poder.

Después de la inauguraciéoén hay un tiempo casi muerto -oculto y
secreto para el ALA-, de baja intensidad peroc abierto y expuesto,
sin otra selectividad gque la del dinero. Es el tiempo profano de la

galeria, en el gque el marchand debe buscar a sus clientes, circular

i
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sus mercancias. El1 otro, el de la inauguracidén, fue un tiempo

"sacro®, ritual; un tiempo de gasto, no de utilidad evidente. El

vino de honor, los catalogos, y las deshoras (horario fuera del

normal de la galeria) marcan esa dimension supuestamente "sacra®

del evento. Un gasto de 1libido, de opiniocnes, de dinero, de
intensidades energéticas. Un evento en que el eros margue con su

divinoe dedo una dimensién no utilitaria, aungque el ritual de

utilitario gue el potlatch 2. En su
la

inauguraciéon sea mucho mas
papel de produccioén de la plusvalia cultual-cultural gue marca
distincion entre arte—-mercancia y arte-espiritu, la inauguraciodn
viene a ser la tactica dramatica (como el catalogo la tactica-re-—
torica) para la produccién de un poder gue se pegue a los objetos

en honor de los cuales se realiza.

El Periodista

El reportero de cultura es un publicista gque, a diferencia del

no emite explicitamente juicios puesto que no es un

critico,
experto. Igual hace un reportaje de escultura gque de teatro, de la
muerte de un cantante o de lo gue mande el jefe de seccidn.

poxr

2Hay eventos muy semejantes al ritual de la inauguraciones pero,
hallarse fuera del ALA, no se han tomado en cuenta. Me refiero a la
presentacion de los nuevos modelos de una marca de automdoviles o a
los desfiles de presentacioén de la nueva moda. En ambos casos se
realiza un ritual festivo, con los patrocinadores en un caso y los
autores en otro. Los invitados son selectos, se brinda y se

aplaude; se vende.
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Que productos puestos a la venta en el mercado del arte merezcan
articulos no pagados por el artista o por la galeria puede parecer
un hecho raro. ?Que disefiador de lamparas no anhelaria un articulo
en el peridédico por haber llevadco sus objetos a una tienda en la

calle Victoria?

El reportero se manifiesta supuestamente neutral al informar al
publico lector que Perenganito inauguré o va a inaugurar una
exposicién. El reportero no dice si la obra es buena o mala, pero
su supuesta neutralidad se desmorona por el sodle hecho gue el
reportero inserta su tactica retorica al respecto de tal y no de
otra exposicién. Su articulo produce un poder gue se pega, por asi
decir, a su referente: la obra y el artista. Qué sentido tiene para
un periddico invertir tanto tiempo, espacio, papel, dinero, en
publicitar mercancias gue, a diferencia de inserciones pagadas, no
le producen ni un guinto? Para gqueée es ese gasto que no beneficia
directamente mas gue al artista gque gquiere vender, al marchand gue
guiere obtener su porcentaje, y al reportero gue recibe un sueldo
por escribir? Por gqué todo periddico guiere tener gente que escriba
sobre arte aungue el publico de esta manifestacién sea tan
minoritaria? Respuesta:por el orden de la perceptibilidad. El
periddico mismo no esta al margen de la competencia por el poder.
Es un medio de produccién de poder. Particularmente, el periddico
utiliza tdacticas retdéricas para manifestar un capital social y
conceptual en la produccidén de poder. El periddico se prestigia en

la medida en gque mas abarca. Se plantea como un organco
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representativo de los seres, los saberes y los teneres de la

sociedad. Un reportaje sobre alguna exposicion funciona en el
perioedice no por su contenido (pues la seleccidén de tal o cual
evento y no de otro es del todo arbitraria), sino por su forma.
Hace—-ver gque el periddico informa también sobre arte, que su radio
de comprensién abarca hasta ahi. Es casi una tactica dramatica
(como gesto de interesarse en una exposicidn) e icdénica (un
articulo asi es parte de su imagen). Un periddico tiene que dar 1la
imagen de que incluye lo mas sobresaliente, Y todo lo

sobresaliente. 3
Hay un mecanismo propio de la plusvalia cultural gue hemos

mencionado en un capitulo anterior: el efecto de contagio. cCuando

Goffman analiza el estigma %, encuentra gue hay un contagio de la

persona gue se asocie con gquien posea un estigma. La hija de un
alcohdélico o de un ex-presidiario es contagiada por el estigma del
padre. La amiga de un paralitico, la familia del nifio con Sindrome
de Down, o de cualquier individuo con un factor considerado

estigmatico por la sociedad, comparte en cierta medida el estigma;

3JEl 10 de noviembre de 1989, un periddico como el "Uno Mas Uno"
dedica casi el mismo espacio a la impresionante noticia del
desplome del Muro de Berlin y a las opiniones rimbombantes gue un
pintor italiano bastante menor tiene sobre su propia obra y sobre
si mismo. Una tactica retdrica para la produccicon de poder de la
obra gue expone en el Museo Tamayo y de si mismo. El periddico no
le cobra nada al artista por hacerle publicidad. Tampoco el
entevistador. Menos le cobra el artista al periodista por darle
informacion con la cual producira un articulo gue trocara por
dinero. Ni el artista le cobra al periddico por prestarle su imagen
de modo que el diario se conecte con los canales aurales de E1 Arte
Y se nutra de su prestigio.

4Erving Goffman.

Estigma, La Identidad bDeteriorada. (Amorrortu. Bs.
As) .
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es contagiada. Este mecanismo de contagio funciona también a traveées
de lo inverso del estigma: el prestigio 3. Este mecanismo de
contagio caracteriza al capital social y se pone de manifiesto a
través de tacticas retdricas (name dropping), dramaticas (actuar
para hacer explicito ese capital) e icdénicas (el apellido, en este
caso, esS un bien material, una imagen capitalizable). En este
sentido, el periodismo saca partido del mecanismo de contagio de la
Plusvalia cultural, y por esta razon incluye siempre discursos cuyo
objeto es el arte. Importa menos el contenido o nivel de analisis
de los textos que éstos como significantes y focos contagiados de
la plusvalia cultural. En suma, un peridédico que incluya, con mayor
© menor superficialidad, hechos considerados artisticos sera un

periédico cultural.

El Artista

Hemos dicho ya que el artista es un productor de si como sujeto y
de objetos en base a las reglas de produccidén establecidas por el
ALA. El1 artista participa en y constituye al ALA de una manera
semejante aunque no igual al de otros miembros del aparato. Su
particularidad radica en gque, en algunos casos excepcionales, es
capaz de desviar, transformar y proponer alteraciones en las reglas
de juego del aparato. Sin embargo, para lograrlo regquiere del apoyo
de diversos sectores del ALA, sean los criticos, los marchands, los

coleccionistas, los historiadores, los periodistas, apoyo sin el

5Actualmente en México llevar un apellido De Gortari, y mejor aun,
Salinas de Gortari, implica un contagio de prestigio, (como sex un
Lopez Portillo, o un Diaz Ordaz es un estigma).
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cual no puede transformar nada. Este apoyo se produce desde las

tacticas retdédricas (produccién de discursos sobre su obra),

icdénicas (exposicion de sus obras en espacios cargantes o

contagiantes de plusvalia cultural), y dramaticas (actitudes de

aprobacion de tales objetos por miembros del ALA contagiosos de

prestigio). Este apoyo puede ser pre o postmortem.

El artista es entonces un efecto de individuacidén a través del cual
una persona se produce a si mismo como autor por medio de una

practica legitimada por el ALA. Una persona comin "se convierte" en

artista, o© se produce como artista al ejercer una practica de

objetivacidn segun ciertas reglas. Hay aqui un mecanismo de

subjetivacidén donde la persona se hace a si mismo segun lo reguiere
el ALA, impone sobre si ciertas disciplinas gue canalizaran de

cierto modo su energia, gque conformaran su tiempo de cierta manera,

a fin de reconocerse a si mismo como artista. Ser artista es un

ejercicio particular de la energia, una disposicioén calculada. Nada

tiene gue wver con una sensibilidad innata, la inspiracién o el
talento, la genialidad o la excepcicnalidad gue la tactica retodrica

del aparato les ha atribuido. No negamos con ello la existencia de

aguello gque pudiese llamarse sensibilidaaqd, inspiracién, talento o

genialidad. Lo gque negamos es gque sea el talento el que produzca al

artista, o la inspiracicén a la obra. El1 artista es un producto de
un mecanismo social de subjetivacidn y de objetivacidén a la vez. La
persona produce un artista en si mismo en la medida en gue produce
arte para los otros. La objetivacion de una obra de arte implica

s
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casi por definicion la subjetivacién del productor como artista.
Tanto esta objetivacidn, como la subjetivaciéon, obedecen a ciertas
reglas gue pueden ser dominantes, en transicién de dominio, o
subordinadas en el ALA, no importa cual sea su posicidén politica:
pero siempre en funcién de reglas del aparato.

El talento, la genialidad o la sensibilidad no existen sin la
objetivacion. Es necesario el movimiento estratégico de la percep-—
tibilidad para producir efectos de genialidad. La persona gque es
capaz de canalizar su energia para producir con mayor facilidad gque
otros el efecto de talento es lo gue se considera una persona
talentosa. Pero el talento no es intrinseco a la persona, no es un
atributo ni una cualidad innata; es el efecto de una practica de
subjetivacidn-objetivacién. Los supuestos genios potenciales que no
han objetivado productos a traveées de los cuales se genere el efecto
de genialidad simplemente no son genios. Si Beethoven no compone
musica, si se hubiese dedicado a fumar una pipa Jjunto a 1la
chimenea, ?hubiese sido un genio? Evidentemente, la genialidad de
Beethoven fue producto de un trabajo en funcidén a ciertas reglas

que obedecid y gue transgredid.

La inspiraciodon es un mecanismo analogo a lo gque hemos analizado en
el capitulo del poder como apropiacién, como apresar, comer. La
inspiracién es conformacidn, a un primer nivel, de energia
dispersa. Inspirar es inhalar, es apropiar, subjetivar. Es realizar

un corte, y por lo tanto, una mayor definicicén, en la energia vital
i
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amorfa. En la inspiracién, el productor recorta una realidad

posible demarcandocla de sus condiciones de posibilidad; de este
modo, se apropia de tal realidad en un proceso de objetivacioén cada

vez mas definido. Tal corte y demarcacidn serian objetos de una

epistemologia mas que de una estetologia, pero cabe mencionarlos

por el papel que juega la nocioén de inspiracién en la ideologia de

lo artistico. La subjetivacién del artista como mecanismo de

produccion de poder es un proceso cuye inicio planteamos en el

analisis del estudiante de arte. Al reveés de como se dice

comunmente, pensamos que el artista se hace, no nace.

La persona se produce a si misma como sujeto—artista y como

individuo—artista en la medida en gque subjetiva y objetiva su

energia segun comformaciones particulares. Es el proceso segun el

cual la economia energética se convierte en economia semidtica; la

energia se con—forma en significante gque se con-vierte en efecto o

producto significado. El1l movimiento estratégico de la energética

funciona agui como con—formacion de tiempo-energia de una

particular manera y no de otra. El1 artista es aquella persona gque

in-vierte su flujo energético en canales disciplinarios propios del

ALA. Cualquier persona que realice este mecanismo, sea un aduanero

© un ama de casa, se producira a si mismo como artista. Es

in-vertir energia en dispositivos caracteristicos del aparato. Se

subjetiva a si mismo como artista al tiempo que se objetiva en

obras de arte. Se produce como autor de tales obras. El otro lado

de la hoja de papel saussureana es el orden de perceptibilidad a
'
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través de la cual la energia solidificada, objetivada en obras,
funciona como significantes del significado—-arte =] el
significado-artista gQque se intenta producir. La obra produce al
artista en idéntica medida en que el artista produce a la obra

segun la formula "“"hago arte, luego soy artista".

En el arte contemporaneo, especialmente a partir de Marcel Duchamp,
se ha intentado re-vertir esta férmula por "“soy artista, luego lo
que hago es arte". El1 urinal en el museo se vuelve arte porque un
artista lo decide. Sin embargo ese intento fracasa, puesto gue lo
que define al urinal como arte no es gue Duchamp sea artista sino
que lo introduce al aparato legitimador del arte (museo, Jjurado
seleccionador, discurso legitimador, historia del arte). El1 ALA es
el rey midas gue todo lo gue toca se convierte en arte; no el
artista. Duchamp se produjo a si mismo como el iniciador del arte
conceptual, el ready—-made, el pop, en la medida en gque a traveés de
sus tacticas transformo las reglas de Jjuego del aparato. Tales
tacticas son, desde luego, objetivaciones; al producir objetos
tales como un discurso legitimador del urinal ante los demas
miembros del jurado (tactica retérica), un acto o gesto de mandar
el urinal al museo (tactica dramatica), e imponer al objeto urinal
como obra en el espacio consagrador Yy contagiante del museo
(tactica icdnica), Duchamp se produce a si mismo como sujeto y como
individuo artista uUnico. En otras palabras, la Jjugada estratégica
de la perceptibilidad de Duchamp fue realizada en la produccidén de

objetos varios (discursivos, gestuales y materiales), en la
'
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objetivacion de una obra de arte desde la cual y al mismo tiempo se

produce Duchamp como artista conceptual.

I.a razén por la qgque hablamos de poder en este caso es gue la
estetizacién por el orden de perceptibilidad y sus tres tacticas

produce un efecto de significacion en tanto significante, y de

valorizacion en tanto jerarquizante de una energia, vida o tiempo

de una persona en relacién a otras energias, vidas o tiempos. E1

poder especifico gque se produce en cuanto al artista es esa

cotizacién de sus capitales y de su economia energética, por 1la

estetizacidén de su fuerza. Un Duchamp no objetivado, no estetizado

por la perceptibilidad, no cotiza asi su tiempo, no produce

plusvalia cultural ni poder al interior del aparato.
Se desprende de lo anterior gque 1la produccidon del poder en el

artista es un efecto de la produccidn simultanea de dos objetiva-—

ciones: la que realiza la persona al producir una obra gue funcione

como arte al interior del aparato legitimador, y la consiguiente

produccién de autoria de esa obra, es decir, la individuacioén de si

mismo como artista. A esta doble objetivacidén de la estrategia

estética en tanto perceptibilidad (hacerse-ver como artista,

hacer~ver un elemento tactico u obra de arte), corresponde 1la

subjetivacion propia de la energética, donde se conforma energia-—

—tiempo de un modo tal, o se constituye una subjetividad particular

que posibilite las objetivaciones mencionadas. La estetizacidn es

la perceptibilizacidén de energias con—-formadas (como la tecnologia

es la estetizacién de la ciencia para el lego)
|

de acuerdo a un
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sistema de reglas o un coédigo a travées del cual significan esa

energia segun un orden jerarquizado. La significacién gue produce

tal estetizacion es politica. La energia se cotiza politicamente de

acuerdo al orden de significantes en los gue se halla constituida.

I.a energia no conformada no es perceptible, y por lo tanto no

significa.
El Espectador

El espectador es el sujeto mas importante del ALA, ya due va

implicito en todos los anteriores. Tanto el estudiante de arte, el

maestro, el critico, el marchand, el periodista, el coleccionista

Y el artista se constituyen en tanto espectadores al ejercer su

practica especifica. El espectador es el sujeto por definicién del

aparato de legitimacidon artistica.

Como una objetivacidén o coagulacién en un dispositivo artistico de
energia va a producir efectos energéticos en el espectador es una

pPregunta que Lyotard intento resolver ¢. Su meta era demostrar la
hipotesis de que "la fuerza de lo gque es pintado no reside en su

poder de remisioén, en su seduccion, su 'diferencia'’', en su estatuto

de significante (o de significado), es decir, en su carencia, sino

en lo gue tiene de libido conmutable" 7. Por lo contrario, creemos

§Jean Francois Lyotard. "La Pintura como Dispositivo Libidinal®™.
Dispogitivos Pulsionales. (Fundamentos. Madrid, 1981). pp. 225~254.

1Ibid. p. 264.
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gque esa "libido conmutable" depende precisamente de su estatuto
como significante; de otro modo, no produce ningun efecto ni puede
conmutar ninguna libido. Creemos gue un andalisis de econonmia
energética da sustancia al aspecto formal de una obra, pero no

basta por si mismo.

Una objetivacidén cinematografica produce efectos diversos, como la
identificacion del espectador con algun personaje, efectos emotivos
diversos como el miedo, la compasién, la admiracidn, la ternura, el
desprecio etc. Una pelicula produce efectos emotivos en el
espectador gue no podrian explicarse como cargas energeticas gue
van de la obra al espectador puesto que implicaria un vaciamiento
progresivo de la obra, ya gue se esta usando una metafora de la
fisica sin plantear sus limites. Tratar de entender el fendmeno del
consumo artistico, o la relacidn del espectador con la obra en
términos de una economia energética sélo podria hacerse desde el
nivel de la temporalidad: el espectador entrega tiempo a la obra
ya sea en el modo—atencién y/o en el modo-dinero. Hay, pues, un
proceso de subjetivacién o apropiacioén de la obra por el sujeto
espectador; gasta energia a la vez que la acumula en la apropiacioén
de la energia acumulada por la produccidn de 1la obra. Gasta
energia—atencién y acumula energia—objetivacidon para aumentar su
capital mental en el caso del cine, o su capital pecuniario en el
caso de comprar la pintura. Puede hablarse también, en el caso del
cine, de un aumento del capital social en la medida en que, aunque

los personajes sean ficticios, el espectador llega a conocer nuevos
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individuos (su comportamiento, sus rostros, sus emociones, sus

relaciones sociales).

