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INTRODUCCION

He recorrido los mundos,
he cabalgado los soles
y he volado con las vias lacteas por los desiertos del cielo;
pero no existe Dios alguno.
He bajado incluso alli donde el ser proyecta sus sombras y he mirado el abismo y he llamado:
“Padre, jdonde estas?”;
pero no he oido mas que la eterna tormenta que nadie gobierna (...)
Y, cuando mi mirada se alz6 hacia el mundo infinito en busca del ojo divino,
el mundo me miré fijamente con una orbita vacia y rota,
y la eternidad yacia en el caos y lo roia
y se masticaba a si misma.
Gritad una vez mas, notas discordantes, destruid sombras;
jPorque ¢l no estal;
jQue sdélo esta cada uno en la mnmensa tumba del universo!l
A mi lado no estoy mas que yo (...)
Ay, st cada Yo es padre y creador de si mismo,
(por queé no puede ser también su propio angel exterminador?

Jean Paul, Desde lo alto del edificio del mundo Cristo, muerto, proclama que Dios no existe

Este trabajo se centrara en exponer una reflexion acerca del vinculo entre el hombre y el
mundo en el que medra. Esta reflexion se realiza en el acto de hacer pintura de paisaje pero
no se limita al campo pictdrico, sino que implica necesariamente pronunciar una opinion y
dar a la luz una visién surgida tanto de la experiencia mas directa como de las concepciones
que la cultura occidental ha dado en torno al viejo problema de la naturaleza de la
existencia del hombre y el cosmos.

Una respuesta a esta pregunta, que ha perturbado tanto como maravillado al hombre toma
el nombre de Melancolia, de la cual, a pesar de los siglos y las transformaciones, José Luis
Brea opina hoy:

“ Porta el arte en su escudo de armas el sol negro de la melancolia: no es el suyo un saber gayo,
afirmativo, sino ese otro oscuro propio de la ciencia melancolica. Brilla su luz justamente como luz
negra, como opacidad interpuesta que, creando una ceguera, una sombra, le otorga al ojo cegado
Justo ese descanso que le permite solo tenerse a si, apropiarse de lo que en él ya estaba. En efecto
(...) la actividad del arte ha de ser ciega ~incluso a la luz que ella misma emite. Es ella la que es
capaz de introducir, en el orden de la representacion infinita, ese pequefio momento de la voluntad
que instaura, en el lugar en que un sujeto se constituye precisamente como punto ciego, la presencia



pura de una imagen transfigurada no ya como acontecimiento —sino justamente como coincidencia
de él, como aprension latente, ciego saber.

Un saber que lo es no del orden luminoso de aquel platonico sol de las ideas que en todo lugar

quisiera proyectar sus promesas de complitud e inmovilidad, de clausura y eternidad. Sino, al

contrario, del orden de una noche transfigurada que canta la perennidad del todo, que da cuenta de
la interminable resistencia del ser a someterse a los 6rdenes de la representacion, de la identidad.

* Un saber que es testimonio a contrario: no, como se quiso, buena y veraz representacién del

mundo; smo violento y desgarrado testimonio de que la representacion sélo funciona -porque es

falsa, imposible: porque no es tal, sino ella también acontecimiento puro.” 1

De ese saber paradojico y limitrofe es de lo que trata este trabajo, de su devenir en la
historia del pensamiento occidental y de como se ha manifestado en relacion a la historia
del pensamiento y del arte, para finalmente, tratar su expresion en el seno del fenémeno
urbano actual, entendido este como el marco de la cultura humana.

Este trabajo no pretende ser inicamente la exposicion de la obra plastica, ni ser una tesis
meramente teorica; si bien se produjo una serie pictorica que constituye el centro de la
propuesta, la intencion de este trabajo es exponer el contexto que ha producido estas obras,
asi como el entendimiento que del reflujo entre el mundo y la produccion artistica me
queda de la experiencia de pintar desde la ciudad.

Esta tesis se dirige esencialmente a un aspecto de la practica artistica, a la relacion que
puede establecer el hombre con su mundo a través de la reflexién artistica. No interesan
tanto las digresiones tautoldgicas y autorreferenciales que han dominado la discusion sobre
arte desde hace unas décadas; no es ese el objeto de mis intenciones, sino mas bien una
forma especifica en que el arte participa del vinculo y el encuentro entre el hombre y su
medio vital. Este trabajo tampoco se centra en la linea de aquellos proyectos que buscaron
unificar arte y vida, sino que por el contrario, asume una disciplina tradicional, la pintura,
en toda su especificidad estética sin problematizar su separacion de la vida corriente, mas
aun, considerandola necesaria para poder separar el aspecto visual del empirico de los
fenomenos que han servido de modelos y fuentes: la melancolia y la ciudad.

Tal como su arraigo en el alma humana, la historia de la melancolia es extensa 'y
complicada, por lo que fue necesario circunscribirse solo a un niimero esencial de fuentes
documentales, que hicieran perceptible esta amplitud, tanto como el relevo en la reflexion
sobre lo negativo que supuso el ascenso de la filosofia en las explicaciones del mundo.

Debido a la naturaleza liminar y resistente del objeto de este tfrabajo, la forma y
metodologia empleadas resaltan el cardcter poético de una experiencia estética surgida en el
seno de la ciudad, objeto también resistente por inmediato y por ser el espacio pragmatico
de nuestras acciones.

1 José Luis Brea, Un Ruido Secreto. El arte en la era péstuma de la cultura (Murcia, 1996), p. 66



Asi, este trabajo no pretende resefiar todas las transformaciones que el género paisajistico
ha tenido ante el medio urbano, ni hacer una critica a la cuestion de si la pintura puede
mantenerse como un lenguaje artistico o no; pero si se pretende exponer una de las formas
en las que el medio pictorico puede hacer aprehensible y comunicable esta relacion entre
mundo, entendimiento y poiesis, pretendiendo demostrar que si una practica artistica se
mantiene como portadora de una tipicidad virtuosa, es por su capacidad de tender hacia la
expansion del sentido de lo real 2 , de levantar mitos y cosmogonias, de corporificar lo que
de otra forma continuaria siendo sentido, intuido pero negado como parte de la existencia.

El arte, como el paisaje, son actitudes de conciencia, conciencia que se encuentra con su
objeto aun sin buscarlo para objetivarlo en un género, una convencion necesaria; y el arte
de las melancolias bien puede ser :

...extrafio e mnutil saber, que sélo lo ha de serlo de perennidad y contingencia (...) pues como
escribiera Brecht, burldndose del triste Salomén y de a donde su sabiduria le condujo: “afortunado
el hombre sin nada”. Es sélo esa nada la que el sol negro del arte entrega, alumbra. Y afortunado, si,
el hombre que a su luz conoce y contempla, inmovil e infinito, el mundo, las eras. 3

2 José Luis Albelda, £l sentido dilatado, reflexiones sobre el arte contemporaneo, (Valencia,1992)
3 José Luis Brea, Un Ruido Secreto. El arte en la era pdstuma de la cultura(Murcia, 1996) p. 72



Melancolia. (Del Lat. melancolia, y este del gr. melangcholia, bilis negra) {.
Tristeza vaga, profunda, sosegada y permanente, nacida de causas fisicas o
morales, que hace que no encuentre el que la padece gusto ni diversién en
ninguna cosa.// psiq./ Término en general sinénimo de depresién profunda
que suele utilizarse para designar las f ases depresivas de la psicosis
maniacodepresiva, especialmente las que se acompafian de notoria inhibicién
motora, que llega a veces al denominado estupor melancélico.//

Psiq. Junto con los sintomas ya mencionados la melancolia incluye también
Ansiedad e insomnio, y en ocasiones ideas delirantes de autoacusacion,
indignidad, etc. Sobreviene con frecuencia, sin razén aparente en relacién con
una psicosis maniacodepresiva, a veces como consecuencia de choques
afectivos y en otros casos bajo la influencia de la involucién presenil. En
ambos casos trata de una alteracién muy peligrosa para el sujeto (causa
frecuente de suicidio) y para los que lo rodean (a veces da lugar al-asesinato).
Modernamente suele tratarse por medio de choque, y con farmacos
antidepresivos. 1