El misterio de c¢oémo un individuo (el 1lider carismatico o 1la
estrella del rock) puede generar tal flujo de energia sexual,
monetaria, emocional... es sin duda digno de investigarse desde el
punto de vista de la economia politica de la energia. Este hecho
podria iluminarnos, me parece, sobre el fendmeno de recepcidén
artistica. El ejemplcoc tipico seria la Mona Lisa, objeto cargado o©
cargante de enorme energia social. La pregunta seria si Michael
Jackson, el Santo Sepulcro, Elvis Presley, el Muro de los Lamentos,
la Mona Lisa de Leconardo, La Piedad de Miguel Angel, la Santa
Biblia... podrian considerarse como fendmenos del mismo orden,

aungue de diversa cantidad, intensidad y cualidad energética.

Me parece que parte de la clave para comprender este fenodmeno
estaria en la estrategia de produccidén de poder. En tanto objeti-
vaciones o desde el punto de vista del nivel estratégico de 1la
perceptibilidad, estos fendmenos se caracterizarian por un enorme
grado de intersubjetividad. En otras palabras, el discurso biblico,
por ejemplo, ha sido objeto para un numero enorme de sujetos; ha
sido subjetivado millones de millones de veces. Desde el nivel
estratégico de la energética, este texto ha conformado millones de
subjetividades; la inscripcion de la biblia se ha hallado en un
sinimero de individuos de diversas épocas; los ha marcado por

muchas generaciones. El poder de la Biblia, a diferencia de otros
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textos, es el efecto de la economia energeética en cuanto a la
constituciodn de subjetividades. La cantidad Y calidad de
subjetividades marcadas por la Biblia,

el capital social (creyentes
marcados), mental (conceptos e ideas invelucrados) y pecuniario
(representado por catedrales dedicadas a la verdad de su discurso),
el gasto de tiempo, de trabajo, de aprendizaje, de discursos
dedicados a

su nombre, provocados por eésta,

toda esa energia
vertida alrededor de 1la Biblia producen su efecto de poder.
Asimismo, la continuada estrategia en su perceptibilidad a traveés
de tacticas iconicas (pinturas gue hacen—-ver

sus historias,
arquitectura gque hace—-ver su grandeza),

dramaticas (actos, eventos
Y rituales religiosos)

Y Tretdricas (sus discursos, comentarios,

textos del texto) presentan y re—-presentan al significante biblico
produciendo y reproduciendo su significado de poder. La energética
estaria en ese efecto de contagio de energia que se pega al objeto
desde el sujeto. Es como si el objeto se cargara de la energia gque

el sujeto invierte en ella del mismo modo en gue la mercancia de

Marx se carga de la fuerza de trabajo del obrero gue la produjo.

Ese paso de energia del sujeto al objeto es la gue explicaria

quizas el paso de energia de los fans de Michael Jackson a su
idolo, al punto en gue ya no se sabe si lo que los fans adoran es

a Jackson © a su propia energia depositada en él.

Marx nos dice gue el fetichismo de las mercancias oculta las

relaciones sociales que aparecen como relaciones entre objetos.

?Podria decirse aqui que el fetichismo de la estrella de rock
.
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oculta las relaciones sociales, la descarga de sujetos en un
objeto—-idelo, gue aparece como carga de tales sujetos por el idolo?

Algo asi como Feuerbach y su concepto de la produccién humana de la
idea de Dios, seria la produccidén del idcoclo por las masas,

Yy sua
olvido de gque son ellas,

por su descarga de energia, guienes han

cargado a un objeto-idolo de energia produciendo su poder por el
orden de la energeéetica.

Que esa carga de energia sea "lo gque tiene de libido conmutable"™
segun Lyotard -—-en el caso particular de un idolo del rock o de un
cuadro famoso—, objeto o vehiculo de circulacidén libidinal segun el

nivel estratégico de la energeética, no agota su economia politica.
Esa carga se modula también en funciéon de la perceptibilidad sin
la cual no puede focalizar o concentrar (en palabras de Lyotard,
Yconmutar®") la libido. El1 idolo del rock se objetiva a traveées de
tdacticas (dramaticas

en la gestualidad del cantante, retdricas en
el modo de emitir su discurso, icénicas en el vestuario,
iluminacién, cirugia plastica en el caso particular de Jackson)

Y
se vuelve obra, objeto,

Es el conjunto de tacticas,
o la intensidad y especificidad de alguna de ellas (la icdnica en

el caso de la Mona Lisa),

significante.

lo gque conforma el significante desde la
peceptibilidad que, junto a la energética establecen esa economia

politica que hemos llamado estética.

Lyotard pierde la dimensidén semantica del dispositivo pictorico al

negar su estatuto de significante; y con ello pierde su significado
.

3is



politico. La Mona Lisa produce un significado

politico como
significante en la tactica icoénica ?. E1 mecanismo del contagio
dispersa flujos, mecanismo gque explicaria en ultima instancia la

puesta en tacticas. De donde un objeto cargado es simultdaneamente

cargante de modo inverso a como el significante es simultdneamente

significado, mas no a la inversa. Por el mecanismo del contagio
(de estigma, de prestigio) un objeto cargado de energia produce
cargas, se descarga, es cargante (mecanismo gque se da tanto en el
terreno de lo sacro como en el de lo profano). Lo cargado como el
cuadro, el idolo, el lider, el objeto del deseo, es cargante en el
sentido de la termodinamica de cuerpos de una mayor temperatura
energética respecto a los de menor temperatura. Esto en la relacidn
de individuo-idolo e individuo-—-fanatico. ¥ a la inversa ocurre sdlo

en direccion de la relacidén masas—fanaticas con el individuo-idolo
cuando estas en su conjunto puedan superar la carga acumulada en el
individuo—-idolo.

Estas cargas y descargas, recapitulamos, se refieren al nivel
estratégico de la economia energética gue, Jjunto con el nivel de la
perceptibilidad, producen el poder. Toda economia estética
presupone una economia energética en cuanto a lo gque se formaliza

o significa es un flujo energético. Asimismo, la economia
energética implica una constitucién, canalizacién o formalizacion

(el Museo del Louvre se beneficia de ese significado:;
Louvre es otro significante

asimismo, el
beneficia del

en la taActica icédnica, Paris se
significado producido por el Louvre, Francia se
beneficia del significado producido por Paris, etc.)
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para ser perceptible e inteligible; es decir, implica a la economia
estetica.

En el andalisis especifico de la obra de arte, se puede

decir entonces que estamos tratando con un dispositivo de economia
energética canalizada, coagulada segun conformaciones particulares;

es energia estetizada por el orden de la visibilidad. Tal energia

no fluye hacia el espectador vaciandose de la ocbra como seria el
caso del flujo de un ligquido de un recipiente a otro. El espectador

Se conecta en tanto sujeto con el objeto, y lo que circula de éeste

a agquél no es la energética sino la estética. La inscripcién formal

de la obra en el soporte,

tambieén,

gue es una inscripcion energeética

se conecta a la energeética del espectador conformandola.

Tal conformacidén realizada por el sujeto—-autor de la obra en cuanto

a su propia energia se conecta a la energia del sujeto-espectador
conformando-la y conformando—-lo en tanto sujeto. Lo gque se comunica

Y sSe pone en circulacién es la forma, no la energia, aungue ésta

vaya implicita en agquélla. Hay un flujo centrifugo de formas y una
conexicon centripeta de energias hacia el hoyo negro del absoluto,

continuidad de lo profano en lo sagrado.

El individuo que adgquiere una mercancia para aumentar su capital

pecuniario e instrumentar su tdactica icénica, se apropia de una
forma, de energia congelada en una cosa. Hemos dicho gue desde el

nivel de la economia energética, este individuo se apropia de un

pedazo de vida o de energia de gquien produjo esa mercancia.

Pareciera que ha fluido energia del productor al consumidor de ese

objeto. El1 productor fue, a su vez,

justa o injustamente retribuido
'
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por esa energia. Recibid dinero, es decir, tiempo o un fragmento de
vida supuestamente de quien invirtié energia para ganarlo. La
pPregunta es: ?se intercambid energia o se intercambidé una forma o

dispositivo?

Apropiacion Simboélica

El proceso de solidificacidon o conformacion de energia ?es irre-—

versible? La apropiaciéon de energia puesta en una obra no es una

apropiacion material, sino simbdlica. El individuo que se apropia

del trabajo de decenas de esclavos no aumenta materialmente su

energia; de hacerlo, viviria la suma de vidas de las gue se ha

apropiado. Sin embargo, hay cierta apropiacién de energia: una
apropiacion simbdlica. ¥ no se las apropia materialmente porgue la
energia no fluye, pero si se conecta a esa energia, se la anexa.

Vivir en un lujo gque ningun individuo solo podria producir

poxr si
mismo, puesto gque el limite de su wvida o energia le impide
conformarla, digamos, en construir la mansién gue habita,

pintar
los cuadros gque adornan su

casa, cultivar los alimentos gue
ingiere, producir los conceptos gque maneja, hacer la ropa gque
viste..., Y sin embargo, disfrutar de esos bienes que contrastan

con los de quien, en efecto, sélo consume lo gue puede producir,

nos obliga a pensar cgque hay una apropiacién real y material de

energia; pero esa apropiacién es solo conexidn, no asimilacion
material. El1 tope de esa apropiacidn es la muerte, gue en ultima

instancia significa la irreversibilidad de esa energia. Esa era la
idea azteca del poder de los dioses:

sélo ellos, los dioses, podian
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nutrirse de energia wviva para aumentar su vida. El sacrificio era

darle de comer wvida al sol para perpetuarlo. Séleo para los dioses

la energia era reversible, transferible, asimilable. Sdélo para

Dios, la energia fluye.

De ahi gue hay una dimension simboélica en la apropiacién de energia

o en la estrategia y su nivel de economia energética. Los objetos

son simbolos de la energia en ellos congelada; pero energia

congelada ya no es energia en sentido material, sino simbdélico,

puesto que una vez formalizada no puede ser formalizable de nueva
cuenta. La formalizacion o estetizacion de la energia es un gasto

en el sentido de que ya no estaria ahi para invertirla en otra

forma. Toda objetivacidén es volver finita, discreta en sentido

matematico, una energia de modo gue ya no fluye; se congela.

En la relacidén del sujeto-espectador con el objeto-obra lo gue
sucede desde el punto de vista de la economia energética seria

entonces una apropiacion simbdlica de la energia conformada en la

obra. Mientras el proceso de conformacioén de la obra no es de orden

sinmbéliceo, puesto gque efectivamente se deposita energia en su

produccicon, el proceso de consumo de energia si lo es. De 1lo

contrario, sobre el planeta habitarian soélo algunos serxres no

mortales en la medida en que se nutririan de la energia de 1los

dominados para reproducir literalmente su vida. Por ello sdélo se

recurre a la inmortalidad simbdélica de los poderosos, como los

faraones cuya individualidad se inchoé

'

or las protesis
P
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significantes entre las cuales han sido las tacticas icénicas de

las piramides las gue se conservan hasta hoy.

Toda objetivacion es un gasto Uutil simbdlicamente en el sentido en

gque es energia perceptible, convertible aunque no reversible. Hay

también un gasto "inutil" de energia, donde no se produce una

conformacion o estetizacidén de energia y por lo tanto no establece

conexiones. El1 potlatch es gasto util, pues es energia percepti-

blemente gastada que puede ser subjetivada tanto por el grupo gque

lo realiza como por aguel en honor del cual se realiza. El potlatch

es sin lugar a dudas un hecho estético, y evidentemente politico:

produce el poder de guien lo gasta.

La apropiacion de energia congelada en un objeto, por ejemplo, en

el capital-material o el capital-mental, es apropiacién simbdlica.

Toda estrategia en el nivel de la economia energética es del orden

de lo simbdlico al mismo tiempo gue del orden material. La

propiedad de una obra es en efecto, materialmente, propiedad de la

energia puesta en su produccidn. Pero esa energia, convertida en

cosa, fuerza estetizada, es poseida sSélo simbdlicamente por su

propietario puesto gue deja de ser energia en sentido material en

el momento en gque se objetiva y se simboliza.
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El Orden de lo Semidotico

En este momento habria que insistir sobre la distincién entre 1la
energia simbdlica y la semidtica. Mientras gque un dispositivo de
energia con—-formada (una objetivacidon) pertenece al orden de 1lo
simbolico °, este dispositivo pertenece asimismo al orden de 1o
semiotico en cuanto a que significa, es un significante gue produce

un significado.

Entendemos al orden de lo simbdlico como re-presentacicon: 1la
energia se re-presenta en el objeto gque fue producido con ella. Lo
gque se re-presenta es la energia, pero no se la presenta. El1 objeto
refiere a la energia gue lo hizo posible; esa energia es su
referente simbdélico. En el orden de lo semidtico el objeto es
significante en relacién a un cédigo segun el cual adguiere un
valor pelitico. Produce, a su vez, significados por el proceso de

significacién en funcidén a la sintaxis.

El Guernica es, desde el orden simbdlico, energia formalizada u
objetivada en la obra. Desde el orden semiotico, que pasa del
significante al significado, se ubica de acuerdo a una sintaxis
desde la gque se produce su significacidén, y de acuerdo a un cdédigo

de valores que jerarguizan al significante y potencian su

S$en cuanto a que, congelada, esa energia mantiene su referente de
energia—-viva como su condicidén de posibilidad (es decir, energia-
—muerta que para serlo tuvo necesariamente que haber sido
energia-viva), simboliza energia.
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significado. En el orden semiodtico estamos en la estrategia de la
economia estética segun la cual

se produce Picasso—-autor del

Guernica, se individua el sujeto gque la produce,

se valorizan sus
formas de acuerdo al lenguaje pictorico, se cotiza en el aparato.
El Guernica como tactica predominantemente icdnica aungue incluya
la tactica dramatica del

gesto con que se pinta (trazos

la actitud con la gue se pinta y por lo gque se pinta
(el hecho de la masacre en Guernica),

especificos),

¥ la tactica retodorica (del
discurso o “relato" emotivo de lo ocurrido en Guernica), pertenece
desde esta perspectiva al orden semidtico. No gue el Guernica sea
un signo, sino gque es un significante gue produce efectos. No es
signo puesto que no incluye a su significado. La tematica del
Guernica no es su significado, por eso no lo incluye. El1 Guernica
como objetivacioén produce efectos de significacioén que son
exterijiores a el aungue los condicione. Tales efectos sdlo
pertenecen al orden semidtico, en el gue se incluye al objeto pero
no se agota en €1, puesto gque participa también el sujeto.

El orden semiotico estaria constituido entonces por el

objeto—-Guernica y por el sujeto-espectador-del Guernica en el gue

se produce el efecto; de este modo, el objeto estaria

funcionando
como significante y el sujeto estaria produciendo el significado
del objeto. El1 espectador es entonces la condicidén de posibilidad

del significado de la obra, es el lugar de su efecto.

insistimos;

La obra no
tiene significado,

solo puede generar un proceso de

significacion y de produccidén de significado en el sujeto gque se la
.
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apropia. Tal significado dependera del cédigo o marco referencial

desde el cual se aproxime el espectador o© sujeto a la obra o

significante.El orden simbdélico de la cobra refiere a su origen, es
causal, mientras que el orden semiotico es teleocldgico, produce un
efecto, tiene un fin determinado. Asi la obra tiene relacidén causal

con el productor y teleologica con el espectador. La obra entonces,

vista desde Marx, implica una relacion social; es mediadora entre

el productor de energia simbdlica o autor y el productor de energia

semiotica o espectador.

El consumo seria un proceso de produccidén de significacioéon.

consumidor produce el

El
significado de la obra desde el
semidético. La produccidén,

orden

por tanto, es desde el orden simbdlico un

consume © gasto de energia. Como se unen estos dos ordenes,

o cémo
fluye la energética simbdlica en relacidn a la semidtica, es el
problema gue intentamos resolver haciendo esta distincién. E1

contacto entre lo simbdlico y lo semidtico es un mecanismo mediado,
como hemos dicho, por objetos. Un mueble labrado es economia

energética simbolizada. Refiere a una cantidad de tiempo-—-energia

cuajada en €l como su objetivacién. Es el gasto "atil", estetizado,

de esa energia. La propiedad de ese mueble refiere a la apropiacidén
simbdlica de esa energia por el propietario y produce efectos de

significado por quien percibe el objeto en el contexto codificado
en que se exhibe. La energia no fluyve del productor—al

propietario—al huésped, o del autor de un cuadro al espectador. Ni

el huésped ni

el espectador se nutren energéticamente de esa
'
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energia objetivada. La energia se congela en el objeto y permanece
ahi simbdélicamente, como su origen o causa.

Lo gque circula, por asi
decirlo, es la forma,

gque de haber sido energia conformada en 1lo

simbélico se wvuelve en conformadora de energia en lo semidtico.

Tanto el sujeto autor como el sujeto espectador son conformantes y

conformados a traves del objeto.

El autor es conformante de su

energia en la objetivacién a la vez que conformado como autor; el

espectador es conformante del significado y conformado por el

significante en tanto sujeto.

El orden de lo simbélico es un orden de conformacién. El1 orden de
lo semidotico es un orden de decodificacidn o de significacidén; su
efecto es energético, un efecto de poder. E1l efecto de una catedral
como significante en el feligres es un efecto energéetico. El sujeto
se siente elevado y disminuido, enaltecido e intimidado. En el
contexto de las construcciones humanas como su vivienda, la
catedral significa, se diferencia,

adguiere un valor. Los efectos

energeticos que las formas operan en relacidn a los sujetos es

conmutabilidad de energia. De qué energia puede hablarse en el caso

del espectador en relacién a una obra? Acaso la obra inyecta

energia al espectador? O simplemente con-forma la energia propia de
éste? Una obra que se convierte en capital pecuniario o capital

mental es una acumulacion simbdélica de energia por la estrategia de

la economia politica de la energética.

Flujo de Formas y Conexién Energétic
s



Al sexr ostentada por las tacticas de la estrategia de la economia

estética, la energia establece conexiones y tiene efectos de

conformacion y significacidon sobre la energia del sujeto perceptor.

Toda forma implica una energia, puesto gque, por definicidén, forma
es energia con-formada. En la recepcién o subjetivacion de una

forma, lo que el sujeto receptor pone en juego es su energia a ser
conformada por el objeto gue subjetiva, con—formandose a si mismo
en tanto sujeto. Habria entonces gue preguntarse si el hecho de la
percepcién o subjetivacién es una conexiodn, un traslado o© una
trans—formacion de energia. En otras palabras, se trataria de
volver inteligible ese proceso en cuanto a que, el objeto como

energia formalizada, es un vehiculo de conexiones entre la energia

del autor u objetivador en primera instancia y el espectador o

subjetivador. E1l autor es subjetivador puesto que,

al objetivar,
se subjetiva en tanto autor.

También el espectador es objetivador

puesto gque es quien produce el significado a partir del signifi-
cante—obra, a la vez gue objetiva su energia en la recepcion. En
se trata de saber si la energia pasa del autor al espectador

por medio de la obra

breve,

[=] si la obra conecta dos energias

independientes.

La practica de la ensenhaza demuestra que el profesor no puede hacer

pasar energia a su alumno; este se conecta a las formas

conceptuales producidas por el maestro para con-formar su energia.

La masica no fluye al oyente; es éste gquien conecta su energia a

las formas musicales y la con-—-forma por ellas. Por ello hemos dicho
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mas arriba gue lo que circula es la forma, no la energia, excepto
si consideramos que toda forma implica, contiene, energia. Peroc esa
energia es la que pone el autor o el receptor segun el momento gque
se trate. E1 flujo de formas es posible puesto gue, al ser
objetivacidn, toda forma es social; por ello es compatible ¥y
compartible. De ahi que deba hablarse, algo paraddjicamente gquizas,
de flujo de formas y conexidén de energias. Es paraddjico puesto gue
pareceria evidente que algo "ligquido™ como la energia debiese
fluir, mientras gue lo "sélido" como la forma debiese conectarse.
Sin embargo, por la naturaleza dual del fendmeno gue analizamos,
esa hoja de papel puede cortarse o doblarse mil veces y siempre
tendra un caracter doble, cuyo derecho y revées mantendran flujo y
rigidez, 1o ligquido y lo sélido, lo vivo y lo cuajado, aungue
cambien de lado y de relacion. Si en la forma hay flujo y en la
energia conexién, si en el autor hay objetivacidén de la obra en el
nivel simbdlico y subjetivacion como constitucion de si en tanto
autor; si en el espectador hay subjetivacidén de la obra y de si
como espectador a la vez gue objetivacidn del significado en el

nivel semidtico, el corte puede llegar a ser infinitamente fino.

En el nivel de la energética es donde se actualizan las
dimensiones simbdlica y semidtica; por medio ellas, la energia se
vuelve forma. No por ser del orden simbdélico y de lo semidtico,
estas dimensiones dejan de ser materiales; lo simbdlico esta en que
la forma es una metafora de la energia invertida en ella. Lo

simbdlico, insistimos, tiene una materialidad del mismo orden gque

.
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lo tiene el trabajo. Es simbdlico en oposicién al orden semidotico
de la estrategia en el nivel de perceptibilidad, donde la forma no
es tanto energia simbélica coagulada sino significante productor de
efectos. Al igual que hay un proceso de produccion en el nivel de
la energética en tanto produccidén de objetivaciones a partir de una
energia, o produccicén de formas, en la estrategia y su nivel de la
perceptibilidad el procesoc de produccidén es de significados por el
significante. En ambos niveles, la produccion es doble: en la
energética se produce la obra por objetivacién y se produce al
autor por subjetivacidn (en el sentido en Qgque el autor es
con—formado y trans—formado por su obra); en la perceptibilidad
esta duplicidad esta en la subjetivacioén (el espectador es

con—formado como sujeto) y en la objetivacidn del significado.

Que la dimension simbdlica sea la de la produccion de una obra, Yy
la semiodtica la de su recepcidén, pareceria simplificar mas este
proceso. O gue la dimensién simbdédlica sea lo gue hemos llamado
nivel de energética, y la semidtica el nivel de perceptibilidad o
economia estética, wvolveria futil tal complejidad terminoldgica.

Bastaria con hablar de produccién y de consumo a secas-.

sSin embargo, el término de produccién de una obra es demasiado
burdo para hacer ver que hay también produccion en el consumo:
produccion del significado y produccién del sujeto espectador. E1
término consumo, a su vez, no permite explicar gque hay consumo en

la produccidén, el de la energia a travées de la objetivacidon. Las
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dimensiones nos permiten distinguir un elemento mdas en este
proceso: el trueque de energia en forma, es decir, gue la energia
se solidifica en forma aungue sigue existiendo como energia a nivel
simbélico, es y no es energia a la vez; Yy el trueque de forma en
energia, pPor asi decirlo, donde agueélla, la forma como
significante, se vierte en el significado gque produce. Tal
significado es de caracter energético, politico, para precisar

mejor.

Por ultimo, plantear este proceso en términos de estrategias
permite destacar sobre la teleologia y la causalidad implicitas.
Por un lado, el proceso de produccisén de una obra pareceria un acto
meramente mecanico y neutral si no se lo contempla como un hecho
social determinado por la division social de la economia politica
de la energia. lLa energia puesta en una obra es una energia social
ubicada en un orden estratificado. Hay una cadena de apropiaciones
energéticas gque funciona como condicién de posibilidad de esa
energia. El arte se produce desde los excedentes de produccidn
social. La apropiacion de energias primarias (alimento, vivienda,
vestido) que permiten la inversién de energia en el arte, wva
marcada come principio de posibilidad de la obra. La energia puesta
a funcionar en la dimensidén simbdélica no se reduce a la energia del
autor, puesto que lleva las marcas, © incluye a la energia de la
que se ha apropiado para hacerse posible. El1 nivel causal de esa
energia define a la estrategia en el nivel de 1la economia

enexgética. Esta energia no es sélo la de guienes produjeron 1lo

‘
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necesario para la reproduccion vital del artista a nivel inmediato,

sino tambien la de guienes conformaron esa tradicién del oficio

seguin el cual el artista produce su ocbra. Se apropia no sdélcoc de

alimento para el cuerpo, sino de alimento para la mente, para su

quehacer, apropidandose de la produccion de quienes han ido

constituyendo el lenguaje o disciplina que maneja.

Desde el orden de la perceptibilidad, podemos hablar de mecanismos

que el término de consumo esquiva. El orden de la visibilidad, el

hacerse-ver o ser-visto como estrategia de poder en los que el

espectador se ve involucrado, no podrian explicitarse desde 1la

nocion aislada de ‘'consumo'. Hay también una contraparte al

consumo, que es la consumaciodn, Y gue mantiene con eéste una

relacidon qgue hemos visto anteriormente '°. El consumo no explica

la relacidénr gque se establece entre el espectador y la ocbra puesto
que no distingue entre el consumo de una manzana Yy el de un cuadro;

entre el consumo gque ejerce el propietario de una obra o el de un

paseante casual. No explica gue sucede en el nivel energético de la

relacidon obra-espectador; mas bien abre confusiones pues pareceria

gque la obra se acaba o se vacia al ser consumida. Tampoco describe

la finalidad o intencionalidad, si la hubiera, en esos actos de

conexién entre el artista y el espectador.

Me parece gue el concepto de estrategia en el orden de percepti-

bilidad si puede profundizar un poco mas en los problemas antes

mencionados. Por una parte, el objeto o energia-conformada tiene un

18 Ver EL CONSUMO DEL PODER en el capitulo 4.
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fin: significar poder. Al hacer perceptible la energia desde la que
se con—-formé, refiere a su origen causal por el orden de lo
simbdlice y, por el roden de lo semidtico en las tacticas de la
perceptibilidad, produce efectos. El espectador significa al objeto
sSegun el contexto en gue esté ubicado. Como testigo o consumidor de
una tactica en que se consuma guien se hace-ver, el espectador es
el blanco de la estrategia ejercida por medio del objeto. Lo gque
ahi ocurre a nivel energeético es la conexidén entre el individuo que
se hace-ver y el que efectua el acto de percepcidén y significacion

de acuerdo al significante objetual gque se le presenta. Esta

conexion produce poder desde el gue se hace—ver por las tacticas.

Pero todo poder, como efecto de un significante o como significado,
requiere como condicién de posibilidad no sélo al objeto o signi-
ficante desde el gue se produce sino al sujeto en el gque se produce
el efecto © guien produce tal significado. Que el sujeto gue se
objetive sea el mismo que subjetive al objeto (como en el caso del
artista que se objetiva en la obra y es a la vez su primer
espectador) poco importa para el mecanismo de la estrategia. EL
ﬁﬁmero de sujetos gue actiuen como testigos en este proceso sdélo es
de interés para el grado de intersubjetividad de estos eventos y la
intensidad de las cargas energéticas gue entren en juego; la fuerza
del poder que se trate. De alta o baja intensidad, el mecanismo a
este nivel es el mismo. E1 testigo, al preoducir y consumir el
significado, consuma al significante. Conecta la energia de su

subjetividad a la del sujeto objetivado por medio del objeto. E1
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sujeto gue se hace—-ver se apropia de la energia del testigo y

re—-presenta una vez mas su potencial de apropiacién en una
situacién wviva. Un anfitrién gque hace—-ver ante sus huéspedes o

testigos la carga de su rigueza o suma de capitales (energia en la

produccién de sus muebles, de sus pinturas, en el cuidado de su
jardin, en la construccion de su mansién, en el tipo de manjares
que consume y dque ofrece, capital material; el tipo y nivel de
huéspedes que reune, capital social; el conocimiento o gusto
desplegado a través de su estilo de vida, capital mental) "sirve la
mesa'

para gque los invitados se apropien de los significantes que

el presenta y realicen el acto de significacidén gque &1 espera. Al
volverlos testigos de su rigqueza, se los apropia simbédlicamente: su

energia se trueca en la objetivacion de si que el intenta producir.

En la dimensioéon semidtica, los huéspedes significan los objetos

significantes en efectos de significado gque, por el cdédigo, son de
caracter politico. Los invitados realizan el acto de "descongelar"
los objetos al significarlos en su sentido energeético, no para
apropiarse materialmente de este sentido, sino por referencia a
gquien los utiliza estratégicamente ‘1. La carga energética

MME1l nivel de perceptibilidad puesto en practica por aguel magnate
"A" a traves de su fastuosa cena, producira efectos de poder
dAiversos.

Pudiera ser el caso gque en el sujeto B propietario de
capitales escasos, se ubicase comparativamente con A y se supiera
incapaz de pagar un despliegue de tacticas icdénicas equivalente;

su
conexién con las formas producidas por A produciran efectos de
significacion de tipo "tu no puedes",

poder menos cero, por asi decirlo;

numero de sirvientes, platillos servidos, cantidad y jerarquia de
los invitados...). En B, con una suma de capitales pecuniarios y
sociales mas elevada gue A,

producira un efecto inverso:; B
observara que sdélo cuenta con 3 meseros, gue su jardin es menor al

suye, gue la jerarquia de los invitados en inferior a la de su

"vales menos'", efectos de
A te come por X puntos (mansion,
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"descongelada" por la significacion o la traduccién de la forma en
cierto tipo de energia

es el mecanismo de produccidn de

signjificado. asi llegamos al funcionamiento energético de lo que

hemos denominado hasta aqui "poder".

Abusando un poco de la credibilidad otorgada por el lector a
nuestra hipotesis en cuanto a la identificacion significado=poder,

creemos poder Jjustificar ya esta identidad de elementos de ordenes
aparentemente inconmensurables:

el de la semiotica y el de 1la
politica.

Vimos que en la produccién de un objeto © proceso de objetivacion

se da lo cque hemos dJdenominado como dimensién simbdédlica en el

sentido en el gque tal objetoc simboliza la energia puesta en &€l. E1
objeto ya no es fuerza de trabajo wviva, sino congelada:; pero a
nivel causal no puede dejar de tener como referente agquella energia
cgque lo hizo posible. Pero tal objeto tiene ademas una dimension

semidtica en cuanto a que significa en funcidn a un coédigo y

capital social...C puede tener una suma de capital pecuniario
inferior, pero su capital intelectual es superjior; se rie del mal
gusto de A. D se alegra gue su amigo A haya triunfado, pues conoce
las tribulaciones por las que pasd®, no esta en competencia con &1,
se siente parte de su triunfo pues lo alento en momentos dificiles,
lo quiere y lo respeta por lo gque participa orgullosamente del
poder producido por las tacticas de A como suyas. E, en cambio, que
es un gran seductor, enfatiza sobre todo el capital sexual; E va
acompafnado de un flamante monumento a la femeneidad, mientras la
esposa de A es una mujer sin encanto alguno. Para E el despliegue
del nivel de perceptibilidad de A le significa pocos puntos por el
marco referencial desde el gue E produce poder. En suma, las
tacticas para la produccién de poder de A son significadas por
diversos sujetos segun el marco de referencia gue apligquen. En
algunos casos, A logra hacerse-ver; en otros, es—visto.
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sintaxis determinados. Mientras la energia produce un efecto en la
objetivacidén, a saber, el objeto que se produce por ella, este
objetoc produce a su vez un efecto en la subjetivacidén, a saber, su
significado en tanto significante. Tal efecto se realiza al
establecer relaciones distintivas con otros significantes del
codigo y la sintaxis. Es lo que Saussure entendidé como "valor'". E1
proceso de valorizacion y de significacicon puede entenderse, en
términos energéticos, como "descongelamiento" de una forma (energia
cristalizada) en energia. Sin embargo, tal descongelamiento es sdélo
a nivel simbdlico y visto desde la energética, puesto gque el sujeto
espectador de un obra no recibe materialmente la energia que el
artista o productor puso en ella. Desde la estrategia en el nivel
de la perceptibilidad o la economia estéetica no hay tal

descongelamiento.

La energética de la significacién consiste en un proceso de
conexion, como lo dijimos antes, y no de flujo. El espectador se
conecta al objeto por medio de la percepcion, conecta su energia
para ser con—-formada por tal objeto. Es la energia del espectador
la gque entra en Jjuego en la percepcidn, no la del objeto cuya
energia causal se congeldé. Mientras el productor con—-formd su
energia en un dispositivo al producir el objeto, el espectador es
con—-formado activamente o con—forma su energia al conectarla con el
dispositivo. Es entonces cuando ocurre la significacion, puesto que
la forma a la que se conecta el espectador es parte de una sintaxis

Y un codigo social en relacién a los cuales va a producir ciertos
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efectos de significado y no otros. En tal conexion no sélo va en
juego un pagquete discreto de energia del sujeto sino toda su
Weltanschauung. Por ello estamos hablando de una dimension
semidtica. Tal conexicon producira efectos diferentes segun el grado
de saturacion (novedad o reiteracidn) gque la forma en cuestion
tenga respecto al contexto de percepcién del espectador (hecho ya

muy analizado por teorias de la comunicacidén).

Una forma no comin pero asimilable por la situacidn del coédigo y la
sintaxis en el espectador puede provocar movimientos y reorde-—
namiento de los elementos anteriores; por eso se habla de
*conmover!”". Esto puede parecer comoc una carga de energia del objeto
al sujeto; sin embargo, no es el objeto el que inyecta tal energia,
sino gque es el sujeto guien la pone a disposicidén al efectuar 1la
conexion.

El efecto de poder gque un significante produce (gque es tal en
funcion del sujeto perceptor al establecer una relacidon semidtica
con el objeto) es energetico por conexidén, no por inyeccién. Es
energético porgue lo que se conecta al significante, ademas del
coddigo ¥y la sintaxis, es energia; de otro modo, toda conexidn seria
imposible. Asi como la condicion de posibilidad de toda
objetivacion es la energia o fuerza de trabajo del productor, 1la
condicion de posibilidad de toda subjetivacioén o "recepcidén" de una
obra u objeto es la energia del espectador. Por ello no podemos no
hablar de una economia energética en ambos casos. Asimismo, si la

energia del productor puede canalizarse de modos diversos en el

'

337




proceso de objetivacién, la del espectador puede movilizarse de

diferentes maneras.