“ El fondo metafisico de la nostalgia es comparable al eco interior de la caida, de la
pérdida del paraiso....La melancolia [en cambio]es una especie de tedio refinado, el
sentimiento de que no se pertenece a este mundo. Para un melancdlico, la expresion
“nuestros semejantes” no tiene ningdn sentido. Es una sensacion de exilio irremediable, que
carece de causas inmediatas. L.a melancolia es un sentimiento profundamente auténomo,
tan independiente del fracaso como de los mayores éxitos personales. La nostalgia, por el
contrario, siempre se aferra a algo, aunque solo sea al pasado. 2

1 Diccionario Salvat Universal, T X1V, Barcelona, 1994. p130
2 Emile Cioran en J.L Almira, Conversaciones con Emile Cioran, El Pais Semanal. #344, 1983



CAPITULO I

- Tradicién y Conocimiento



1
Historia del concepto

Melancolia, la fascinacion incesante del hombre por su tristeza. Una fascinacion entre la
maldicién y la alabanza; que ha marcado épocas enteras como el Renacimiento, la época
romantica y los tiempos de posguerra del siglo XX; una enfermedad atavica que, a decir de
los expertos, solo existe en la imaginaciéon de los poetas y artistas.

Desdoblamiento irénico, desazdn ante lo absoluto y fragmentacidn de la experiencia,
murria y excentricidades, inclinacidon por lo residual y lo microlégico, el gusto de tomar las
cosas por su lado inasequible, la paralisis como fuente de energia y sobre todo, un
entendimiento problematico, oscuro y nada complaciente del hecho artistico. 3

Y es que “desde tiempos muy antiguos, la trama entre temperamento artistico y melancolia
se viene entrecruzando con curiosa persistencia. De hecho, pocos topicos acerca de la
imagen del artista han disfrutado de tanta fortuna y curiosidad. El vinculo circular entre
melancolia y genio creador constituye una de las tradiciones mds densas de nuestra cultura
occidental y recorre un espectro de manifestaciones muy amplio, que abarca desde las
sintomatologias viscerales de los clasicos hasta las vaguedades romanticas y metafisicas:
preocupacion por el cuerpo, tristeza y temor sin causa, epilepsia, obsesion por la muerte,
afanes de grandeza, pérdida de la razén, spleen, hipocondria y gusto por las farmacias,
superioridad espiritual, misantropismo, hiperestesia, taedium vitae, ideas fijas, caricter
extravagante, narcisismo, tendencia al suicidio...La constancia en agrupar tantas manias y
obsesiones bajo una misma palabra es un sintoma inequivoco del arraigo y fidelidad ciega
que las generaciones humanas han manifestado hacia ese espeso liquido negro —mitad
pringue, mitad metafora-, que parece circular por el organisme de unos cuantos elegidos, en
un recorrido fantasmatico o material, segun las modas, los tiempos y los enfermos.”4

Ante esta caracterizacién, y sin ser exhaustivo, un recorrido histérico por las fluctuaciones
que ha experimentado el concepto de la melancolia, asi como el objeto de estudio
denominado con ese nombre, pretende mostrar cuales han sido los momentos definitorios
de la tradicion melancdlica, considerando no sélo el significado actual, sino también el
amplic contexto cultural en el que se ha desarrollado dentro de la tradicién del pensamiento
occidental.

Desde la antigiiedad a través de la historia occidental, la idea de la melancolia ha visto
cambiar lo que nombra, siempre oscilando entre tres puntos, propuestos por Raymond
Klibansky en Saturno y Melancolia: un temperamento, una enfermedad y la caracteristica
del genio. 5

3 Maria Bolafios, Pasajes de Melancolia, (Castilla, 1996), p.18
4 Maria Bolafios, op.cit, p.19
5 Raymond Klibansky, Erwin Panofsky y Fritz Sax|, Saturno y Melancolia, (Madrid, 1991). P 173.



La Antigliedad

Los griegos consideraban la melancolia como uno de los cuatro humores y cuatro
temperamentos descritos por Hipocrates. La bilis negra ( gr. Melaina Kol€) era producida
por el cuerpo junto a los otros tres humores; la Sangre, la Bilis Amarilla y la Flema, que se
combinaban segun distintas proporciones en cada individuo, dotados ademéas de lo que se
consideraba una temperatura particular. Cada uno de los flujos corporales tenia sus
caracteristicas especificas de humedad y calor: la Sangre, caliente y hiimeda; la Bilis Negra,
seca y fria, y la Flema, fria y hiimeda. La combinacién de estos humores y el predominio de
unos sobre de otros caracterizaba el temperamento de los individuos; seglin sus humores
dominantes un sujeto era sanguineo, colérico melancdélico o flematico.

Los temperamentos se explicaban, como cualquier otro fenémeno natural, por una
causalidad c6smica. En vista de la idea griega de las correspondencias entre el hombre y el
cosmos, cada uno de los cuatro humores era estimulado o deprimido por influencias
astrales. El melancélico, aquel en quien predominaba la bilis negra, era dirigido por
Saturno, el més alto de los astros, frio y seco. 6

El humor melancdlico, coesencial con el elemento tierra, frio y seco como Saturno, se
relacionaba con el “bronco boreas”, con el otofio, con el atardecer y con la edad avanzada;
un exceso de melancolia se consideraba como la peor condicion humana. Este desbalance
sin embargo, adquirio, lo que se manifiesta claramente en las tragedias de Euripides, nuevas
connotaciones como la del castigo divino o del sufrimiento heroico. Basta ver los destinos
de héroes griegos tales como Heracles, Ajax y sobre todo Belerofonte quien, abandonado
por los dioses , exiliado por decreto divino, estaba condenado a la expulsién y la soledad:
“Objeto de odio de los dioses, erraba todo solo por la llanura de Alesia , se comia el
corazon y evitaba el paso de los hombres”( lliada [V1 200-2003]). Sin duda alguna, la
melancolia gané el status de un mal pero un mal atribuido a héroes y semidioses. 7

El Problema XXX,1; El genio y la melancolia 8 , obra apécrifa atribuida a Aristoteles,
innova de una manera definitiva el concepto de la melancolia. En esta reflexion se intenta
desenredar los hilos de una sola pregunta:“; por qué los hombres excepcionales, en la
filosofia, en la politica, en la poesia o en las artes, son ostensiblemente melancélicos,
algunos al grado de padecer males provocados por la Bilis Negra? ¢

Aristoteles rubrica el acta de bautismo de esta potente creencia al formular un principio que
tendria una resonancia enorme: que todos los hombres brillantes son melancélicos y no
serlo es signo de mediocridad. 10

6 Klibansky, Op.Cit., p 134.

7Jennifer Radden,The nature of melancoly, (oxford, 2000)., p 17.

8 Traduccién de Conrado Tostado en De la Melancolia, editorial Vuelta, 1994 pp. 43-51
9 Aristdteles, Problema XXX, 1., (México, 1994), p 43.

10 Maria Bolafios, op.cit p.20



Aristételes saca la melancolia de la patologia y la sitia en la naturaleza, ligandola al calor,
visto como el principio regulador del organismo. La bilis negra, tradicionalmente
considerada como fria, puede ser también muy caliente ya que todo en la naturaleza es una
mezcla de esos dos componentes y puede presentarse en los dos estados : el frio y el
caliente. 11

La melancolia que evoca Aristoteles no es entonces una enfermedad del filosofo sino su
naturaleza misma, su ethos: este nuevo concepto se olvidara durante la edad Media pero
tendra una influencia importante en el pensamiento occidental a partir del Renacimiento.