Ante la arquitectura monumental, el espectador puede ser enaltecido
e intimidado o disminuido simultaneamente. La ldédgica de la no
contradiccién no opera en estos mecanismos. El efecto de poder de
la catedral en el sujeto es producido por éste al entrar en
relacidon con 'la forma—-catedral. Asi, el poder no es un ente
material que existe por si mismo, sino un proceso energético en el
sujeto. Tal proceso puede consistir, como lo hemos dicho, en
intimidar, enaltecer, ahuyentar,ennoblecer, limitar, multiplicar al
sujeto (se siente solo, se funde en la masa, no es nada, es todo,
es muchos...). Es un mecanismo de interpelacidon al gue el sujeto se
somete y en funcidén al cual se ubica y se individua. Armado del
codigo a través del cual el sujeto define su posicidén en el mundo
y en la sociedad como individuo, al establecer relacidén con una
forma y significarla el sujeto se reubica, ya sea confirmando su

ubicacién previa o modificandola.

Un individuo produce un discurso. En quien lo escucha, tal discurso
puede producir efectos como temor, carifio, enojo, admiracidn,
compasiodn, respeto, odio...E1 sujeto oyente se conecta a 1la
forma—discurso y entrega su energia que sera conformada, de acuerdo
a su condicidn, situacidn, cédigo etc. generado movimientos
particulares gque entendemos como emociones. Sera con-movido (no lo

sera, al permanecer intacto, in-diferente). Las emociones o
'
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movimientos de energia en el sujeto oyente pueden ser de grados de
intensidad y calidades variables:; la cuestidn es gque algo sucede:;
cuando sucede, éste es el efecto de significacidn, el significado
que la forma-discurso produce. Por ello no puede hablarse del
significado comoc ente material o conceptual existente por si mismo
del mismo modo gue, como dijimos antes, no puede hablarse del poder
en si. En el orden carcelario analizado por Foucault el poder se
pProduce en todos los sujetos involucrados en él: tanto el preso
como el carcelero, el abogado y el juez. Las formas juridicas,
vistas so6lo como dispositivos discursivos, producen efectos de
significacién y de poder segun el cédigo desde el cual este ubicado
el sujeto. Para el preso, por su contexto, tales formas producen
efectos de significado diferentes gue para el Jjuez. En otras
palabras, producen efectos de poder diferentes, movimientos AJde

energia con intensidad y valores distintos '2.

12ZE1 discurso que Lennie, el retrasado mental, le pedia reiterada-—
mente a su amigo George sobre una granja que tendrian en el futuro,
Y donde el se ocuparia de criar a los conejos (en la novela "“Of
Mice and Men" de Steinbeck), producia, en tanto forma, efectos
energéticos. Lennie se conectaba al discurso de George y bebia
literalmente de el. La pobreza de capitales de ambos, su soledad,
falta de hogar y de trabajo, de protesis con los gue reconocerse
con dignidad y poder social, volvian a ese discurso utdpico en un
bastion de defensa contra la impotencia total. La forma-discurso
producia para Lennie un poder imaginario, futuro, posible algun
dia, en relacion al cual extraia algo de fuerza para continuar el

presente. No teniendo nada, Lennie se imaginaba algun dia al
cuidado de los conejos; la imaginacidén entonces operaba
convirtiendolo virtualmente en cuidador de conejos. Su energia,
conectada al discurso, era conformada dandeole la sensacidén de

dignidad del cuidador de conejos sin serlo, porque lo seria, podria
serlo. Es el poder que Lennie producia a traves del discurso de su
amigo.
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Ante una sinfonia maravillosa producida por el compositor y los
intérpretes, el publico conecta su energia a esa forma de modo tal
gque se produzcan movimientos en ella segun sea el caso del marco de
recepcioén (cédigo, Weltanschauung o cultura musical, estado emotivo
o como guiera llamarse). Los efectos de poder o de significacidén de
ese energia pueden ser variadisimos. La musica puede enojar (fallas
de la interpretaciodn, por ejemplo) enaltecer (el sentido de orden,)
trangquilizar (la solucidn del conflicto en armonia), deprimir,
exhaltar etc. segun el marco de recepcicén. Lo gue interesa aqgui
destacar es gue no se trata de efectos de formas sobre formas sino

sobre ordenes de energia diversos.



MECANICA DEIL OBJETO CIFRADO

lLa_OCbra de Arte

Lyotard ha iniciado un analisis econdmico, en sentido laxo, de la
obra de arte en La Pintura como Dispositivo Libidinal. Aundgque por
una parte entiende gque esta planteando una economia politica al
dAiluir la region pictérica en una energética '3 por la otra niega
la funcion de clase de la institucién pictoérica ' con lo cual no
queda claro a qué politica se refiere su economia. Lyotard ve una
horizontalizacion progresiva del capitalismo y de la pintura como

energia que circula y se intercambia en metamorfisis continua. Pero

oclvida el codigo y la sintaxis gue significan tales metamorfosis y

que regula el intercambio tanto en el capitalismo como en el arte.

Confunde el movimiento centrifugo de las formas y su multiplicacidn

creciente con la disolucidn. El collage, el arte pobre, el
ensamblaje, las vanguardias, no desafian las categorias de 1la

historia del arte: las producen Yy las Justifican.

Las variantes
formales y estilisticas nunca vistas como en este siglo en la
regién pictédrica lejos de diluirla, la constituyen. Toda pintura,
en tanto canalizacion y disciplinacién de energia a través del
dispositivo pictérico, es lo contrario a la licuefaccidn vista por
Lyotard, puesto gque se trata de una solidificacicon de energia en
idéntico sentido a como Marx entiende a las mercancias:

conge—
13Ibid. p. 228.

14Tbid. p. 229.
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coagulacion de fuerza de trabajo. No se ve por

La proliferacién

lamiento de energia,
gque las mercancias pictéricas serian la excepcidn.
de estilos en la pintura equivale a la multiplicacidn creciente de

mercancias en el capitalismo consumista. Esto no invalida gque

"hacer conexiones de libido con el color, y conectar

a un soporte " 5. Precisamente

pintar sea
todo eso, la libido cromatizada,
la formalizacicén de 1libido en color sobre un soporte es la no

licuefaccién, puesto que es la solidificacidén de esa libido en la

forma pintada.

La tnica licuefaccidén que detectamos es la que ocurre en Lyotard
respecto al significado politico en su analisis de la pintura. Se
le dispersa el efecto de poder y de sentido en todo acto de pintar,
hecho incomprensible cuando demuestra una agudeza de andlisis en un

producto de la tactica retdrica como es el dispositivo narrativo

gque se produce desde la empresa Renault sobre el homicidio de

Pjerre Overney. Por queée la pintura, como tactica icdnica, habria de

ser tan diferente de la tactica retdérica de la Renault? Quizas

porque era evidente la intencion y el significado politico en
términos convencionales del texto de la Renault; mientras gque, como

la mayoria de los estetas y criticos de arte, Lyotard es presa de

la ideologia del arte que expulsa la explicitacién de lo politico

de su regién y lo reduce, si acaso, a una mera cuestion de

contenido o de tema en una obra. Persiste en la fobia de 1lo

politico respecto al arte, como si este se contaminara de algo

lSIbiq. P. 232.
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sucio gque le es totalmente ajeno.

Pero el arte, como toda practica social, es fatalmente un acto
politico; si estamos hablando de economia, como €1 lo plantea,
estamos hablando necesariamente de economia politica. Por eso, no
es "simplemente energia que circula y que se intercambia...™
sino gque lo hace, al igual gque la fuerza de trabajo, segin ordenes
que la jerarquizan y segun procesos estratégicos en los gue unas
energias se apropian de otras para duplicarse, multiplicarse, en

sus objetivaciones y en su produccioén de poder.

Lyotard se pregunta si no hubiese sido anacrdénico gue Marx hubiera
utilizade un modelo semantico del capitalismo en vez del modelo
energético. Pero Marx si utilizo un modelo semantico. Sus analisis
de la plusvalia, del valor de cambio y el valor de uso, del
fetichismo de la mercancia etc. son analisis semanticos a la vez
gque econdmicos. Marx no sélo explica los procesos de produccidn de
la plusvalia, sino los procesos de significacidon. Resemantiza la
nocién de ganancia por la de plusvalia como un tiempo de trabajo no
remunerado. Explica al dinero también en términos semanticos como
mercancia eqgquivalente universal de todas las mercancias. No existe
oposicidén entre lo econdmico y lo semantico excepto para gquien aun

crea en la oposicién entre espiritu y materia, entre cuerpo y alma.

16Ibid. p. 230.
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La escicioén entre lo econdmico y lo semantico es un acto de ilusidn
optica para ocultar lo politico, pues eéste es el sentido de la
economia capitalista. Lo econdémico es semantico en términos
politicos, es decir, la energia o fuerza se fragmenta y solidifica,
segun la ley del valor o coédigo semantico, en formas o
significantes a fin de producir efectos energeéticos y significados
de poder. E1l repudio de la teleologia efectuado por los
cientificistas desde Galileo -—-gue por repudiar a Aristoteles
tiraron al bebé con el agua sucia- es mantenido hoy -a pesar del
desprestigio y la derrota epistemoldégica del positivismo- por los
negadores del sentido como Lyotard. Todo se les dispersa en
energia; incluso resulta indistinguible la energia canalizada de
los dAispositivos canalizadores cuando afirma "El dispositivo es una
organizacion de conexiones: hay energia gue canaliza y gue regula
la llegada y el gasto de energia en la inscripcién cromaticar 7.
No es la energia la gque canaliza, sino la forma. La energia como
tal es informe, Y canalizada en dispositivos formalizados y
formalizadores se transforma, se coagula en significantes. sdlo
puede hablarse de energia como canalizadora a la gue ha sido ya
transformada, solidificada, en aguello gue ya no es flujo sinc

forma.

Podria decirse entonces gue la enefgia puede ubicarse en dos
estados: un estado liquido, potencial, gque es el flujo del gue

habla Lyotard, y un estado sélido, por asi decirlo, cuando ha sido

17Ibid. p. 234.
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con—-formada a través de un dispositivo y se manifiesta como
objetivacion. Intentariamos afirmar entonces gue la estrategia como
energeética se refiere a la energia en estado liguido, como flujo y
subjetivaciodn, mientras gque en el orden de la perceptibilidad es el
modo a traves del cual esa energia se con-vierte a un estado sdlido
en la objetivacion significante. El1 conjunto de objetivaciones
conforman un sistema o© aparato que condiciona las posibilidades de

objetivacion posterior.

Toda obra de arte legitimada (perdonando la perogrullada, pues ya
lo hemos dicho, para ser obra de arte debe ser legitimada por el
ALA), con—forma a su vez reglas de con—-formacidén o se comporta a su
vez como dispositivo ""que ordena la orientacion de flujos
energéticos en el campo de inscripcioén del lenguaje (en este caso,
el pictérico), gque determina por lo tanto la conexicén de la libido

con el lenguaje (pictérico) como superficie de inscripcion" 8.

Lo qgue Jauss entiende como "desviacidén™ de su "horizonte de
expectativas" en la aparicién de "lo nuevo" ', no es mas gue una
nueva conexién de objetivaciones al ALA. Si no existe conexién con
alguna punta del sistema de reglas, la obra no entra al aparato y
pror lo tanto no llega a ser obra de arte. Mas gque una desviaciodn,

se trata de una zona de baja redundancia. Ni el aparato ni la obra

18Ibid. p. 237.

19Hans Robert Jauss. Po une Es eti e de la Rec tion. (Gallimard.
Paris, 1978).
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se desvian, sino gque ésta se conecta a agquél en una zona virgen,
poco explorada. Insistimos en hablar de conexidén y no de desviacidn
porgque debe haber un punto ya dado en el aparato desde el cual se
den las condicjiones de posibilidad de la obra nueva.

lLos pincelazos
de Van Gogh se conectan al punto que dejo abierto el impresionismo

¥y el puntillismo en cuanto a no ocultar la pincelada,

asi como a
antecedentes romanticistas y expresionistas en 1la pintura
ejemplo,

(por
las dAistorsiones de El Greco).

El expresionismo aleman se
conecta al énfasis emotivo y la arbitrariedad relativa del color en
Van Gogh y Gauguin. Por otra parte,

la obra de Cezanne se conecta
a las busguedas de fundamentos del impresionismo en
luz,

cuanto a la
pero investigando el fundamento de la forma.

Ssin embargo, tales conexiones no se realizan después de haberx
realizado la obra.

E]l] artista no produce primero una obra y busca
despuées donde la conecta para legitimarla. Es la red de

dispositivos pictdéricos producidos la gue genera como matriz de

posibilidades las condiciones gue permitiran nuevas soluciones y

plantearan nuevos problemas segun desde qué punto del sistema se
inicie una obra. En otras palabras, cada objetivacion esta
conectada desde el principio de su proceso de concepcién y
realizacion.

La conexién es su condicion de posibilidad.

Por otra parte, las conexiones de la obra de arte no se reducen al

ALA Yy al haz de objetivaciones artisticas ya existentes,
implicaria una

lo cual
1

antonomia absoluta. Existen conexiones entre
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diferentes aparatos y subaparatos, cuya mezcla hace aparecer lo
El Pop Art esta conectado a la inscripcidn de Duchamp en

al

nuevo.
AlLA, pero también al aparato publicitario de los medios masivos,
al aparato del supermercado,
el

aparato de estrellas hollywoodenses,
Y a diversas inscripciones dentro del ALA como el ensamblaje,

fauvismo, el proceso de "degradacién'" del tema en la pintura

iniciado desde el naturalismo etc. De hecho, la historia del arte

conocer las diversas conexiones de una obra con

Yy la historia social del

intenta

inscripciones establecidas ya en el ALA,

arte busca conexiones con aparatos no artisticos, como serian los

religiosos, los estatales, familiares, escolares etc.

MECANICA DEL ESPECTACULO

Un Concierto y sus Tacticas

El concierto es un acontecimiento social casi transparente para

analizar la mecanica de las tacticas como estrategia para 1la

produccion de resultantes afectivas. El nivel energético esta en el

entrenamiento técnico y auditivo de los intérpretes, el director y

el publico, ademas del compositor. Hay un capital intelectual (el

aprendizaje de la musica en grados diversos). Hay capital material

e osibilitéd la inversion de ese tiempo en actividades no
P

inmediatas a la reproduccidén vital, y el capital social gue

posibilita el privilegio de disfrutar de la musica llamada culta.

La tactica retorica es la gque despliega el compositor en 1la

‘
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persuasién sonora hacia la produccién de ciertos sentimientos por
el publico: melodias melosas o furiosas, ritmos languidos o

alertas. E1l compositor realiza la inventio y la dispositio

retorica; la orguesta esta a cargo de la actio y el director de la

elocuentia. La memoria esta implicita en el capital intelectual de

los participantes. El director se comunica por medio de una tactica

dramatica bien codificada, tanto, gque dudamos si no fuese otra

retérica en si misma. La tactica dramatica del publico y de los

misicos es cierta solemnidad: unos sudan, otros aplauden cuando

deben hacerlo. La energias estan rigidamente controladas, ninguna

presion de mas sobre la tecla © sobre el arco se perdona. La

tdactica dramatica de aplaudir y de agradecer los aplauses. La

tactica icdonica del traje de etigqueta, del negro y blanco en los

masicos y el director, ademas de la variedad icdnica del vestuario

entre las damas del publico.

La proxémica se establece en la diferenciacién del escenario y las

butacas, y de las butacas mas caras y las mas baratas. El templete

del director y el lugar del primer violin, del solista, son

proxémica pues, ademas de razones funcionales Y técnicas,

significan Jjerargquias. Pero tales jerarquias son mas claras en la

proxémica dramdatica: los miusicos entran primero al escenario y

afinan sus instrumentos, después el primer violin, y por ultimo el

director junto con el solista, significando la igualdad de rango.
La proxémica icdnica estad en ese traje de etigueta qgque establece

una distancia con actividades manuales o cotidianas de todo tipo,
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Yy entre el uniforme de los misicos y la ropa variada del publico.

La prosoddica dramatica esta el tono solemne de los participantes.

La prosdédica retorica es el discurso musical que se presenta: puede

hallarse aliteracion como repeticién de sonidos semejantes,

anacoluto en la fractura subita de un enunciado musical, elipsis en
la supresién de elementos de la melodia gque sin embargo la evocan

al. tema, la hipérbole de timbales o del picolo, de lo meloso o

rimbombante, la aposiopesis como en la sinfonia 94 en Sol Mayor

"lLa Sorpresa" de Haydn donde, en el segundo moviento, hay un

timbalazo inesperado. Esta también la perifrasis para evitar tabus

musicales como el tritén o acordes de "mal gusto' segun la sintaxis

legitimada, y desde luego, la suspension del conflicto hasta gue se

resuelve finalmente. La prosddica icénica indica la festividad del

evento, el estilo y tono de ropa:; ese traje de etiqueta en riguroso

negro y camisa con corbata blanca de mofio es prosodica icdnica.

La quinésica dramatica es, me parece, la gue realiza el director

ante la orguesta, el aplauso regulado del publico y su estaticidad

durante la interpretacion gue no permite moverse en absoluto.

Quinésica ijicoénica es la disposicién de 1los instrumentos en 1la

orquesta, la fijeza e individualidad de las butacas. La gquinésica

retorica mas obvia es el movimiento interno de la musica.

El Dispositivo Teatral
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La economia energeética de una puesta en escena contemporanea
empieza desde la decision del actor en convertirse en tal.
Concebirse en exhibicidn, en un escenario, ante un publico cautivo,
es la autoimagen necesaria que todo actor tiene de si mismo. Este
exhibicionismo es comun a todos los artistas, con la diferencia gque
las objetivaciones que el actor presenta son las de su voz, de su
cuerpo, de su emotividad (independientemente de gue sea verdadera
o simulada pues ésta diferenciacion es , como veremos, bastante
poco pertinente). El cantante (de dépera o popular), la vedette, la
bailarina y todo agquél gque se monte en un escenario del aparato
artistico, producen un proceso energético desde la estrategia en el
orden de visibilidad. Al hacerse-ver, producen poder. El1 publico
esta ahi para adorarlos cuando triunfan o ridiculizarlos cuando
fracasan, pero ahi para generar un corriente energética gue se
focaliza en el artista de escena. Este deseo de focalizar en si
mismo energia es lo gue lleva al individuo a decidirse por esta
practica. El publico suprime su actividad energetica expulsiva para
canalizarla por las vias impuestas por la obra, con las modestas

descargas simiescas del aplauso.

El individuo empieza a producir al sujeto—actor sometiéndose a un
conjunto de disciplinas corporales, fonéeticas, tonales,
emocionales, etc., impuestas por el maestro y/o director. El1 actor
es-visto por el maestro o director, se presta a imposiciones sobre
su manera de hablar, de caminar, de gestualizar. El1 director es la

mirada gue después sera la del publico. La violencia que el
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director o maestro ejerce sobre su subordinado es aguantada por el
actor cuya revancha energeética se realizara durante la funciodn:
trocara el ser-visto por el director en el hacerse—-ver por el
publico. La absorcién de su energia al ser-visto se convertira en
la absorcion de la energia del publico gue le entregara su mirada,

su atencidén, su tiempo, un pedazo de su vida. El1 placer de esta

absorcion de energia por parte del actor es lo gQue compensa el

sacrificio, ya no sdlo del ser-visto, vigilado, cuestionado,

moldeado por el director, sino el fastidio de tener gue repetir,

gestos, movimientos,

noche tras noche, las mismas palabras,

fastidio gque para muchos resultaria insoportable.

Los vasos comunicantes gque fluyen unidireccionalmente del publico

a la escena son los que mantienen vivo al espectdaculo.El placer

generado por esta apropiacién de energia ajena y viva, esta

produccion de poder, es lo gque explica la proliferacion de mesas

redondas y conferencias por guienes carecen de una prueba presente
de su poder, como es el caso de escritores e investigadores cuya
energia se deposita en la letra impresa y donde la apropiacidén de

energia nunca es empiricamente constatable por el autor. Imponer

una objetivacion de si como talentoso, versatil, culto, inte-

ligente, sensible y demas valores circulantes en el cdédigo del

aparato legitimador del arte, de la literatura o del saber
especializado es la produccicén de poder codiciada por los artistas

e intelectuales. Se nutren de estas objetivaciones para producir su

subjetividad y, por consiguiente, su poder.
'
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En cuanto al orden de visibilidad en el proceso de individuaciodn,

el actor va acumulando significantes como curriculum, papeles

tal © cual tipo de teatro en que se ha presentado con
tal o cual director, tal

estelares,

(= cual obra, tipos rigurosamente
codificados por un cédigo de valor que los jerarguiza y los ubica
distintivamente. En el México contemporaneo, ser la actriz

principal en la obra conmemorativa de algun evento de envergadura

nacional realizado en el Palacio de Bellas Artes, y dirigida por el
director mas cargado simbolicamente de prestigio del momento, es un
acto de individuacidén envidiable para guien compite en el llamado
teatro culto. En la televisidédn mexicana,

ser la estrella de
telenovela entre las 9 y las 10 P.M.,

horario de mayor rating, en
la gue se ha hecho un gasto mayor en escenografias, vestuario,
utileria y actores,

es lo mas codiciadeo por los emuladores de ese
aparato.

En la practica actoral existen diversos dispositivos jerargquizados
al interior de los cuales puede ejercerse.

Desde el capital de la
cultura,

el dispositivo teatral se jerarquiza mas que el vodevil,

la telenovela o el teatro comercial, aungue ocurra lo opuesto en
sus efectos pecuniarios.

Este proceso de cotizacién se establece

per medio de mecanismos de distincién social analizados por
Bourdieu 2°. El teatro "Yculto" es un ritual aburrido para 1la

20Pierre Bourdieu. Distinction, A Social Critique
of Taste.

of the Judgement
(Routledge & Kegan Paul. London, 1984).
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mayoria de la poblacidn de un ciudad como México,

puesto gue abunda
en citas y autorreferencias cuyo sistema de significacidén es ajeno
a este publico.

Este mecanismo de autorreferencialidad tiene una

intencionalidad discriminativa (proxémica retérica) de tal modo gue

ofrece a su publico la constatacién de su diferencia respecto a las
masas. Puede decirse gue en esta distincion radica uno de los
principales placeres que obtiene su publico selecto, el Ade

reconocerse como parte de una é&lite por el solo hecho de asistir a
un espectaculoc de élite.

Clarco gue no basta con la escasez

de
concurrentes para producir este efecto de seleccidn y de poder. Se
regquiere de una acumulacién de significantes particulares como la
tradicion,

los grandes dramaturgos atesorados y reproducidos por
aparato

el
legitimador del +teatro culto y sus

extensiones
aparato escolar,

en el
sus antecedentes como practica de la aristocracia
Y su prestigio en tanto detentadora del

"buen gusto"“,
rituales

ciertos
productores

de solemnidad etec., para lograr la

individuacion jerargquizada del dispositivo y sus efectos de poder
(capital intelectual y social).

El director de una obra teatral,

poxr su parte, se objetiva ante los
actores como guien posee el secreto de la obra,

de cada personaje
Yy de la integracién de las partes en la totalidad de la obra.
Airector es,

el
supuestamente, esa totalidad respecto a la cual todas
las partes (vestuario, iluminacién, coreografia, tramoya,
escenografia, muasica,

actuacidn etc.) se subordinan. El1 goce del
director esta en la produccidén de poder cuya objetivacion gueda
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constatada por la sumisién de su equipo actoral y técnico (economia

energética) . Los ensayos son esa continuada atencién puesta a sus

opiniones y direcciones. Desde el punte de vista de la economia del

peder, el ensayo o proceso para la puesta en escena es una

canalizacién de energia de los actores en los formatos impuestos

por el director. Este elige la pieza dramatiurgica a realizarse,

distribuye papeles, conforma las actuaciones, altera los gestos,

tonos, movimientos, intencionalidad y emotividad de los actores.

El poder del director sobre los actores no es un patrimonio gue &1

posee; es un acto gue produce en cada momento del montaje de una

obra. La materia prima con la gue el director de teatro construye

su poder es la energia fisica, intelectual, emotiva del actor; su

tiempo y, sobre todo, la subjetivacién de si en tanto personaje y

en tanto actor. Un maestro o director de teatro puede provocar en
un actor una autoimagen u objetivacion de si como carente de
como mediocre o brillante. El1 actor esta

La

talento o de sensibilidaaq,
intensamente a merced del director en cuanto a su autoestima.

actuacion es una de las practicas profesionales mas

vulnerabilizantes en esa concesién descomunal por parte del actor

al director en el orden de la visibilidad. El1 actor se exhibe para

ser examinado, vigilado, disciplinado con una docilidad envidiada

por el guardia de prisién, el psiccocanalista o el cura.

La revancha, como hemos dicho, de esta sumisicdn es la funciodn

teatral. El1l nerviosismo del equipo teatral ante el estreno es el

temor de gque la mirada del director no coincida con la del publico

‘
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mezclado con la excitacion de ser por fin, en el caso del actor,
gquien imponga la objetivacion, produzca poder, se haga-ver en sus
propios términos (valga la redundancia). Si bien el actor capto la
atencidon del director durante los ensayos, haciéndose-ver, ello era
solo relativo a su buena asimilacidn e interpretacidén de
instrucciones respecto al perscnaje. Mientras qgque en la funcion el
director esta ausente como productor de poder en la escena (hay
excepciones, claro, como en "lLa Clase Muerta" de Tadeusz Cantor u
otras obras donde €l presencia toda la obra desde el escenario),
sigue presente cuajado en los marcajes gue establecid. E1l actor va
a producir a un personaje en escena y tal objetivacion sera juzgada
por el publico con la enorme ventaja, por parte del actor, de que
el publico ha invertido muchisimo menos energia que el actor en el
conocimiento de la obra. Esta energia invertida es el capital

intelectual y social desde el cual el actor produce poder respecto

al publico.

Come en la ostentacion de ocio vicario (Veblen), el actor
manifiesta un tiempo invertido en la construccién de un personaje,
inversién quizas envidiada por un burdcrata gue se la pasa
encerrado en su oficina, sin el potencial ludico de Jjugar al
teatro. Asimismo, el actor ostenta la "libertad' de desnudarse en
escena, envidiable para exhibicionistas frustrados, la "“capacidad
de expresar emociones" que un buen numero de los integrantes del
publico jamas se atreveria a hacer y, sobre todo, el placer de

exhibirse. El1 publico permanece en la obscuridad y la inmovilidad
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mientras el actor se mueve bajo reflectores. El1 publico esta en
silencio mientras el actor grita, llora, se rie, habla, gime.
Imponer la objetivacidén de si al publico durante mas de una hora,

dos, o tres, es el placer del actor, su produccioén de poder.

De ahi qgque guepa preguntarse por gque el publico se presta a ese
juego. Habiamos mencionado gque hay un placer en el hacerse-ver como
culto por parte del publico, por medio del autorreconocimiento o de
la ostentacion ante los otros (hacerse-ver a si o a los otros,
producir un objetivacion de si ), en el cual el dispositivo teatral
como significante estético produce poder. Hay espacios teatrales
codificados en este sentido, a través de los cuales el publico se
autocodifica, se incluye en 1la ideclogia de la cultura. Este
dispositivo permite la acumulacicén de protesis significantes para
producir una individuacién desde el Aparato Legitimador de el Arte.
Al ser intelectual Yy social, este capital no deja de ser
pecuniario, pues esta en Jjuego una fuerza de trabajo por el
publico. El1 espectador invierte tiempo, atencién, energia, gque
canaliza en el dispositivo teatral segun las reglas establecidas a
su rol de espectador. De todos modos, hablamos de un proceso
econdmico en cuanto conformacién de energia viva, como la fuerza de

trabajo en salario o en mercancias.

El publico gue asiste al teatro "culteo" produce una imagen de si
como publico "culto'" por contagio simbdlico. Ademas de ese efecto

de poder y distincién respecto a los "no cultos" o las masas, este
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publico espera divertirse con la obra. Espera, como dice Barthes,

ver el valor de su dinero en el sudor y las lagrimas producidas por

el actor en el escenario. Aqui queda bien clara la economia del

teatro: se da dinero, es decir, una energia invertida en ganarlo,

a cambio de su transformacién de esa energia en la equivalente de

lagrimas, sudor y saliva. "doy mi dinero al teatro vy, como

devolucién, exijo una pasicon bien bien visible, casi computable; y

si el actor llena bien la medida, si sabe hacer trabajar su cuerpo

ante mi, sin trampas, si no puedo dudar del esfuerzo que realiza,

entonces consideraré excelente al actor, le testimoniaré mi alegria

por haber colocado el dinero en un talento gque no lo dilapida, sino

que me lo devuelve centuplicado bajo la forma de llantos y sudores

verdaderos. La gran ventaja de la combusticén es de orden econdmico:

mi dinero de espectador tiene al fin un rendimiento controlable." 2!

El publico del teatro culto no es del todo masogquista. Soporta el

hacerse-ver del actor-director y demas miembros del equipo teatral

con un morbo de convertirlos en ser~vistos (el morbo del critico de

teatro no lambiscén). Si lo logra, disfruta el placer del chisme de

mala leche (es decir, del convertir al otro en ser-visto) y si no,

disfruta del placer de ver un gran despliegue de energia que &l fue

capaz de pagar. De este modo se actualizan en el dispositivo

teatral, desde las butacas, los dos ordenes de la estrategia

estética: la produccién de poder por el orden de la visibilidad que

2lRoland Barthes. Mitologias. (Siglo XXI. México, 1980). p. 110.
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es hacerse-ver como "“"culto" y volver ser—visto al personaje o al
actor (quien aungque imponga su objetivacién en el hacerse~ver no
deja de ser examinado por el publico), ¥y por el orden de la

energética o la temporalidad en que el espectador se apropia de

un
pedazo de vida del actor, como el coleccionista del pintor, que se
cotiza por su rareza. El1 actor suda para el espectador, memoriza

para el espectador, entrena, se mueve, llora para el espectador.

Esta energia es apropiada por el publico a través del intercambio
simbélico del boleto:

el espectador pagd, dié dinero a cambio de

esa energia. Ambos ordenes son

economicos puesto que ambos
anifiestan un proceso de apropiacién de energia.

El teatro de vodevil mereceria un analisis de la estrategia de
produccion de poder gque podria ser de gran interés. Para hacerlo,
seria necesario contar con instrumentos mas finos que permitan

enfocar los procesos de orden sexual que subyacen en el hacerse-ver

de la mujer comoe hembra de un modo tal que el espectador masculino

sienta gque en realidad la convierte en ser—-vista. De este modo, se
produciria el intimo placer de su poder. Pero este objeto de
analisis esta al margen de este capitulo, que se refiere exclusi-

vamente a lo artistico legitimado.

Como contrapunto a la mecanica del espectaculo desde la gue hemos

examinado al teatro, wvaldria considerar una forma dramatica no

espectacular sino participativa, como es la fiesta, el ritual

colectivo, practicas gque antecedieron al nacimiento del teatro como
)
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espectaculo en Grecia. Me refiero a la fiesta agraria. "Se trata de

rituales que tratan de promover, en cierto modo todavia

magicamente, la renovacién de la vida toda tras la muerte invermnal:

lo hacen mediante la presentacidén de determinados mitos de dioses

o héroes agrarios, de aspecto vegetal, animal o humano, que

triunfan y mueren y resucitan, desaparecen y vuelven a aparecerse

o gque son expulsados o capturados o se enfrentan en un
combate..." 22,

"agon" o

Estos eventos permanecen aun en occidente a traves del carnaval,

e
inumerables festividades entre culturas africanas e indigenas en
América. La produccicén de poder en la accidn ritual se invierte de

lo estético en estésico. No se trata del poder estético de 1la

individuacion sino del poder otro donde el sujeto desaparece en un
movimiento colectivo. Rodriguez Adrados investigéd este proceso a
través del cual el rito se convierte en teatro: "El comienzo de la
accion ritual esta hecha en el pueblo, aunque é&ste esté encabezado
por sus jefes o sus sacerdotes o hechiceros. Es para €1 para guien
se pide abundancia y felicidad, es €l gquien la pide y quien ejecuta
actos de tipo magico para asegurarsela; es a él a quien se aparecen
los dioses, quien se siente transformado en los companeros miticos

de éstos. Pero al final, desde la accidén ritual se llega al TeatYo,

Y en este el pueblo no es actor sino espectador. Espectador

interesado, ciertamente, arrastrado por la fuerza de la mimesis que

22Francisco Rodriguez Adrados. Fiesta, Comedia v Tragedia. (Alianza.
Madrid, 1986). p. 15.
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le lleva a identificarse con los gue lloran o rien en la orquesta;
y espectador beneficiado por la representacién en la medida en que
ésta conserva aun un valor sacral. Pero espectador en definitiva:s

el Teatro lo ejecutan profesionales." 25

Entre el rito y el teatro, media el abismo que existe entre la

estesia y la estética.

23Ibid. pp. 550-551.
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CAPITULO 9

EL AFUERA DE I.,A ESTETICA

La estética es el lugar donde el sujeto se traiciona en su objeto.

Logra el poder cuando pierde soberania.

Si poder es comer, como diria Canetti, y subjetivar una manera de
comer , la objetivacién corresponde a la defecacion. En nuestra
cultura, se defeca en publico. Exposiciones, espectaculos, publi-
caciones, ostentacion de bienes pecuniarios, sociales e
intelectuales son festejados. La estética busca testigos para el
espectaculo de sus excrementos. Todo se vuelve productivo como
medio de produccioén de poderes, de individuos, de proétesis. E1
potlatch es productive, como lo son el banguete de los 90 ahos de
Fidel vVelazquez, la destruccion de toneladas de cocaina y las
monedas con la imagen del Papa. El despilfarro sirve, las pérdidas

son ganancias, y la destruccién es util.

Pero toda objetivacicon ostenta la subjetivacion como su condicion
de posibilidad. Subjetivar—-objetivar, comer—-defecar,

acumular—-gastar son los polos dialécticos en toda produccidén de

poder.

Esta traicidn del sujeto por su objeto en la busgqueda del poder es

el proceso de individuacion. Mientras busca el poder —-gue tiende a
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ser absoluto en su movimiento centripeto- se planta como indiwviduo,
finito por definicién, y lo pierde. Lo absoluto sélo esta en la

perdida de si y de su objeto: en la estesia.