Edad Media

Tras la época helénica y el mundo latino, 1a melancolia dejé de ser un camino hacia la
revelacion y se convirtié en una enfermedad comin perteneciente (nicamente al ambito de
la medicina. Con el cristianismo no hay cambio sustancial en esta situacion; mas bien se
encarga de fomentar el desprecio por dicho padecimiento y lo condena severamente
convirtiendo la tristeza en un pecado. 12

Dante ubica a los “locos dolorosos que han perdido el bien del entendimiento” en “la
Ciudad Doliente”(El Infierno, Canto III): Su castigo

Consiste en tener “ninguna esperanza de la muerte”. Los suicidas tampoco son perdonados
y son condenados a transformarse en arboles(Canto XII). 13

Por otra parte, ain dominado por la teologia cristiana, el pensamiento medieval recae en las
cosmologias de la antigiiedad tardia y une la melancolia a la figura de Saturno: al mismo
tiempo el planeta frio, mas alejado del mundo, y el Dios Padre, duefio del tiempo. Se
relacionaba con Satan dentro del nuevo contexto cristiano y encontramos, por ejemplo, €l
Signo de Saturno en la palma de la mano del Diablo en la carta numero I'V del Diablo del
Tarot.

También la posicion del esqueleto que representa la muerte en la carta de la Muerte nos
recuerda a dicho signo. Entonces, Saturno como personificacion del mal, “las enfermedades
cronicas, las plagas, pérdidas, pobreza, vejez, frustracion, soledad y muerte.” 14

La melancolia se halla también considerada como un pecado capital, como “acedia”; dentro
de esta concepcion mantiene algunas particularidades, surgida del sincretismo entre aquel
sustrato grecolatino y la floreciente vocacion normativa cristiana.

La edad media conoce atn otra forma mas de melancolia, esta inspirada ya no por el
diablo, sino por Dios, o mejor dicho, por el camino hacia él: los monjes de la edad media
cultivaban la tristeza en forma extrema a través de la “ascesis mistica”que se Impuso como
medio de conocimiento paraddjico de la verdad divina y constituia la mayor prueba de fe.15

11 Khibansky et al, Op.Cit., p 98.

12 Julio Hubard, De la Melancolia, (México, 1994), p 16.

13 Dante Allighieri, La Divina Comedia, (México, 1992), p 77-95
14 Alexander Skye, Planets in Sign, (West Chester, 1988), p 193.
15 Jennifer Radden, Op.cit., p 18,



Gnosticismo

Menci6n aparte merece una de las escuelas heréticas que ha ejercido una gran influencia
aun después de ser objeto de anatema y de ser destruidas por la rama oficial de la
cristiandad. La revelacién “gnostica”, la cual, desde el siglo II se manifiesta en sectas como
contra-religion del cristianismo, honra la tristeza como caracteristica fundamental del
hombre. La religion gnostica cuenta que la divinidad, como el dios cristiano, contiene ya
dentro de si el principio del mal. “El demiurgo”, dios oscuro, ha creado un mundo
inestable en el que incluso una particula de la divinidad ha caido en el exilo: el hombre.

El gnéstico es entonces un ser desdichado que deambula por el mundo desesperado. Se
siente exiliado en el mundo y en su cuerpo que percibe como tumba y prision . Porque fue
tirado al mundo, el gnéstico es un melancélico por naturaleza: existir es un mal y trata de
volver con dios para enlazarse con su principio y origen.
Esta salvacion se alcanza a través del conocimiento, grnosis, del misterio del mundo.
Contrario al cristiano el gnostico no se siente culpable por el pecado original porque el mal
no es un error humano sino el efecto de una conjura divina. 16

Severamente combatida por la iglesia catdlica, la gnosis nunca fue erradicada por
completo y como dice Humberto Eco: “es dificil sus traerse a la tentacién de encontrar una
herencia gndstica en muchos aspectos de la cultura moderna y contempordnea “ 17

Y su influencia dentro del pensamiento de muchos filosofos halla en el siglo XX expresion
en Emile Cioran, cuya critica irredenta dirigida esencialmente contra Dios le hace
exclamar:“Nada podra quitarme de Ia cabeza que este mundo es el fruto de un dios
tenebroso, cuya sombra yo alargo, y que es mi tarea agotar las consecuencias que sobre €l
y su obra pesa”. 18

El Renacimiento

Durante el Renacimiento, la melancolia se expandi6é como una idea clave y con una densa
textura sentimental gracias a esta larga y sinuosa sutura que unia al pensamiento clasico con
el humanismo cristiano. En la Espafia del siglo XVI también habia una sutura que unia (y
separaba) los restos del antiguo Islam ibérico con el reino de Castilla. La reconquista habia
unido violentamente las tierras de los moros con los reinos cristianos, pero no habia
detenido la enorme influencia del pensamiento islamico en la medicina y en otras ramas del
saber, ni habia hecho desaparecer a la poblacién musulmana de Andalucia.

Al examinar la abundante literatura médica que se escribid sobre la melancolia en el siglo
XVI, hay un hecho que nos asombra: la permanencia de los rasgos esenciales que definen la
enfermedad durante catorce siglos. La continuidad del sindrome melancélico es
extraordinaria. 19

16 Umberto Eco, Los limites de la interpretacion, (México, 1992), p55.

17Ibid. , p 57.

18 Cioran, £l aciago demiurgo, (Madrid, 1979) , p 67.

19 Roger Bartra, Melancolia y cultura. Notas sobre enfermedad, misticismo, cortesia 'y demonologia en la
Espaiia del Siglo de Oro, Instituto de Investigaciones Sociales, (UNAM, 1987)., p 34



El concepto de la melancolia medieval fue revisado o, mas bien invertido con la llegada
del Renacimiento. Con el redescubrimiento de la antigiiedad griega y romana, el
pensamiento europeo experimento, en todos sus niveles, cambios importantes,
mayoritariamente impulsados desde Italia.

En el tratado De Vita Triplici, Marsilio Ficino (1433-1499), el Espiritu Rector de la
Academia Neoplatonica de Florencia, retoma el discurso aristotélico de Problemata XXX 1
que, aunque citaban ocasionalmente los filosofos escolasticos de la baja edad media, hasta
entonces no habia modificado la repulsion y el temor generales que la melancolia -
inspiraba.

Segiin los Neoplatonicos florentinos la accion del humor melancolico, que Aristdteles habia
equiparado con la del vino, parecia explicar “aquellos éxtasis misteriosos que petrifican y
casi matan ¢l cuerpo a la vez que arroban el alma “. 20

De este modo la expresion “furor melancolico” vino a ser sinénimo de furor divinus. Otra
vez, lo que antes fuera calamidad paso a ser un privilegio, todavia peligroso pero por ello
tanto mas exaltado: el privilegio del genio.

El Renacimiento acepto la conclusion de Ficino: Ginicamente el temperamento melancélico
era capaz del entusiasmo creativo de Platon.

Una vez que esta 1dea hubo renacido, la hasta entonces vilipendiada melancolia quedé
rodeada de la aureola de lo sublime. Se le atribufa la melancolia a los fildsofos y poetas
tanto como a los mejores pintores, en el siglo XVI una verdadera ola de “conducta
melancolica” barri6 Europa. Estaban a la orden del dia cualidades temperamentales
asociadas con la melancolia, como la sensibilidad, la veleidad, la soledad, y la
excentricidad; en las cortes por moda y esnobismo, se aprendia a ser melancélico. No
sorprende que la melancolia sea un tdpico al que se recurre con frecuencia en las Vidas de
Vasari. Esta glorificacion humanista de la melancolia implicaba otro fenémeno: el
ennoblecimiento del planeta Saturno. Por ser el mas eminente de los planetas, el mas viejo
de los olimpicos y ¢l antiguo sefior de 1a Edad de Oro, se consideraba Saturno superior a
Jupiter. Aquel simbolizaba la “mente” del mundo mientras que este simbolizaba
meramente su alma. Saturno habia creado con su pensamiento, mientras que Jupiter solo
habia aprendido a gobernar; el representaba, en suma, la contemplacion profunda frente a
la mera accién practica. Los miembros mas ilustres del circulo florentino, entre ellos
Marsilio Ficino, Pico della Mirandola y Lorenzo el Magnifico, se daban a si mismos el
calificativo de saturninos. 21

Para comprender plenamente la fuerza extraordinaria de la doctrina clasica de los
temperamentos, hay que verla en conjuncion con la creencia en la astrologia, que ejercio
una influencia cada vez mayor a partir del siglo XII. Los estudiosos renacentistas,
intentando reforzar la base “cientifica” de la astrologia, recurrieron a los escritos de los
altimos astronomos y astrologos clasicos para confirmar la relacion causal entre las
estrellas y todas las emanaciones de la vida terrestre.