Mas alla o mas aca de lo humano, la estesia es sensibilidad sin
sujeto. En su sentido etimoldégico, oponemos estesia como
aisthanestai pura, sensibilidaqd, a la estética como
aisthe(sentir) -tes(sufijo que denota agente) o esteta. Hay esteta
pogue hay agente de la estética, pexro no hay agente de la estesia.
La relacidén estética es una facultad exclusivamente humana; 1la
estesia es un estado guizas vegetal, animal, y raramente humano.
Como sensibilidad sin sujeto, la produccion del concepto de estesia
por el discurso cancela su significado y su realidad, como se anula
el Tao al pronunciar Tao y la prohibicién de pronunciar el nombre

sagrado del Dios hebreo.

Mas alla Jdel significante, de la cosa, del nombre, dJdel poder
terreno de la esteética, esta la estesia como su absoluta
exterioridad, su limite. En la cancelacién de significantes, donde
ya no hay forma ni orden, se esta donde Mefistdfeles no pudo © no
gquiso acompahnar al Fausto de Goethe. Si es el Eterno Femenino o la
Shejinah cabalistica, el infinito filoséfico o el hoyo negro
astrondémico, esta esa posibilidad de abrir el pliegue de la finitud

al abscoluto, a la nada.

Lo gque se percibe en la relacidn estética es sélo una arruga, un
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La esteética es productiva y desarrolla la realidad; la estesia no.

la estesia, impotencia y entrega. Lo

La estética es ostentaciodn:
bello pertenece a lo estético pues obtiene su valor en relacién a

un codigo gque es ideoldgico, a wuna estructura y relacion de
valores; lo sublime mistico (gque no el kantiano) es relativo a la

estesia y carece de valor ya gue no tiene egquivalentes respecto a

los cuales distinguirse. Lo bello es una domesticacion de 1lo

sublime por el hombre, de un fragmento de éste, es el dedo gue
quisiera tapar al sol. Eso mismo es la estética respecto a la
estesia, el momento en el gue el sujeto se niega a la entrega y

procura el poder relativo que se establece en la individuaciacion.

Es en los rituales y festividades de masas en los gque el hombre

trata de aproximarse a la estesia, pues aungue éstos son realizados
por los hombres mismos, los rituales rebasan a los hombres en su
calidad de sujetos y de individuos, borrando la dualidad sujeto-—

objeto. El hombre agqui se entrega y se pierde en el movimiento del

ritual y la fiesta.

La estesia es un movimiento de integracién. El sujeto se integra al

como en el orgasmo, como en la muerte, en el

objeto y desaparece:
éxtasis y la histeria de masas, hay una entrega a algo gue lo
rebasa. Es también indiferenciacidén de sentidos, facultades,

emociones; un estado total.

En la estética, en cambio, se puede hablar de una diferenciacién de
sentidos , de los sentimientos, de las formas, estilos, individuos

I

364



doblez de la soberania en gque, como en la cueva de Platodn,
confundimos sombras por realidades. Confundimos el poder
canibalistico de comernos la vida de los otros, gque es la logica de
la estética, con el poder cabalistico de tensar al sujeto hasta
perderlo, de ir mas alla del limite, a la soberania. Destrucciodn
del significado por los peldafos significantes, destruccién del

sujeto por la omnipresencia del Sujeto gue no puede ser nunca

objeto.

Por elle, el auténtico reverso de la estética no es el logos, como
lo han propuesto los estetas desde Baumgarten, sino la estesia. E1
logos se imbrica en la estética, mientras la estesia la cancela.
Entre la ciencia y la estética no hay mas gue una variacioén del
codigo y sintaxis del logos, pero logos al fin. Ciencia y arte
reguieren una relacidn sujeto-objeto, un marco de valoracion y
criterios de produccion de sus efectos de verdad, de poder, de

reflexion o de afeccion.

En la estesia, el sujeto no construye; se pierde en aquéello gue no
puede convertir en su objeto. Es el no discurso, la indescrip-
tibilidad, la entrega al todo gque lo engloba y sobrepasa. En el
estado de estesia, el hombre se vuelve como cualguier otra
criatura. La estética es discurso, logos hecho perceptible,
sensible. Al implicar al agente, implicamos subjetivacidén del

objeto estético y su objetivacién consecuente.
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etc. Concebir wuna diferencia implica ya un trakajo Yy una

objetivacién producto de los cuales se establece tal nocidn de
Aiferencia.

Toda objetivacion es relativamente mezquina y ridicula. Este texto
pretende arrancarle al todo—-nada un algo diferenciado, un objeto
tedrico que se esta produciendo en este momento.

ESTETICA Y LOGOS

La estesia no es una puesta en posibilidad epistemoldégica.

Una y
otra son inconmensurables.

Para la posibilidad del conocimiento es

necesaria la diferenciacioéon sujeto—-objeto, la diferenciacidn de
objetos, la diferenciacion de sujetos, la acumulacién, la
estructuracion del c¢codigo, la 3jerarquizacion, los valores e
ideologia gue los sustenta, y el poder.la estesia, en cambio, es

totalmente ajena a la acumulacidon y ocpuesta a la individuacion.

asi
se ve por queée el logos,

que la Estética ha opuesto por definicion

a lo estético como lo racional a lo sensible, se trenza con ella.
Se ha confundido una variante de cédigo con una diferencia
sustancial.

E] aspecto perceptible del movimiento del logos es el discurso

hecho sentimientos, sentidos, objeto para la percepcidén y 1la
emocion. Estrictamente antropomérfico,

el logos es un proceso o

trabajo de individuacién y de objetivacidén—-subjetivacidén: proceso

productivo o constructivo de la realidad humana, produce objetos
#
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estéticos y objetos racionales. La estética es la condicion de
posibilidad del poder.

El logos, el gue le da sentido.

La razon es la forma—-justificacidon de una intuicién.

En el trabajo
cientifico,

el agente subjetiva objetivaciones previas y propias de

su campo. Se llena de informacidon. Pero en ésta hay disconti-

nuidades e inconmensurabilidades yvya que el saber no es monolitico

Y homegeneo. Entre estas grietas de un saber a otro, de un objeto

a otro, el sujeto se mueve tratando de construir puentes cuando su

aprendizaje no es en gran medida pasivo, repetitivo. El1 sujeto

pasivo simplemente yuxtapone blogues de objetivacion al lado de

otros, los acomoda como a los libros un bibliotecario. No hace el

esfuerzo de percibir los roces y secreteos entre unos blogues Yy

otros. Los ve desde afuera, por decir, y los clasifica. El1 sujeto
mas creativo se apropia de sus objetos, se vuelve un poco ellos y
desde su interior, por asi decir, participa en 1la lucha, 1la
contradiccidn, la atraccion que ejercen los cbjetos entre si. Desde
esta interaccion de los objetos, el sujeto de la ciencia percibe
esas grietas y proyecta puentes,

dinamita montanas, abre caminos

con la intuicién gque la razén se ocupara mas tarde y al mismo

tiempo de cimentar, justificar,

objetivar. La razdn es, pues, una

forma a través de la cual el sujeto construye para otros sujetos

ese cuerpo de intuiciones de tal modo gue sean comunicables.

La razon es el material, la técnica, la estructura, la fuerza de

trabajo que revierte a la intersubjetividad la vaga idea del plan
1
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en la intuicién. Es la reversion de la subjetivacion de los puentes

Yy montanas colapsadas. El1 plan ambiguo, oscuro aun, sSe vuelve
estructura a medida gque transcurre el logos, la razdn. Lo amorfo de
la intuicioén, pero con una fe de direccién, adquiere forma, se hace
perceptilble para otros a través de su insercién y produccion en un

discurso reglamentado y social. Lo aun no convencioén o la ruptura

de convenciones en una loégica social determinada, en un codigo o
jerga especializada, se hace posible sdélo utilizando una buena
parte de las reglas del juego establecidas, quizas combinadas de
otra manera. Estas reglas constituyen el logos, gue en sentido

general, engloba casi todas las practicas de objetivacion o

produccioén social del conocimiento. Incluso el arte y practicas

cotidianas no especializadas estan incluidas en el logos. De aqgqui

se desprende gque la oposicién entre arte y conocimiento, entre

estética ¥ logos es, insistimos, ficticia. El1 arte es una forma de

produccién de conocimiento segun una 1ldégica particular (muchas,

para mejor decir), y el logos una parte de la estética.

El sujeto '"construye puentes o dinamita piramides"™ segun 1la

direccidén marcada por su intuicidn, sin un plan claro, ¥y lleno de
fe, rabia, pasidn; eros. Aprehende algo que no conoce ni percibe
bien, pero lo ama y lo defiende a toda costa con las armas Jque

tiene. Lo defiende para si y para los otros. Esas armas son la

estética. Tiene que vestir a su intuicidén, darle forma, hacerla

discurso, convertirla en realidad y transformar asi un segmento del

mundo, en la medida que sea,

va que el sujeto jamas podra conocer
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esa medida (Bach jamas imaginé el alcance social de su obra; Y
nadie puede saber qué hubiese sido del "mundo" no sdélo musical sino
humano en general si Bach no hubiera existido). Esas formas con las
que el sujeto "“"viste'" o constituye al ser para los otros es lo que

llamamos estética.

Hay qgque diferenciar entre el sentido de la estética y su efecto. Se
dijo que el logos le da su sentido a la estética. Pero ésta, ademas
del sentido, tiene un significado. El sentido es estructural. E1
significado es politico. Que lo politico sea estructural no nos
paraliza en la tautologia. Cuando Levi Strauss distingue al
formalismo del estructuralismo, distingue la estructura del

1

contenido en los cuentos populares .Mientras el contenido es

permutable (gque es lo que distingue a unos cuentos de otros), la
estructura unifica a unos cuentos con otros. Pero esa
permutabilidad no es arbitraria como pensaba Propp, sino que
obedece a la logica de la estructura, "a una constancia detras de
la diversidad", como lo expresa Levi-Strauss. En este caso, el

significado es un efecto de la estructura, del sentido.

LO SUBLIME EN KANT

La distincién entre estética y estesia podria estar sugerida

implicitamente por Kant en su distincién entre lo bello y 1lo

Iclaude Levi-Strauss. ANTROPOILOGIA ESTRUCTURAIL. (Siglo XXI, México,
1983) . Capitulo VIII.
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sublime. La estética se refiere a lo bello, y por consiguiente a
"la forma del objeto, que consiste en su limitacidn; lo sublime, al
contrario, puede encontrarse en un objeto sin forma, en cuanto en
él, u ocacionada por &l, es representada ilimitacién y pensada, sin
embargo, una totalidad de la misma, de tal modo que parece tomarse
lo bello como la exposicidn de un concepto indeterminado del
entendimiento y lo sublime como la de un concepto semejante a la
razoén" 2, El sentimiento de lo sublime, continua Kant, nace del de
una suspension momentanea de las facultades vitales, seguida

inmedjatamente por un desbordamiento tanto mas fuerte de las

mismas.

Si definimos al sujeto como la puesta en posibilidad del tiempo
respecto al cual se produce una historia personal, una memoria gue
apuntaria a la individualidad,un tiempo gque agrupa objetos producto
de estimulos y subjetivaciones los cuales configuran a un marco de
referencia particular de lo real, y por tante, a un proceso de
individuacion desde la perspectiva temporal (a diferencia de
entender al hombre como objeto en el espacio, objeto en lo real),
entonces la confrontacién de este sujeto asi definido con 1la
ilimitacidén, (lo no-objeto puesto gue no es limitado, finito,
definible y por ello imposible de subjetivar para realizar una
objetivacion de éste) deviene en una relacién del no objeto con un

no sujeto, es decir, la desaparicioén del sujeto en una relacidén gue

2Emmanuel Kant. CRITICA DEI, JUICIO. (Porrmia, México, 3 ed. 1981) .- p-
237.
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lo rebasa. Ante lo sublime el sujeto desaparece.

I.o sublime es
infinito, y el

sujeto, como temporalidad,

se suspende en un
instante de eternidad.

Desaparece ante la omnipotencia del ser,

como en su confrontacién con la muerte, un terremoto, la guerra, el
momento del parto, el desierto o el clamor mistico "desde 1lo

estrecho..." de los Salmos.

Kant entiende al sentimiento de lo sublime como la exposicidén de un

concepto semejante a la razén. Esto se explica por su posicion
racionalista. Pero la razdn, como proceso de objetivaciones o
produccion de conceptos, es casi por definicién un invernadero de
lo finito, de la diferenciacidn, la individuacidén o distincion de
un concepto respecto a otro. Es, en otras palabras, una fabrica de
limites, incompatible con lo sublime. En sus Observaciones sobre el

Sentimiento de Lo Bello y Lo Sublime, Kant llega a la trivialidaa:
la mujer es bella, el hombre sublime, los italianos y franceses
tienden a 1lo bello, los alemanes, espanoles e ingleses a 1lo

sublime. Los negros no llegan ni a lo feo ni a lo ridiculo. Texto
verdaderamente desgastado por el tiempo. Su critica del Juicio es,
por otra parte, un testimonio fino de la ideoclogia de su momento.

Por ello Kant insiste en que lo sublime se refiere a ideas de la
razén. Pero estas ideas son formas, quizas no presentadas a los
sentidos corporales, pero en tanto conceptos presuponen una
estructura respecto a la cual significan algo y no otra cosa. La
idea de 1lo sublime

la despierta el caos o0 el mas salvaje e

irregular desorden y destruccién -dice Kant— con tal de gue se vea
‘
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grandeza y fuerza. "Por esto vemos gque el concepto de lo sublime en

la naturaleza no es, ni con mucho, tan importante y tan rico en

deducciones como el de la belleza en la misma..." 3. Aqui vemos

como el concepto de lo sublime, el simple concepto, intimida al
mismo Kant de alguna manera, pues amenaza su jidea misma de 1la

razon. Por ello jerarguiza y lo situa por debajo de lo bello. Asi

rebajado, lo sublime tendra gue someterse. Con todo, Kant llego

mucho mas lejos gue la mayoria de los tedricos de la estética, que

se gquedaron en la seguridad doméstica de los muros conformados por

el arte Yy lo bello.

Kant define a lo sublime como lo "absolutamente grande®. "Sublime

es aquello en comparacioén con lo cual toda otra cosa es pegquena.-—

. .Nada, por tanto, de lo gque puede ser objeto de los sentidos puede

llamarse sublime...Por tanto, ha de llamarse sublime, no el objeto,

sino la disposicién del espiritu..." *. Si lo sublime no es un

objeto, Yy en éso estamos de acuerdo, sino una disposicion del

sujeto al no ser ya sujeto, hablamos por ello de aisthesis, de

percepcidén sin agente, de aisthanesthai sin el sufijo -tes, no hay

aisthetes, sujeto de percepcidén, s6lo aisthesis, o estesia. Lo

sublime parece un calificativo de un objeto, como puede ser feo o

bello o ridiculo. La palabra describe a un objeto Y se

substancializa. En aisthesis © estesia no hay objeto ni sujeto.

Aisthesis es la anulacion de ambos, la negacion de esa distancia

3rvid. p. 238.

4Ibid. p. 241.

371



necesaria en una relacién cognoscitiva en la que el sujeto, al
separarse del objeto o al separarar al objeto de si mismo como
sujeto, lo objetiva y produce conocimiento. Establece sus limites
Yy asi lo produce como objeto. Limites gque lo diferencian del sujeto

que lo produjo y de otros objetos ya realizados.

Pero Kant no puede desprenderse del racionalismo ni por el embrujo
de su intuicidén del estado de aisthesis.Por eso explica a esa
disposicion del espiritu como "una cierta representacidén que ocupa

el Juicio reflexionante™.

"Toda apreciacidén de magnitudes de los objetos de la naturaleza es,
en ultimo término, estética(es decir, subjetiva y no objetivamente
determinada) . " Kant distingue el Juicio esteético del de
entendimiento o razén en un juic&o puro sobre lo sublime. Pero no
se puede hablar de Juicio en la aisthesis, puesto que al
desaparecer sujeto y objeto, no puede darse la posibilidad de
emitir juicio alguno. ?Juicio de quién, sobre gué?. Aisthesis y la
facultad de juzgar o razonar son incompatibles, inconmensurables.
Sin embargo, si se puede hablar de juicio en la esteética, pues se
entiende a ésta como la relacidén entre sujeto y objeto desde una
situacidén o momento estético. La estética, implicando
necesariamente a un agente o sujeto, regquiere de una distancia que
la aisthesis cancela. Es la distancia de 1la objetivacion vy
produccién de la realidad, distancia o separacidén objeto—sujeto. Si

el sujeto se establece como sujeto logico, produce objetos l1égicos.
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Si lo hace como sujeto estético, su objeto sera estético no en si,
sino para el sujeto o sujetos en relaciones transubjetivas. Lo gque
hace gque un objeto sea estético o no, no son sus cualidades, sino
la situacidon en la cual se establece la relacién entre éste y el
sujeto. Y esa situacidén es iniciativa del sujeto, determinada por

éste y condicionada por aguel.

Kant distingue la "comprehensio aesthetica" de la "“comprehensio
légica": la primera como intuicidn de la imaginacién de, por
ejemplo, el diametro terrestre gue no logra aprehender, mientras
gque la logica capta en un concepto de numero. Ambas son formas de
conocimiento de distinta indole, y como conocimiento exigen

distancia entre objeto-sujeto.