20 Raymond Klibansky, Panofsky v Saxl, Op.Cit., p 287.
21 1bid., p 293.



El mismo Ficino, en el tercer libro De vita triplici, estudié todo el campo de la medicina en
relacion con la astrologia. La creencia en el determinismo astrologico dio lugar a una
concepcidén del mundo como macrocosmos y microcosmos, la cual desaparecié por
completo con la victoria de las ciencias empiricas; pero el caos se mantuvo incluso
posteriormente hasta en medio de la ilustracion. 22

Desde la antigiiedad, una de las causas mas mencionadas de la melancolia es la pérdida del
objeto amoroso. Esta condicion de pérdida, o de no poder alcanzar el fin erético deseado,
configura lo que en los siglos X VI y XVII se vino a llamar melancolia erética. Este hecho
contribuye a darle una orla mitica a la melancolia.

No solo esta intimamente relacionada con el genio, sino también con el amor. Para aquellas
tendencias antifeministas y antieroticas del Renacimiento, la melancolia constituye una
prueba de que el amor es efectivamente daiiino.

Pero poco a poco, ya también en esa época, aunque marginalmente, el amor empieza a ser
exaltado por autores como Petrarca.

La Reforma y la Contrarreforma

La severa crisis que implicaba el heliocentrismo, convirti6 al hombre de la edad media, de
paso por el mundo, en el hombre renacentista, residente de la tierra, intermediario, heredero
e intérprete de la voluntad celestial y punto de relacion de Dios con el mundo. Durante la
edad media se habia dado una muy especial relacion del hombre con el mundo. Para la
concepeiodn cristiana medieval la estancia en la tierra era meramente pasajera y en cualquier
momento habria de llegar definitivamente el Reino de Dios a instalarse en el mundo. Con el
correr de los siglos, la confianza fue disminuyendo y haciéndose necesaria otra relacion
distinta del hombre con las cosas temporales. Ya que se habia perdido la esperanza de la
llegada definitiva de Cristo para gobernar el mundo, era imprescindible levantar una
imagen fuerte capaz de dar razon vital al individuo arrojado a la historia e inerme frente al
tiempo y a la muerte. Con la aproximacion a los dioses de la antigiiedad, las nuevas
traducciones de Platon y algunas versiones de Democrito, Heraclito y Pitdgoras, las obras
humanisticas del Renacimiento forjaban una nueva conciencia humana y la esperanza en la
“ciudad de dios” fue sustituido por la politica del “Principe” de la Europa de los grandes
mmperio0s. Una nueva Europa tefiida por la melancolia al haber perdido esta esperanza en el
reino divino, ya imposible o lejanisima. 23

Sin embargo, el sur catolico de la contrarreforma no se rinde tan facil o abiertamente a la
melancolia que el norte protestante de Europa. “Si es verdad que la edad media francesa
nos presenta la tristeza a través de figuras delicadas, el tono galo, renaciente iluminado se
presta a la frivolidad, el erotismo y la retérica mas que al nihilismo” 24, y en Italia el éxtasis
bucoélico de los franciscanos ejerce una influencia importante en el catolicismo italiano,
menos sensible al pecado que al perdon.

22 ibid, p.104
23 Julio Hubard, Op.Cit., p 22.
24 Jermifer Radden, Op.cit, p 16.



Para el catolicismo de la contrarreforma queda también excluida la idea renacentista de la
melancolia como Divino Furore. Ya que dificilmente se pudo concebir el éxtasis mas alla
del ambito religioso y, aiin asi, con serias reticencias. No obstante, en el ambito hispanico,
es precisamente en Sor Juana Inés de la Cruz, que se hace evidente que la melancolia no
necesariamente desaparece, sino que se disuelve.

En el norte de Europa, las consecuencias de la vision renacentista sobre ¢l hombre, su
temporalidad y su mortalidad, se funden de una manera mucho mas arménica con la nueva
doctrina del protestantismo.

El catolicismo tendia y tiende a acentuar una vision idealizada de la muerte de cristo:
enfatiza en que el hijo de Dios siempre supo de su resurreccién. Por otro lado, Calvino
insiste en el “abismo formidable” en el cual se encuentra Jesus a la hora de su muerte,
descendiendo al fondo del infierno. Lutero se describia personalmente como un
melancdlico bajo la influencia de Saturno y del Diablo: “Yo Martin Lutero, naci bajo los
astros mas desfavorables, probablemente bajo Saturno”. 25

La concepcion que de la existencia humana se forjo el protestantismo tendié a encadenar al
hombre a la voluntad divina de una forma inexorable. La conciencia de un destino ya
marcado, ya predeterminado de antemano por la voluntad divina y la presencia de la muerte
y la enfermedad entendidas como consecuencias del pecado original, formaron lo que
vendria a ser la tan peculiar actitud vital del puritanismo protestante, rigorista y
autopenitente, convencido de la proxima venida del reino de dios; entendiendo la verdadera
vida sOlo desde una negatividad ante la presente. )

En contraste con el resto de Europa protestante, la Inglaterra Isabelina era el ambito de la
melancolia exaltada e hizo de ella un lujo brillante, “un emblema que pendia de los
blasones de la reina misma y de los grandes poetas y musicos: Raleigh, Spencer, Chapman,
Jonson, Donne, Purcell, Herbert y Milton, sin olvidar al célebre principe de Dinamarca,
Hamlet. 26

EL siglo de las Luces y la duda religiosa

El llamado austero del protestantismo para una reafirmacion de la fe y su rechazo de la
iconografia y de los ritos catélicos con el fin de llegar a una profesion de fe mas pura,
abriran poco a poco, y paradojicamente, el camino hacia la duda religiosa. El estado de
crisis y zozobra resultante de el enfrentamiento entre las dos iglesias de la fe cristiana
planta de un modo profundo la duda acerca del ser y de la existencia.

La preponderancia que hasta entonces habia tenido la religion para explicar al hombre su
realidad poco a poco pasa ahora al naciente método cientifico, y a la filosofia como una
disciplina mucho mas adecuada para aproximarse a la verdad, sobre todo liberada de
algunos de los dogmas y taras de las religiones.

25 Jennifer Radden, Op.cit., p 42.
26 Julio Hubard, Op.Cit., p 28.



Consecuencia de la crisis de la religion, la razén como la facultad rectora del ser humano
permite ahora un conocimiento que se considera mas cierto que las anteriores
concepciones, y muchas ideas del pasado pasan a ser descartadas como supersticiosas por
carecer de bases comprobables positivamente.

La preponderancia que el racionalismo adquiere dentro del pensamiento filosé6fico desde el
siglo XVII (Descartes, Newton, et al.) al tiempo que ocurre el descrédito de la teoria de los
humores, debido a los avances en la investigacion de la fisiologia humana, propicia que la
Melancolia fuera abandonada como corpus integratorio de una serie de temas que serian
retomados en parte por la filosofia misma, claro esta que desde una perspectiva “racional”.
La forma de conocer la realidad y de entender el devenir del hombre en este mundo con sus
alegrias y sus abatimientos, se enuncian a partir de este momento en el lenguaje de la
ciencia de la razon.

Incluso en el apogeo de la moda melancélica, se plantearon dudas que con el tiempo
ayudaron a desbancar el concepto renacentista del melancholicus. En primer lugar hubo
una conciencia cada vez mayor de las limitaciones epistemoldgicas en cuanto a los
problemas psiquicos. Asi, en general, junto con el protobohemio, €l artista melancélico
habia pasado de moda en el siglo XVII.

El interés se desvio por un lado a la investigacion empirica y por otro al estudio de los
affeti, las emociones, que en 1649 encontré su libro clasico en el Libro Les Passions de
l"Ame, des Descartes. 27

Puede decirse que entonces la Melancolia desaparece del panorama oficial como un
concepto unitano, auto sustentado en si mismo; sin embargo el término persistira pero
ahora dentro de la incipiente disciplina de la psicologia, ligada en principio a la medicina, y
sera descrita, catalogada y categorizada con mucho detalle en ocasiones, como en el
monumental trabajo de Robert Burton, Historia de la Melancolia.

Ahora es entendida como un mero padecimiento, sin el valor cosmogonico y trascendental
que habria ostentado hasta el renacimiento; pero sin embargo, aquellas preguntas sobre la
condicién mortal, sobre la duda existencial y la certeza de la finitud de la vida; en suma, el
conocimiento acerca del limite de la existencia humana que tan claramente se le presenta al
melancoélico, exigen tanto como en el pasado una contestacién, o al menos una bisqueda de
respuestas. Y es asi que la filosofia encara estas cuestiones desde la perspectiva de su
método propio y su tradicion, con su propio lenguaje en temas como la Nada, el Ser o la
Angustia.

Los fundadores de la filosofia modemna desarrollan sus teorias, refutan y cuestionan sus
propios resultados; esta, una herencia de la conviccién de que la verdad no es algo que se
pueda poseer en su forma total y para siempre, promueve la discusion y se constituye en el
eje de giro sobre el cual progresa la ciencia, en un supuesto avance hacia una verdad, no
absoluta ni cerrada, pero en el cual lo que permanece siempre presente la nocion de la duda.

27 ibid, p. 181



La razon y los filosofos de la fe.

Immanuel Kant es el punto de referencia para la filosofia que se ha de desarroliar después,
Y en una suerte de reflujo dialéctico, se revelan como adversarios de la filosofia de Kant,
todos aquellos que se aferraban a la vieja metafisica dogmatica o a la fe tradicional en la
iglesia. Para la historia de la filosofia son mucho mas importantes aquellos de sus
adversarios que abordaron de modo objetivo los presupuestos de Kant y se dirigen contra
él. Tales son, sobre todo, tres hombres que suelen citarse bajo ¢l nombre de filésofos de la
Je. Johann Georg Hamann, (1730-1788 ) llamado debido a la oscura profundidad de sus
escritos “el mago del norte”. Es uno de los portavoces de la incipiente lucha contra el
racionalismo de la ilustracion, lo que le reprocha a Kant es no haber ido mas alla de ese
racionalismo.

El segundo de los fildsofos de la fe es Friedrich Heinrich Jacobi (1743-1819, Fichte
entroncaria estrechamente con €l.

El tercero y mas influyente es Johan Gottfried Herder (1744-1803). Al igual que Schiller,
reunia ¢l talento poético con el filosofico, solo que en su caso, la filosofia no se disolvio en
la poesia, sino que fue ganando primacia dentro de su obra. Herder no era una mente critica
y sistematica como Kant, lo que le distinguia sobre todo era un talento para captar
intuitivamente lo individual, lo particular y lo vivo en el espiritu, la historia y la lengua de
los pueblos.

Filosofo de 1a fe es, por ultimo, también Friedrich Daniel Ernst Schleiermacher

(1786-1834), teologo y fildsofo. Schleiermacher mantenia un estrecho contacto con los
romanticos, especialmente con Friedrich Schlegel. Para Schleiermacher, la religion no es
pensamiento o accion, sino intuicion y sentimiento. La religion es sentido y gusto para lo
infinito. La piedad es el sentimiento de absoluta dependencia de algo superior. En este
sentimiento de dependencia se nos da, de modo inmediato, la certeza de Dios. Este
contacto inmediato, por el sentimiento, con lo infinito, es lo inico que importa; junto a él,
todos los dogmas, la Sagrada Escritura, e incluso la fe en una inmortalidad personal,
carecen de importancia. 28

Los filosofos de la fe influenciaran la discusion sobre los temas que posteriormente
Schopenhauer y Kierkegaard han de plantear, desde una vision melancdlica de la
existencia.

Schopenhauer y Kierkegaard

La idea de salvacion dentro de la mistica alemana hemos de buscarla en la repulsa del
mundo, en renegar de ¢l y en la aceptacion del destino, cargar con su peso y mas que en
otra cosa, en la ascesis. Schopenhauer propone romper deliberadamente la voluntad por
medio de la abnegacion, como un camino hacia la salvacion de la vida, cuya esencia es el
padecer, el sufrir. Ese es el destino inexorable del hombre, la soledad y el dolor, y para la
humanidad, el luchar, el devorar al otro para ser devorado después. Schopenhauer mira al
mundo y afirma: “En qué otro lugar, que no fuese el mundo, Dante pudiera haber

28 H. J Stéring, Historia Universal de la Filosofia, (Madrid, 2000), p.492
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encontrado la materia para escribir su infiermo (..) No obstante, cuando se impuso la tarea
de escribir el cielo con sus alegrias, se encontrd frente a una dificultad insuperable dado que
el mundo no le podia ofrecer el material”. 29

Para Schopenhauer la vida no vale la pena vivirse; es una caza de quimeras y ni el
conocimiento ni la sabiduria son una salida de este valle de lagrimas. Mientras mas elevada
sea la conciencia de la vida, mas grande y mas visible es su sufrimiento. Desde las formas
de vida mas bajas hasta en los animales vertebrados el dolor aumenta constantemente , y
entre los seres humanos sufre mas quien tiene mayor comprension, es decir, el genio. 30 En
este punto de su teoria Schopenhauer se sitia ciertamente en el vértice de la tradicién
melancolica y la suscribe abiertamente.

La vida como dolor

Schopenhauer estivo en contacto con las filosofias del oriente, y al igual que Buda, en su
juventud, segun su propio testimonio, se sintié conmovido por la profunda afliccion que
acompaiia toda su vida.

La voluntad es infinita, su cumplimiento, limitado. Entregados a nuestros afanes y deseos
nunca encontraremos la calma y ni una dicha duradera. De cada apetito satisfecho nace
enseguida uno nuevo. A cada dolor, en cuanto ha sido calmado, le sigue un nuevo mal. ...
La necesidad es €l azote constante de 1a mayor parte de la humanidad. Los pocos que estan
eximidos de ella, caen enseguida bajo otro latigo, el abwrmimiento, el antiguo taedium vitae.
El destino inevitable del ser humano es, ademas, la soledad. Al final, uno acaba siempre a
solas consigo mismo...Lucha, guerras, horribles aniquilaciones, devorar y ser devorado, eso
es la vida....El optimismo es un amargo sarcasmo de los innombrables padeceres de la
humanidad. La vida no merece la pena vivirse. A ello se afiade que toda la vida se dirige
incesantemente a la muerte.

Y sin embargo, existe una salida. Schopenhauer, incluso, muestra dos vias. Una de
naturaleza estética, la otra de naturaleza ética. Una redime provisionalmente, la otra, de
modo duradero. Esta Gltima es igual que la via del Buda.

El camino estético de la redencion. Genio y Arte.

Segun Kant, detras de los fendmenos estd lo que él, oscuramente, pero lleno de
presentimientos, llamaba la cosa en si. Segiin Platon, detras de las cosas caducas visibles
hay unos arquetipos imperecederos, las ideas. Schopenhauer asume ambos pensamientos. A
la cosa en si, la conoce como voluntad. En las ideas platonicas, reconoce las formas eternas
en las que aparece la voluntad infinita.