Nosotros distinguimos la estética de la estesia implicando por la
primera a la relacién sujeto—-objeto y por la segunda a 1la
cancelacidn de tal relacidén y de sus partes. Asimismo, distinguimos
a lo sublime en Kant que se refiere a la facultad de la razdn para
concordar con las ideas de ésta, de la aisthesis donde no hay
ideas, ni razon, ni objeto ni sujeto. Simplemente una totalidad
indefinida que funde al algo, lo finito y determinado en la nada

del todo.

Lo sublime de Longino se refiere a lo gque llamariamos hoy un
enaltecimiento de la actitud romanticista sobre la clasicista. Su

distincion se asemeja algo a la kantiana en cuanto a la fuerza y
'
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poder de lo sublime sobre 1o bello. Pero no es la estesia. Como en

lo subklime kantiano, el de Longino es estético. Lo bello y 1lo
sublime son categorias de 1lo esteético, como pueden serlo 1lo
insignificante y lo feo.

"las cosas sublimes, en efecto, no llevan

a los oyentes a la persuasioén sino al éxtasis. Siempre y en todas
partes lo admirable, unido al pasmo o sorpresa, aventaja a lo que
tiene por fin persuadir o agradar. Pues gue algo sea convincente en
la mayoria de los casos depende de nosotros. Esas cosas, en cambio,
confiriendo (al lenguaje)

un poder y una fuerza invencibles, se

imponen totalmente al oyente...y pone a la vista de forma inmediata

la fuerza del orador en toda su plenitud..." 3

A pesar . .de gue Longino menciona al éxtasis, lo cual podria sugerir

el estado de estesia, vemos sin embargo gue habla de incrementar al
maximo los efectos de poder a través de la tactica retodrica.

Describe con una claridad sorprendente lo gue agui nos ha dado

tanto trabajo explicar, es decir, los efectos de subjetivacidn ("se
imponen totalmente al oyente") en el testigo de un desplante de
individuacién ("la fuerza del orador en toda su plenitud") por el

nivel de la perceptibilidad ("pone a la vista"). Precisamente por

tratarse de estrategias, de individuacién y de sujeto-objeto es por
lo que no podemos hablar de una situacidén de estesia en este caso,

y desde luego, si de una situacion estética en todo el sentido de

la palabra.

A Longino le interesa hacer un aporte "que pueda serxr util a lo

SLongino. DE IO SUBLIME. (Aguilar. Buenos Aires. 1980). p. 40.
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hombres dedicados a la vida politica" ¢. Por ello, la categoria de

lo sublime es un estilo en el orden de perceptibilidad, la tactica

retorica en particular, y una categoria estética a todas luces.

SUBJETIVAR Y DESTRUIR

De la produccion de significantes como produccién de poder podria

inferirse que es en la objetivacidén, y no en la subjetivacion,

donde el hombre se siente poderoso. Tanto mayor poder cuanto mas

numerosos los objetos que produce o posee, y cuanto mas valiosos de

acuerdo al cddigo sean esos objetos. Pero este mecanismo es

ilusorio y oculta la mas primitiva y elemental forma del poder gque

esta en la inhalaciodén, no en la exhalaciodn. Al sentirnos

orgullosos, poderosos, henchimos el pecho, llenamos nuestros

pulmones de aire, nos inflamos. Al sentirnos humillados, exhalamos.

"Exhald su ultimo suspiro'" se dice; murid, perdid todo su poder. E1

Inhalar es subjetivar;
al

cuerpo se arguea, se baja la cabeza.

exhalar, objetivar. En lo digestivo estos ritmos corresponden

defecar. Nos exhibimos comiendo en

"Todo lo gue se come es

comer Y banquetes Yy

restaurantes. Nos ocultamos para defecar.

objeto de poder" escribe Elias Canetti. "Hay grupos humanos gue en

un tal comedor maximo ven a su cacigue. Su apetito siempre ha sido

saciado les parece una garantia de que ellos mismos nunca padeceran
hambre mucho tiempo. Ponen la confianza en su panza repleta, como

si la hubiese llenado también por todos ellos. La relacidén entre

§Ibid. p. 38.
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digestién y poder se manifiesta agui a plena iuz." 7. Asi explica

al potlach. Si comer es también destruir la vida animal y wvegetal,

en el potlach se destruye simbdédlicamente hasta lo gue no es

comestible. Un poder gue rebasa la digestidén, pero gque parte de

ésta y la amplia. El1 poder de la naturaleza es su poder de

destruccion: y el de la muerte, la digestidén gque hace la tierra de

nuestros cuerpos. Del poder nazi evocamos con mayor terror sus

hornos crematorios.

Para los aztecas, el banguete ritual del sacrificio es un ejercicio

de poder. El sol, dios mas poderoso, exije alimento para reproducir

el poder de vida del pueblo azteca. Sélo los poderosos comen el

cuerpo del sacrificado; y el mas poderoso de todos, el sol, su

corazon, significante de poder y vida del sacrificado.

Pero el hombre civilizado ha creado formas mas sutiles de digestion

en la apropiacidén y consumo de bienes gue obedece a una logica

compleja de significaciones. Ya no es la inmediatez del alimento,

sino la mediacion de sus signos. La escenografia de un poder

familiar exhibe la capacidad de "“alimentacion" significante no

sé6leo al interior del estédmago sino sobre el cuerpo (vestuario),

alrededor del cuerpo (en la casa, su decoracién, el automoévil) y de

su extension por los sentidos (de la wvista, por ejemplo, en los

desplantes del cuerpo por el barrio) de cada uno de sus miembros.

Es el 1lujo del alimento no devorado en su inmediatez por 1la

7JElias Canetti. MASA Y PODER. (Alianza, Madrid, 1983). p. 216.
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abundancia del mismo.

En el poder intelectual este mecanismo de digestion-—-poder es
también bastante obvio. El creador se jacta de su produccioén: 1a;
exposiciones, publicaciones, espectaculos, interpretaciones, en
suma, la objetivaciones gue ha realizado. Pero la objetivacion,
como defecacion, debiese apenarlo puesto gque esta proscrito por
nuestro codigo de valores. ¥ siempre hay un grado de verglienza en
toda objetivacidén, aungque las consideradas artisticas o inte-
lectuales estén aceptadas y consagradas por este cdédigo. Freud 1lo
supo muy bien al reconocer la analidad del caracter artistico. Pero
asi como el comeldn exhibe lo gque ha comido en su panza y lo gque va
a comer en su mesa, el intelectual exhibe lo que ha comido en sus
citas, sus marcos de referencia, sus temas en la medida en gue todo
significante connota o refiere a su coédigo. Toda objetivacion
denota un campoe de subjetivaciones gue son su condicién de posi-
bilidad. La udnica forma en la que el intelectual puede producir el
efecto de poder gque anhela es a traveées del significante-panza de su
saber, pues la subjetivacicon, como la digesticon, se realiza en las
entranas ocultas, en los intestinos de la conciencia. En secreto

hasta para el mismo sujeto.

Por ello en la escritura se realiza una inversidén puritana del
potlach: aparentemente construye destruyendo conceptos anteriores
en una dialéctica negativa o subvierte "horizontes de expectativa"

creando normas nuevas (Jauss) pero en realidad siempre construye

‘
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mas y mas realidad en la medida en que produce significantes. Pero
eéstos no conviven pacificamente entre si, no se acumulan Yy
yuxtaponen sin mas. No gue el campo de lo real sea tan limitado
como los lugares en la camara de senadores, Y que haya gque competir
por ellos, peroc entre las diversas capas de la realidad, como en
las aguas del mar, suben y bajan corrientes de la conciencia.
Potlach puritano pues mas gue destruir construye, mas que asimilar,
defeca. La civilizacidén es, pues, una monstruosa piramide de mierda
(monstruosa no por su calidad, sino por su cantidad). Que sea
mierda, objetivacicén, no tiene nada de aterrador:; impresiona su
volumen. El potlach verdadero fue el incendio de la biblioteca de
Alejandria, el del monasterio de Humberto Eco en El1 Nombre de la
Rosa. No la guema Nazi de libros de autores judios; ése tuvo el

supuesto objetivo de "purificar" la mente alemana.

El intelectual ostenta pues su digestidén o subjetivacicén por medio
de la inferencia gque se puede extraer de ella por la objetivacion.
No tiene otra posibilidad. Es asi como funciocona la eguivalencia
estética-poder en el trabajo intelectual. Objetiva formas, produce
una estética, una red de signos a travées de los cuales signifique
indirectamente b por referencia su poder de

Aigestién—~apropiacidén—-subjetivacioén.

Lo indirecto de la relacidén gque mantiene la objetivacidén respecto
a la subjetivacién no resuelve problemas epistemolédgicos dignos de

tomarse en cuenta. Por ejemplo, sin caer en psicologismos, cémo se

‘
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realiza ese proceso de subjetivacicdn, primero en relacidén al objeto

subjetivado, y luego en relacidén a la traduccion objetivada de esta
subjetivacién en la objetivacién. La hermenéutica, la semantica, la

estética de la recepcidn pretenden resolver esta cuestion;
subjetivar

pero lo

del supuesto objeto a

que saltan
Se brincan la subjetivacidn,

gque sucede es
directamente al objeto objetivado,
quizas porque sea verdaderamente impenetrable por el conocimiento.

De cualguier modo, gue ésta sea incognoscible no interfiere en el
proceso, pero si requiere consciencia de gque ésto puede estar
sucediendo. No mencionar la mediacidén de subjetivacion entre objeto
y objetivacion no basta para anular su existencia. Y lo gque esta

subjetivacién pone en cuestioén es el concepto mismo de objetividaq,
auin si la definimos como simple intersubjetividad. La nocidén tan

puesta hoy en crisis de sujeto nos guiha diabdlica y divinamente en
Sera la logica de los

esta especie de hoyo negro epistemoldgico.
signos la que puede prevalecer y reproducirse a si misma, pero ?a
traves de gque? Y este ser atravesado por tal logica ?es tan fiel,
tan mecanico como la linguistica lo supone? ?No Jjuega
insospechadamente trucos en la traduccicdn gue le confiamos? Quizas

generada por el chismerio de

todo sea un espejismo en el cdédigo,

de unos objetos con otros, pero gue el

unos signos con otros,

sujeto desprecia replegdndose sobre si mismo y distorsiona, como un

demonio, para ser traicionado a su vez por la légica que los signos
se imponen a si mismos?

Y en esa supuesta creacién de nuevos significantes como mera

‘
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combinatoria de lo dado, combinatoria gue da saltos cualitativos

por si misma para producir significados nuevos (?realmente

nuevos?) ?no puede adivinarse al sujeto con su demonio provocando

malinterpretaciones entre objetos Y objetivaciones, haciendo

travesuras, y generando asi la proliferacidén de significantes? La

objetivacidén como travesura del demonio; de otro modo, todo seria

tautoldégico. Pero si "hay gue hacer pedazos lo gque permite el juego

consolador de los reconocimientos"™ 8, eso es posible por el

espacio interminable de los malentendidos provocados por el daimon

del sujeto. Entendemos a traves del malentendido, para provocar

otros. Esa discontinuidad entre objeto y su objetivacidén, entre el

objeto y su subjetivacidn, discontinuidad insalvable, es la del

malentendido, el de la interpretacicdn, de tal modo gque creyendo

interpretar la realidad, la producimos. Simulacro del poder, lo

cual no impide que la simulacidén del poder no sea poderosa. Si

suponemos, con Canetti, gque comer es poder, un efecto de 1la

subjetivacion a través de la objetivacién, entonces el grado mas

intenso de poder es la subjetivacién pura, sin productividad de

objetos: la aisthesis. Subjetividad gue en su negacién de toda

reificaciodon, se niega a si misma como sujeto. Disuelve al sujeto en

lo sublime, (que no es el sublime kantiano).

Por ello, poder es destruccion. De ahi la reiteradisima escena

televisiva , ya ritualistica, de la destruccidén de automdviles en

$Michel Foucault. MICROFISICA DEL PODER. (La Pigueta, Madrid, 1980).
p. 20.
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pantalla. Es la versidon minitransistorizada del poder a la gque el

televidente puede tener acceso. Cuando se entiende al poder como
produccioén, se cae en el espejismo de confundir el supuesto reflejo
elaborado por la impotencia de la objetivacidén con la fuerza viva
del demonio que trampea esas imagenes. Es la vieja meAafora de la

cueva de Platon que confunde a la sombra con el ser, al

significante con el significado.

Si la estética o la forma es el significante del poder, ese poder

no ‘'habita" en el significante, pues al ser su efecto es irreme-

diablemente ajeno a él. Es otro que el significante. Habita en el

significado, no como contenido o referente, sino como connotacion

contrastante de la impotencia del significante mismo.

En lenguaje simple y llano; el poderoso no es el que produce mucho,

sino el gque destruye mas. La ldgica del potlach sigue vigente, asi

como la de la carrera armamentista. Las armas significan mas poder

en tanto signifiquen mas destruccidén. Obvio. Lo sabe el gue devora

cultura ¥y no la ostenta, pues el mostrarla merma el poder
adgquirido °. Lo sabe Bataille cuando ve la ambigiedad y 1la
contradiccion del potlach: la de necesitar testigos de la

dilapidaciéon y por lo tanto ser una dilapidacién productiva pues
genera rango y prestigio. "Hace asi caer en la contradiccidén, no

solamente a €l mismo (el derrochador) , sino a la entera existencia

§Este era el orgullo y la légica del personaje de Baltasar de E1
Péndulo de Foucault de Umberto Eco.
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del hombre, gue entra de esta forma en una ambigidedad en la gue

permanece: coloca el valor, el prestigio y la verdad de la vida en
la negacion del empleo servil de los bienes, pero al instante hace

de esta negacidn un empleo servil." ., Y es gue esa contradiccidn

del potlach es la misma de la objetivacidén como alimentacidén que

exhibe sus excrementos. "El verdadero lujo (o poder, diriamos aqgui)

Y el potlach profundo de nuestro tiempo se encuentran en el
El

miserable, es decir, en el gue se arroja al suelo y se margina.

lujo auténtico exige un completo desprecio de las riguezas, la

adusta indiferencia de quien rehusa al trabajo y hace de su vida,

de una parte, un esplendor infinitamente ruinoso y, de otra parte,

un insulto callado a la mentira laboriosa de los ricos." . Ppor

ellec intimidan las bandas urbanas en conjunto, y los teporochos en

lo individual. Intimida el loco, el tragafuegos, pues realizan un

potlach sin testigos , la destruccioéon del lujo maximo en si mismos:

su vida.

Vistos desde agqui, el poder del intelectual, del riceo, son

caricaturas del poder. El1 intelectual supone superar al rico pues

destruye tiempo productivo utilizable en la acumulacidén de capital

pecuniario en su guehacer. Pero 1lo invierte muy econdmicamente

también en la acumulacién de un capital de prestigio. Artistas,

intelectuales, tan orgullosos de nuestra superioridad sobre el

18Georges Bataille. LA PARTE MALDITA. (Icaria, Barcelona, 1987). p.
lo09.

11Ibid. p. 112.
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politico de profesion o el hombre de negocios, no somos sino un
poco mas ingenuos en nuestra pretension de poder. El1 curriculum
impreso en el catalogo de una exposicicén es patética muestra de
quien gquiere exhibirlo todo: su persona, sus recuerdos, su obra,
sus ideas, sus juegos en la obscenidad del significante vacio de la

estetica social.

El producir objetivaciones es guerer aludir a la subjetivacion;
sélo la subjetivacion pura es poder. Su perversion en objetivacion
es perversion de su poder, asi como la unica forma gque encuentra el

sujeto de manifestar ese poder.

En su contradiccién como objeto del conocimiento gue aqui se
construye, la estesia gqueda a manera de invocacion de la inmanencia
animal, mineral del hombre, puesto gque desde luego no de su
produccion. La produccién va al futuro, la invocacion al pasado; es
un llamado a la implosidén de su fuerza de sujeto. A su muerte

sublime.

Al contrario de lo gque pensaba Nietzsche en "El1l Nacimiento de 1la
Tragedia'", no hay conciliacidn posible entre lo apolineo ¥y 1lo
dionisiaco. Todo arte es apolineo, asi sea la automutilacidn de
Stellark. Como lenguaje, como sumisién a un cdéddigo de signos, aun
en su subversién parcial, hay un orden, la luminosidad del signi-
ficante y la presencia necesaria de testigos. La estética sera

siempre apolinea, como la ciencia, las bellas artes, la retdrica,

.
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la filosofia, el trabajo, el Estado. La estesia, por otra parte,
esta emparentada con Dionisos. En las bacanales el individuo se
pierde entre el vino y la orgia, cerrojos por donde el hombre puede
vislumbrar esa su otredad de 1lo humano. Fue Sémele, madre de
Dionisos, la unica gque osd desafiar a 2Zeus y pedirle gue 1le
mostrara su verdadero rostro. Cuando Zeus lo hizo, Sémele cayo
fulminada. Zeus, el poderoso del olimpo, censurado por el
puritanismo platdnico, es la lujuria, y también la justicia,. Por
ello pudo ser padre tanto de Apolo como de Dionisos. Zeus, el gran

maestro del disfraz, matriz del significante.