(Podemos elevamnos hasta el conocimiento de lo que hay detras de los fenémenos?

No podemos hacerlo mientras el intelecto esté al servicio de la vo/untad. Tendriamos que
poder liberarnos de las ataduras de la voluntad, y con ello, de la vinculacion al individuo
volente. El hombre puede llegar a ser un sujeto puro de conocimiento, carente de voluntad.

29 Hans Joachim Stéring, op.cit., p.70
30 ibid, p.139
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El modo en que esto se le otorga es el arte, la obra del genio. El arte es la consideracion de
las cosas independientemente de su causalidad y de la voluntad. Como las ideas solo
pueden ser concebidas en la contemplacion pura que parte del objeto, el ser del genio
consiste en la capacidad para semejante contemplacion. La genialidad es la objetividad
perfecta, la capacidad de comportarse de un modo puramente contemplativo, y no sélo
momentaneamente, sino el tiempo suficiente para configurar repetidamente lo
contemplado.

Cuando, al contemplar el arte, nos arrancamos al servilismo de la voluntad, aparece de
golpe ese estado sin dolor, supraterrenal, ese estado de animo que Epicuro ensalzaba como
“el estado de los dioses”. Entonces, durante ese momento, estamos librados del
impertinente apremio de la voluntad, celebramos el sabbath del trabajo forzado de la
voluntad, 1a rueda de Ixi6n se detiene.

La filosofia de Schopenhauer parte de una vision melancolica, pesimista, aunque atea, y
eleva al arte para encontrar en ¢l una salvacion — aunque temporal, “de la tirania de la
voluntad”. 31

En la filosofia de Schopenhauer la voluntad es el concepto central: la voluntad como
manifestacion de infelicidad: significa inquietud, necesidad, ambicionar, anhelar, desear,
poseer, sufrir y un mundo de voluntad es por definicion un mundo lleno de sufrimiento. La
voluntad es la fuerza primitiva que impulsa toda vida en la tierra, una lujuria metafisica,
que adopta la forma fisica en un abanico de seres vivientes que forman las diferentes etapas
de su “objetivacion”, y que se disputan la materia, el espacio y el tiempo.32Finalmente el
hombre se imagina que todo fue creado exclusivamente para su uso; sin embargo €l es la
imagen mas aterradora de las crueldades de la lucha contra todos y de la multiplicidad de la
voluntad.33 Tras esta mirada critica vertida sobre el hombre y su sino vendra la reflexion
que finalmente llevara a los postulados de la escuela de Frankfurt.

Lo que nos ha de salvar de este mundo de sufrimiento es para Schopenhauer, el “camino
sagrado,”el camino ético de salvacion. Para el mistico, el ascetismo se culmina con la
eliminacion liberadora de la voluntad. En él el conocer domina la voluntad, 1a impregna
completamente hasta suprimirla. El asceta “carga los pecados del mundo, hace la penitencia
y es el padre y el sacrificio en una persona”. 34

Soren Kierkegaard

Contemporaneo de Schopenhauer, el danés Soren Kierkegaard se refiere a la melancolia de
una forma muy concreta, legindonos algunos de los pasajes mas atormentados de la historia
de la filosofia acerca del sentido o el sin sentido de la existencia dentro de los cuales
abiertamente cita su propia experiencia y su lucha religiosa.

31 Elsa Martinez, Fnsayos filoséficos, (UNAM, 1987), p.120
32 ibid., p.132
33 ibid, p.134
34 1bid., p.144
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En 1839 escribe: “ la existencia misma me llena de angustia, desde la menor mosca hasta
los misterios de la encarnacion. Esta es, toda entera, inexplicable para mi(..) Grande es mi
sufrimiento, sin limites; nadie lo conoce, sino Dios en ¢l cielo y él no quiere consolarme.
Nada me puede consolar, s6lo Dios en el cielo y él no quiere tener compasion”, 35

Kierkegaard delinea un camino hacia dios en el que la fe sigue siendo lo tinico, aunque
esta lleve a la melancolia y el sufrimiento como etapas obligadas.

“Mi vida empezo sin espontaneidad por una melancolia aterradora, ha sido atormentada
desde mi primer infancia en su base mas profunda. Una melancolia que, durante cierto
tiempo, me ha tirado en el pecado y que, mientras, era mas insensato que culpable(..)yo no
podia creer que esta miseria fundamental de mi naturaleza me podia ser levantada. Es asi
que me apoderaba de cosas eternas en la seguridad de que Dios es amor, aunque si tenia
que sufrir de esa manera toda mi vida, si, tenia la certeza bienaventurada. Es asi que
concebia mi vida”. 36
La importancia de Kierkegaard dentro del pensamiento occidental se entiende al ser la
primera figura de importancia, y con gran importancia en la filosofia del siglo XX, que
rechaza vehementemente la “objetivacion” del sujeto humano, y cuestiona a los
“arquitectos” de la mentalidad racionalista del mundo modemo.

Critica las reflexiones “cartesianas” y “kantianas” sobre la esencia cognitiva de la
subjetividad, y el ideal de la ilustracion que inicamente puede creer en un progreso cuando
el syeto humano se deja guiar por su capacidad mental e intelectual. Por eso se puede
situar a Kierkegaard dentro de lo que podriamos llamar la “contra-ilustracién”, junto con
Rosseau, Goethe, Schiller y Novalis, entre otros. 37

El interés que mostraron estos pensadores por la inconstancia del sujeto dindmico como
reaccion contra el concepto del “sujeto estatico” de la ilustracion, se convierte en
Kierkegaard en la idea de “subjetividad existente™: “el camino de la reflexion objetiva hace
del sujeto algo que desaparece. La reflexion subjetiva se dirige hacia dentro(..)no se puede
olvidar que el sujeto “existe” y el existir significa “evolucionar”. 38

De acuerdo a Kierkegaard, la existencia humana no es un hecho “objetivo”, pero si un
proceso que debe ser visto como una tarea subjetiva. El “sentido no se puede encontrar
dentro de un sistema racional cerrado, pero se vislumbra a través de experiencias
individuales. Conceptos como universalidad y objetividad son validos en las ciencias
naturales, pero Kierkegaard rechaza estos modos de pensar en las ciencias sociales y la
metafisica. Desarrolla su pensamiento desde la existencia concreta, para descubrir un
proceso en el cual se manifiesta el significado tnico de cada sujeto existente en su
busqueda para encontrar sentido. Kierkegaard atribuye al sujeto un potencial espiritual que
puede ser “utilizado” en diferentes direcciones, y que pueden llevarlo a diferentes niveles
existenciales: La dimension estética, la dimension ética, la primera y segunda dimension
religiosa. 39

35 Elsa Martinez, op.cit., p.130
36ibid, p.127
37 idem, p.148
38 idem p.169
39 ibid., p.132
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Dentro del pensamiento de Kierkegaard la melancolia se ha de entender como miedo o
angustia. Cuando el hombre se vuelve adulto, crece la sospecha de una realidad mas
profunda dentro de si mismo, una realidad que no tinicamente satisface sus sentidos, pero
que evoca y colma todo su ser y su existencia. En otras palabras, sospecha su propia
dimension ética y espiritual, y exactamente esta sospecha le causa angustia, porque para
abrazar esta realidad ética tendria que abandonar su egoismo y romper, de cierta manera,
con su “yo” inmediato:

;Qué es la melancolia? Es la histeria del espiritu. Hay un momento en la vida del hombre
cuando el espiritu exige una existencia superior. Como ser inmediato, ¢l hombre est
relacionado con el mundo que lo rodea, y ahora el espiritu quiere retirarse de este descuido
y esclarecerse a si mismo. La personalidad quiere tomar conciencia de si misma en su
validez eterna. Si esto no se hace, surge la melancolia. 40
De Kierkegaard nada mas hay un paso hacia el existencialismo del siglo XX. Conceptos
como la soledad, el ser tirado al mundo, lo absurdo, la angustia como e¢lementos de la
naturaleza humana, los encontramos en la filosofia de Kierkegaard y con Heidegger,
Marcel y Camus; ahora despojados de toda aura religiosa y aparejados con una indiferencia
religiosa o un puro ateismo.

Critica al Racionalismo

Las diversas criticas hacia el racionalismo abiertas desde los siglos XVIII y XIX llevaron a
cuestionar la hegemonia de esta forma de saber sobre otras. El romanticismo como
movimiento presentd una alternativa como actitud ante la realidad y el existir, y reivindico
a la subjetividad y a la vida interior como conocimientos validos sobre el mundo.

El papel que la poesia como poiesis, creacion, tomo dentro del ideario romantico permitié
el regreso de una serie de temas marginados anteriormente como arcaicos, provenientes no
solo de la tradicion clasica, sino preferentemente del pasado medieval de occidente, asi
como del “exotismo” de oriente. Es aqui cuando se opera un regreso de la melancolia como
tema y motivo artistico, que permea junto con otros temas romanticos como lo sublime, €l
¢xtasis y la muerte, hasta conformar una actitud ante el mundo que ahora nombramos
como propiamente romantica. Conocimiento sobre el mundo ahora apuntalado desde el
doble eje que son las emociones y lo intuido, articulando a la realidad como un flujo desde
un interior al humano que desdibuja la inmanencia de aquel exterior, ya no propiamente
independiente del sujeto.

Filésofos y artistas como Schopenhauer y Kierkegaard, Schiller o Goethe influyen y
forman la corriente del pensamiento, el zeitgeist. El romanticismo pare muchos productos e
hijos,(incluso autores ven al arte del siglo XX como una extension del romanticismo) y al
final de su existencia como periodo historico y movimiento estan el movimiento Simbolista
precedido por el Decadentismo, abierta y retadoramente, melancélico.

40 Elsa Martinez, op.cit., p.115
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Romanticismo e idealismo

El Romanticismo es al principio, menos una cosa de filésofos, que de poetas, artistas y
hombres “geniales”. El modo en que Friedrich Schiller(1790-1805) relevante discipulo de
Kant, continua la filosofia de este, apuntaba ya en direccion al Romanticismo. Schiller unia
el talento poético con el filoséfico. A lo largo de su vida, el interés filoséfico o mas bien los
pensamientos filoséficos pasaron a disolverse por completo en creacion poética. Al arte y a
lo bello les concede Schiller un importante papel en la educacion de todo el género
humano.

También el otro gran poeta de los alemanes era un admirador de Kant. Sin embargo, la
intuicion de la vida y del mundo que tenia Goethe difiere de la de Kant, decididamente
mucho mas que la de Schiller. Estd expresada en los escritos cientifico-naturales de
Goethe, en las Maximas y reflexiones, pero sobre todo, naturalmente, en las grandes
creaciones poeticas como el Fausto y en obras, en parte autobiograficas, como Wilhelm
Meister y Poesia y verdad. Dada la condiciéon mencionada, no puede hacerse aqui una
apreciacion de Goethe como filoésofo. Baste sefialar que, en la imagen goetheana del mundo
y la naturaleza, la materia y el espiritu (cuerpo y alma, extension y pensamiento o como
quiera que la llamen los filésofos) aparecen como los dos lados de una Naturaleza-Dios
eterna y unitaria, que alcanza en el hombre conciencia de si misma. 41

Una de las obras de Goethe que mas influencia tuvo y que llegé a conformar el espiritu de
la época desde la literatura, convirtiéndose incluso en incipiente fenémeno de masa, fue Ef
joven Werther. En la narracion de Goethe la melancolia aparece ligada a la desventura
amorosa del protagonista, que en su negacién emotiva llega a consumar el suicidio.

En su "Epigrafe por un libro condenado” (Las flores del mal, 1857), Baudelaire aconseja al
"lector apacible y bucélico" que arroje lejos de si, "este libro saturnino, /orgiastico y
melancoélico." Verlaine por su parte, se sitlia en la misma tradicion al titular su primera
recopilacion poética Poemas saturninos (1866)

Positivismo

Paralelo al desarrollo del idealismo romantico, se desarrolla otra concepcion filosofica que
posteriormente producira la mayor antitesis al idealismo, es decir, el materialismo, para
cuyo desarrollo fue necesario el trabajo de Auguste Comte (1798-1858) vy los que le
SIguieron:

Ya el nombre de positivismo, que Comte introdujo, contiene un rechazo a la metafisica. El
principio fundamental del positivismo es partir de lo dado, de lo efectivo, 1o “positivo”, y
desechar como inutiles todas las discusiones que quieran ir mas all4 de ello. Pero lo unico
que nos es dado como “hecho positivo” es el fenémeno. El positivismo, pues, confina la
filosofia, y toda la ciencia, al reino de los fendomenos.

41 H. ] Sioring, op.cit, p.492
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Todo lo que podemos hacer, es, primero, aceptar como tales los hechos que nos son dados
en forma de fenomeno, segundo, intentar ordenarlos segun unas leyes determinadas, y
tercero, a partir de las leyes conocidas, prever los futuros fenomenos y orientarnos segun
ello. Saber para prever, tal es el sentido de toda ciencia. 42

La palabra “positivo” puede tener diferentes significados en nuestra lengua, y también en
francés. Llamamos positivo a lo real, en oposicion a lo negativo como no real. Llamamos
también positivo a lo que tiene sentido, a lo 1til, en contraposicion a lo sinsentido, a lo
inutil. Llamamos positivo, ademas, a lo que puede determinarse irrecusablemente. Los tres
significados se adaptan al positivismo, cosa que ya indicaba Comte. El se atiene a lo real, o
sea, a los hechos dados. Se atiene tnicamente a lo socialmente util. Y se atiene tnicamente
a lo que se puede determinar con segunidad, en contraposicion a las inacabables disputas de
la metafisica antenior.

Finalmente el ascenso del positivismo en forma de pragmatismo se daria a consecuencia de
la revolucién industrial de finales del siglo XIX, y que vendria a incrementar la confianza
del hombre por las capacidades de la tecnologia para dominar la materia, la economia, la
sociedad y finalmente hasta la vida misma. La ciencia enumerativa, descriptiva, axiomatica,
“positivista” vendria a ser el objeto de muchos debates y discusiones.

Como testimonio de esta crisis tenemos obras tales como el Frankestein o el Nuevo
prometeo, de Mary Shelley, adelantando la clase de discusiones que se desarrollarian a
partir de este momento.

La forma que la civilizacion occidental tomara a partir del ascenso del discurso positivo,
corporificado en la creciente potencia tecnoldgica cambiaria la faz del mundo y el modo en
que el hombre se entenderia en €. La ciudad en ascenso seria consecuencia y obra de tal
pensamiento, con todos sus avances, sus progresos y también con sus errores y sus
catastrofes.

Debatiéndose entre el rechazo y la creciente fe y esperanza depositados en la ciencia y la
tecnologia como herramientas de progreso para la humanidad, artistas como Lautréamont,
Baudelaire o Rimbaud expresan este sentido de crisis por medio de un lenguaje sordido y
vehemente, en al cual la melancolia esta presente en una forma rabiosa y desesperanzada;
asi, es impetu creador desde la negacidn y hacia la negacién el pathos de los poetas
malditos: los aullidos lautreamonianos, los sollozos verlimanos, los arcanos mallarmeanos
cierran ¢l XIX, para que en 1913, G. Apollinaire abra con Alcoholes la poesia
contemporanea. Sin embargo T.S. Elliot retomara aquel reducto de erudicion y pureza que
Mallarmé dejé abierto, para crear uno de los monumentos literarios de la poesia del siglo
XX, La Tierra Baldia Estos "malditos-decadentes" son hombres que parten en medio la
moral de su tiempo, derrotando al positivismo desde la poesia.