ESTETICA ¥ ESTESIA

La relacioén entre el significado y el poder no es nueva. De hecho,
subyace en todas las practicas rituales y religiosas. Para qgquien
realiza un sacrificio o un ritual, éste es un acto de produccidn de
un significado a la vez que de un poder: el poder sobre la deidad
a la gque el ritual interpela para lograr los fines deseados (el
perddén, una buena cosecha, la purificacioén...). Asimismo, el poder
Y lo formal han estado intimamente relacionados en la concepcidén y
explicacién que se ha dado a la realidad y al mundo. El Génesis
empieza con la palabra formar. El poder de Dios, o Dios como
instancia suprema del poder, se inicia al formar. Barah en hebreo

es crear y formar a la vez 2. En el Génesis, como en el lenguaje,

12gquizas sea de interés para los cabalistas el hecho gue en la
primera palabra de la Biblia vaya implicita la segunda, bet-resh-
—alef-shin-yod-tav y bet-resh-alef, "en el principio formdé", y que
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se realiza un proceso de separacioén Yy distincién. Y hay un juicio

Y una significacién de los hechos "y vié Dios que era bueno...".

Dios con-forma ¥y significa. "En el principio era el Verbo, Yy el
Verbo era con Dios, y el Verbo era Dios" escribidé San Juan. EI1
verbo como logos, como concepcidén, significacioén, palabra,
conformacion.

IL.a energia o poder de Dios se manifiesta a traveées de formas,
visibles como la 1luz o audibles como la palabra. Desde el
Pentatéuco, el hombre ha entendido el poder en relacién a las
formas y al significado. Tan es asi, que el horror semita a las
imagenes se explica en la negacién a circunscribir el poder
infinito de Dios a manifestaciones finitas como los idolos gue, por
su finitud misma, traicionan el significado de omnipotencia. Sin
embargo, los hebreos adoran a un libro, la Torah, gque es forma y
significado; pero es una forma infinita, constituida por capas
ocultas, por significantes no develados, sentidos no comprendidos;

un texto polisémico qué se despliega hacia el infinito.

Pero la relacién forma—-poder caracteristica de la estética se
invierte en 1la estesia. El poder ya es otro, pues no es
individuado. En la experiencia mistica o estesia, prevalece 1lo
amorfo y el sujeto desaparece. La pérdida de lo formal es a la vez
pérdida de significado. "Cuando se considera la mistica religiosa

en la multiplicidad de las formas en gue se manifiesta, nos

pPrincipio, reshit, se emparente o se derive de rosh, cabeza.
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encontramos siempre en las diversas etapas del camino de 1la
experiencia mistica con una reduccion progresiva de las estructuras
ontologicas formales del mundo empirico y con el correspondiente
desarrollo de las estructuras misticas que acompanan a la
disolucidén de formas del mundo natural en los diferentes niveles o
estadios del conocimiento. Casi todos los misticos gue hemos
coneocido describen estas estructuras mas o menos como
configuraciones de luces o sonidos, los cuales se reducen por su
parte también a lo amorfo en el curso de un desarrollo progresivo" 3
-"La experiencia del mistico es, por su naturaleza, ...totalemente
diferente, indeterminada e inarticulada. Lo vago, lo omnitendente
de ella contrastan con el nitido contorno de la experiencia
profética. Y es precisamnte este elemento de indeterminacidén, de
ausencia de capacidad expresiva el gque constituye la mas grande
Aificultad de la experiencia mistica. No se deja traducir sencilla
Y exhaustivamente en imagenes y nociones de clara determinacioén, y
muy frecuentemente se resiste incluso a todo esfuerzo posterior por
dotarle de un contenido positivo. Por mas que muchos misticos han
emprendido ese esfuerzo de <<traduccidén>> y han intentado dar forma
y figura a su experiencia, siempre queda en el fondo de lo gque el
mistico tiene gque decir aguella experiencia informe, tanto si
tratamos de interpretarla como unio mystica o como <<simple>>

communioc con la Divinidad..." %.

13Gershom Scholem. LA CABAILA Y SU SIMBOLISMO. (Siglo XXI, Madrid, 2
ed. 1979). p. 8.

14Ibid. pp. 10-11.
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Ademdas de lo que respecta a la forma, en la estesia hay un tras-
tocamiento del sentido o significado. "El caracter informe de la
experiencia original puede llevar incluso a la disolucidén de toda
forma en el plano de la interpretaciodn..." 5. Scholem nos habla
de esa capacidad infinita de interpretabilidad que es inherente a
la experiencia mistica amorfa en la gue sSe rebasa el marco de
sentido establecido. "Lo que ocurre en el encuentro mistico con los
escritos sagrados de su tradicidén es, en resumen, lo siguiente: la
refundicién del texto sagrado y el descubrimientoe de nuevas
dimensiones en €l1. Con otras palabras: el texto sagrado pierde su
forma propia y adopta a traveées de los ojos del mistico una forma
nueva. Inmediatamente se nos plantea aqui el problema del sentido

como problema central...v 16,

Forma, significado, poder, son componentes trastocados en la
estesia. La experiencia mistica requiere un guia, un significante
para evitar la locura o la muerte como en la alegoria del "“Pardes"
de Rabi Akiba. La multivocidad de sentido esta inmediatamente junto
a la ausencia de sentido. Forma y significacidén constituyen un
entramado en el gque la primera determina y produce a la segunda.
Pero la estesia cabalistica no se refiere sélo a la significacion
Yy a lo amorfo; hay también una energética. Desde luego que si

estamos hablando de la fuerza creadora de Dios, hablamos del poder

15Ibid. p. 11.
1§Ibid. p. 12.
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o energia absolutos. El1 Sefer haTemuna, "puede significar tanto
<<Libro de la Forma>>, en el sentido de la forma de los caracteres
hebreos, como <<Libro de la Imagen>>, en el sentido de la imagen de
Dios. Ya gue las letras, que son aspectos de la fuerza creadora de
Dios, forman al mismo tiempo la imagen mistica de la divinidad,
como aparece en el mundo de las sefirot". 7

Cada letra en su figura especifica representa una concentracidén de
energia divina. Para conocer a Dios en la experiencia estésica, el
mistico se anula como sujeto al cancelar toda objetivacidén. No
produce nada, no percibe nada, no significa nada. Ubicado en lo
amorfo, se niega a si mismo como objeto o© sujeto de si, como
individuo, para acceder, en la cancelacién de su propia finitud, a

lo infinito.

Cabria preguntarnos entonces si las relaciones entre forma,
significado, poder, en el terreno de lo sagrado tienen algo en
comun con las relaciones que éstos tienen en el poder profano de la
estética gque hemos analizado hasta agqui. En otras palabras, si los
mecanismos de poder social e individual mantienen alguna relacidn,
asi sea de inversiodn, proyeccidén, reflejo etc. con el poder
sagrado. Habria ademas que definir con mayor claridad cual es ese
terreno del poder sagrado, ya gue muchos dispositivos de producciodn
de poder religioso son, en todo sentido, profanos. El vestuario, la
escenografia, la utileria y la retodrica eclesiastica no producen un

poder sagrado, sino profano en el sentido en gque distinguen

17Ibid. p. 85.
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socialmente a una clase social —-el clero- del resto. Su mecanismo
de distincion es el mismo gque funciona en las dindmicas de
diferenciacion al interior de la sociedad en su conjunto.

Por ello denominamos sagrado estrictamente a agquéllo gque se refiere

a la estesia en contraposicidn a la estética; a agueéello en lo gque

la relacion sujeto—-objeto desaparece. Lo gue estd mas alla del
significado, de la forma, de lo individuado, es decir, a 1la
experiencia mistica. La traduccidén de esa experiencia para su

inteligibilidad ya no es estésica. Por ello Scholem distingue al
mistico del profeta: quizas el profeta empezd como mistico, pero en
el momento en que traduce su experiencia como un mensaje divino, en
el momento gque significa tal vivencia, se vuelve profeta y produce
un poder profano. La persuasion a actuar dJde cierto modo, la
transmision de un mensaje, son actos politicos gque operan sobre la
realidad social para darle un movimiento o conformacidn particular.
El profeta ya es un esteta; pone en juego estrategias y tacticas

para producir su poder, particularmente, la tactica retodrica.

El mistico en cambio, no practica estrategias. Trasciende el tiempo
Y la forma. No requiere testigos. No va a demostrar ni representar
nada. Sus capitales y tacticas resultan inutiles, nulas, en la
situacion de estesia. La requisicion de testigos es una
caracteristica del poder profano. E1l1 sujeto que pretende producir
ese poder, recurre a todo tipo de tacticas. El profeta debe hacer
perceptible un capital intelectual (como el conocimiento sdélido de

las Sagradas Escrituras) superior al lego: asi como un capital

'
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social en cuanto a sus seguidores y un capital material gue va

desde la vitalidad manifiesta en su apariencia fisica. El profeta
pone en practica con maestria un conjunto de tacticas dramaticas
(la seriedad, la gestualidad de seguridad, bondad, conviccidén
etc.), retodricas (la forma en gue transmite su mensaje), e icdnicas
(desde la escenografia

que escoge para predicar,

su atavio y
cualquier elemento visual del que se valga) .

Moisés fue mistico en

el monte Sinai, y profeta al bajar de €&l con sus tablas,

su gesto,
sus palabras. Al ser un lider politico, producia un poder profano.
El poder otro, el de la estesia, lo canceld a &l como individuo y
sujeto, pues lo contrario hubiese implicado gue Dios fue su objeto.
Moisés se individué al bajar del monte, fue objeto para los

se manifestd en formas plenamente sociales,
significantes.

hebreos,

a traves de

Mefistofeles le describe a Fausto la vivencia estésica como ese

Ppunto en gque desaparecen las formas. Fausto estaria en la nada al
buscar a lo eterno femenino en la experiencia mistica. La ambicion
de poder de Fausto culmina en el poder absoluto de la estesia donde
Mefistéfeles lo abandona, puesto gque ahi no puede haber testigos.

El poder otro no es subjetivo puesto gue el sujeto desaparece en
él, ¥y por lo tanto no puede ser objetivo puesto gue toda intersub-
jetividad es en este punto imposible. Por ello sdlo podemos
referirnos a &€l como otro, y lo significamos como poder porgque no
hay significantes propios de éste,

pues es lo no-significante, por
'
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lo que tomamos prestado aguello de aqui, lo profano, gque mas se le
parezca. Energia, fuerza, poder, luz, calor, fuego, son las
metaforas gque emparentadas en las ciencias de la Fisica, lo estan

también en esta metafisica.Pero estas metaforas o conceptos operan
también en las relaciones sociales cotidianas a través de lo gque
hemos llamado la economia politica de la energia.l.a imagen del Dios

en el Génesis es la de un mago gque crea o con—-forma de la nada; le

ordena un comportamiento a la naturaleza, entendiendo "ordenar'" en

ambos sentidos: como imponer una orden e imponer un orden. Para la
mirada profana que es la nuestra, ese Dios opera de la misma manera

que el hombre: con-forma su energia en significantes,

las palabras o las cosas.

sean éstos

Dios dice y hace. Al manifestarse

en el
mundo, Yy tener testigos -—-como es la intersubjetividad del texto
biblico que describe la creacion, asi haya sido hecho

simultaneamente a la creacién o posteriormente en el Monte Sinai-

Dios se vuelve profano, por ende Sujeto y Objeto por antonomasia.

Lo religioso es un aparato social, un dispositivo de canalizacién

particular de energias.

El gue este aparato pueda apuntar a su

cancelacion estésica no niega gque en primera y ultima instancia el

aparato religioso sea un dispositivo social, dispositivo que se
distingue de otros por sus formas como estos se distinguen entre

si, mas no en su dinamica energética.

Si la estesia tiene que ver lo sagrado, algo gquizas pudiese haber

en relacion al erotismo.

‘

El erotismo es, para Bataille, la ruptura
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de la individualidad y la fusicén con otro. Hay una desaparicion del
sujeto y del objeto en el acto erdtico "Toda actuacidn erotica
tiene como principio una destrucciéon de 1la estructura del ser
cerrado gque es en estado normal un participante en el Jjuego...la
obscenidad significa el trastorno que desarregla un estado de los
cuerpos conforme a la posesioén de si, a la posesidén de la indivi-
dualidad durardera y afirmada." '8, Es en el erotismo, una
situacion de enorme violencia, donde nos aproximamos a la estesia.
"Lo gque esta en juego en el erotismo es siempre una disolucioén de
la formas constituidas. Lo repito: de esas formas de vida social,
regular, gque fundan el orden discontinuo de las individualidades
definidas que somos." 19, Esas formas son los significantes,
elementos discretos, discontinuos; los elementos desplegados en las
tacticas para producir la individuacidén en el proceso gue hemos
examinado previamente. Desaparecer en el otro se asemeja a
desaparecer en El1 Otro del mistico; de cualgquier modo, el sujeto

gqueda fulminado para abrirse a la estesijia. "El erotismo abre a la

muerte. La muerte abre a la negacidén de la duracioén individual.*"
20

Si la estética es una estrategia de vida, de reproduccicon de la

especie y de produccién del poder individual y colectivo, la

18Georges Bataille. EIL EROTISMO. (Tuscuets Editores. Barcelona, 3 ed.
1982). p. 31.

Mrbid. p. 32.
20Ibid. p. 39.
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estesia se emparenta a la muerte. El "muero porgue no nmuero" de
Santa Teresa, o el "para vivir la vida divina es preciso morir®* del
P. Tesson (citado por G. Bataille), ademas de numerosas
afirmaciones semejantes de misticos, apuntan hacia el punto fatal
o fulminante de la estesia. La muerte como el estado extremo de la
vida, no como su fin © consecuencia de un proceso lineal. La muerte
como el Otro de la vida, la impotencia como el poder Otro a la
banalidad de éste, la estesia como cancelacioén de la percepcidén, de
la estética de las formas y la apertura a un hoyo de energia gque,
al no estar conformado, puede ser ilimitado.

El ansia de estesia se lanza hacia la guerra, la fiesta, la
pornografia o el misticismo. Es el ansia de perdida de
individualidad gue hoy esta socialmente regulada y domesticada por
el cine, el deporte de espectaculo, la television Y las
discoteques, dispositivos programados para producir un simulacro
bien controlado de pérdida de individualidad:; simulacro porgue es
facil *perder" asi lo gue casi no se tiene. De hecho, los
mecanismos de produccidén y control de individualidad en la sociedad
metropolitana contemporanea son pasmosamente eficientes. La moda,
como tactica icdnica de individuacion, propone al consumidor
significantes de distincién que son al mismo tiempo de inscripcidn
social. La produccioén de individualidad por significantes dados
comercialmente es una individualidaad también comercial. Ser
distinto porque se es Fiorucci es la trampa evidente de la moda.

Brinda la comodidad de una individualidad no individual, puesto gue
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se inscribe por definicidén en una categoria social ya hecha por la

Simulacros de pérdida de individualidad, puesto gque ya no

marca.
A nuestro sistema de banalizacidn

hay individualidad gue perder.

progresiva no se le ha escapado ni la estesia, proporcionando a sus

subditos su versidn trivializada de ese mecanismo de expulsion

energética para la reproduccién de si mismo; pero como simulacro.

La estesia es la experiencia del extremo mas intenso de energia

soportable o insoportable para el individuo. Una intensidad tal gue
revienta todo recipiente formal. Y si lo individual es finitud,
discontinuidad (Bataille), forma, elemento discreto, tal intensidaqd

anula al individuo como cancela toda forma.

Tanto los misticos como los politicos han estado interesados en el

poder. Pero en poderes distintos. El poder social del politico, Yy
ambos poderes se han

el poder Otro del mistico. Con frecuencia,

confundido. El1 religioso gue no sucumbe a la tentacidén ~como lo ha

dicho cuidadosamente Bataille— parece estar mas bien conformado por

el poder social, © en busqueda de eéste gue del poder Otro. Juana de

Arco, a su vez, con una misién politica en apariencia, ha sido
tocada por la estesia:; si su poder surgidé de una impotencia propia
de la estesia, o si su arrogancia estética inventé a la estesia

como coartada es algo gue no conoceremos Jjamas.

Si la estética es una relacion, estrategia que implica a un sujeto
de la estesia

Y a un objeto, o a dos sujetos mediados por objetos,
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puede decirse que parte de la relacidén hasta gue se cancela, puesto
que no puede haber relacidn cuando no hay ni sujeto ni objeto de la
misma. El1 estado de estesia se inicia, en el caso del mistico, con
una relacidn entre éste y un texto (el cabalista), entre éste y una
imagen (Sta Teresa) entre éste y si mismo, o entre éste y el
objeto erotico. Pero la estesia es la desaparicicon del sujeto en el
objeto con el cual inicid la relacidén. La relacidn es condicidén de
posibilidad de la estrategia estética. Sin el sujeto productor de
la estrategia, y sin testigos -asi sea el propio productor su
testigo—- no hay estética; el "esse" y el "percipi" en términos de

Berkeley.

Pero la estesia, entendida en términos de la cabala lurianica, es
una contraccion sobre si, la implosidn del tzimtzum; con el poder
éste solo tiene en comin su tendencia centripeta. Quizas por esto

hemos confundido el poder éste con poder Otro, y la estética con la

estesia.
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