La poesia fue reducto de descifradores, de malditos buscadores de fulgores nocturnos y
flores en la carrofia; lanzarse al mal como forma de reencontrar el sentido en un siglo que
"mat6 a Dios". Lautréamont declara en 1870 con motivo de la publicacidn de Poésies:

"Je remplacé la melancolie par la courage”. 43

42 ihdem, p.524
43 Leucia Collazo Ramos, Isidore Ducasse, conde de Lautréamoni: La poética del mal como antecedente del
simbolisma, El biho filosofo on- line, 1998-2002
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Pero antes de culminar el siglo XIX, y anticipando la critica al occidente desde sus raices
mas profundas, Friedrich Nietzche sacude la conciencia, la moral y a la filosofia misma,
influyendo poderosamente en Freud y en varias corrientes del pensamiento y la creacion,
entre ellas el existencialismo:

Nietzche

Es de especial importancia para el arte la concepcion que sobre la naturaleza de la
existencia desarroll6 Friedrich Nietzche, quien es reconocido como uno de los fundadores
del pensamiento actual: “Advertir la antitesis irreconciliable entre la vida y la moral. La
vision metafisica es considerada por Nietzche como un engafio, que no consiste solamente
en la postulacion de un tras-mundo ideal y celestial, sino que, correlativamente a éste,
engendra el otro engafio, ético-metafisico:

el de “el bien” y “el mal”; el primero, identificado precisamente con el mundo puramente
racional y espiritual(el ser que es unum, bonum, verum), el segundo, identificado con la
realidad de este mundo corporal.

El Mal implica una condena al mundo, la condena de la vida. Esta queda valorada como
pura negatividad, tanto en el orden ontoldgico como en el axiologico. Ambos, bien y mal
estarian tan absolutizados y separados como lo estan los dos mundos platonicos. Ir “mas
alla del bien y del mal” implicaria ir mas alla del dualismo metafisico de los dos mundos,
mas alla de la condena y castigo de este mundo de la vida, la naturaleza, de la tierra.

Pero una vez reconociéndose que no hay mas que este mundo, una vez disuelto el dualismo
de la metafisica tradicional, Nietzche reconoce que en el mundo de la vida sélo reina

Un dios-artista completamente amoral y desprovisto de escripulos.

Estar mas alla del bien y del mal significa “que la vida es algo esencialmente amoral, y
que, a su vez, “la moral no es otra cosa sino la negacion de la vida”. El impacto que habrian
de tener estas palabras en un mundo que hasta ese momento habia regido su conciencia por
ese dualismo virtud-pecado, sabemos fue enorme.

La categoria de “tragedia” es, desde luego, una categoria estética y no ética. Aunque, en
ultima instancia, es una categoria metafisica; pertenece a esa “metafisica de artista”
inaugurada expresamente por Nietzche. La nueva metafisica de artista es la que vendria a
destruir a la metafisica tradicional. Queda implicito que esta superaria el antagonismo o la
mutua exclusion de la moral y 1a vida, de la tragedia y la ética.

Puede decirse que en El Nacimiento de la Tragedia, Nietzche lleva a cabo una triple
reivindicacion: la de lo dionisiaco, con todo lo que implica, asi como la de lo apolineo
mismo, como Nietzche lo interpreta; y de la relacion contradictoria —unificada y a la vez
necesariamente conflictiva- entre Apolo y Dionisos. Aunque no se trata en el fondo, mas
que de una reivindicacion fundamental, la de este mundo presente y temporal.

Como es comiinmente reconocido, Dionisos y Apolo corresponden de un modo o de otro a
lo que Schopenhauer entendié por “el mundo como voluntad”(Dionisos) y “como
representacion”(Apolo)-y ambos derivan a su vez, de la kantiana distincion entre “cosa en
si” y “fenémeno”, respectivamente-: “realidad” y “apariencia”, en términos de la metafisica
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tradicional. Sdlo que a diferencia de ésta, la “cosa en si” o verdadera realidad no es
equivalente a suprema racionalidad, a identidad, perfeccion y “bondad” ontologicas-
objeto, por tanto, de una “ciencia primera” o metafisica. Ni para Schopenhauer mi para
Nietzche, la realidad fundamental es racional ni estatica, sino al contrario, es “voluntad de
vivir’.

Es Dionisos para Nietzche, como expresion simbolica de la realidad verdadera, entendida
como el fondo primigenio de la irracionalidad, caos originario, abismo y oscuridad
insondables, objeto, segiin Nietzche, de terror,

Y el mundo como “apariencia”, como reino de Apolo, no ¢s tampoco equivalente al
“orden” racional como en Schopenhauer, sino otro orden de la irracionalidad. Antes que
orden de la razén y de la “verdad cientifica”, es para Nietzche, el orden de la belleza, de las
artes plasticas, del suefio y de la ilusion.

Apolo es visto por Nietzche precisamente como instinto: es uno de los dos instintos
creadores de la vida. En tanto que dios de la luz, de la forma, del orden(como principio
cdsmico) pareceria posible adjudicar a Apolo un origen “celestial”. No es asi para Nietzche;
el mundo de lo sublime, de lo apolineo proviene también de “abajo, del fondo de la vida: no
tiene un origen trascendente. Asimismo, Apolo es reconocido como el orden “de la bella
apariencia”, precisamente en lo que tiene, no solo de bella, sino de aparente: engaiio,
ficcion; puro “suefio” y “mentira”. Asi es como vale ¢ importa el mundo apolineo; esa es su
grandeza creadora, puramente “artistica” o “artificial”: no verdadera ni real. Vale en tanto
que no es ni pretende ser ni verdad ni realidad. Vale en tanto que mundo imaginario,
puramente ilusorio.

La reconciliacién con el mundo comienza por reconciliarse con sus suefios, con sus
“sombras”; con sus ficciones y espejismos, por reconocerlos en cuanto tales. Y es también
ficcion y espejismo todo el mundo de la cultura, tanto de la cultura artistica como de la
religiosa, la moral, la cientifica misma, pues no hay para nada aqui, absolutos: nos hallamos
siempre en el orden de la mera “representacion”, de la literal “apariencia. No hay nada en el
mundo apolineo que sea real, que tenga ser y consistencia, que sea en si mismo y por si
mismo

Apolo es asi mismo, el “principio de individuacion”. De €l emana la pluralidad constitutiva
de la existencia, La reivindicacion de Apolo lo es, también, de la individualidad y con ¢ella,
de la multiplicidad; de la finitud del individuo y su unicidad irreductible, a la vez que de la
diversidad infinita de la vida.

El poder creador del arte apolineo es ademas, literalmente transfigurador y redentor: es “la
redencion de la apariencia”. Porque esta misma no es mera fugacidad y caducidad; el arte
apolineo expresa, justamente, “la eternidad de la apariencia”.

Lo cual no seria posible en realidad si no fuese por la secreta unidad que Apolo guarda
con Dionisos.

En contraste con la esencia aparencial ¢ individualizante de Apolo, Dionisos es “lo
verdaderamente existente”, el “uno primordial”; en €l se hallan “las madres del ser”; es el

Ser mismo, absoluto metafisico, al cual se accede por las vias de la absoluta irracionalidad:
la de la embriaguez y el éxtasis orgidsticos, cuando, como dice Nietzche: lo subjetivo
desaparece hasta llegar al completo olvido de si “44

44 F Nietzche, £ Nacimiento de la Tragedia, (México, 1999) p.44
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Y esta experiencia de autoalienacion es asi mismo goce y felicidad. En ella se experimenta,

precisamente, la “alegria por la aniquilacion del individuo™; es vivencia de “la vida eterna,

mas alla de toda apariencia y a pesar de toda aniquilacion”. 45

Pero lo mas decisivo es que Dionisos contiene en su seno todos los contrarios, de los cuales

son fundamentales la alegria, tanto como el sufrimiento, una y otra reciprocamente

implicados.

El punto de partida es la insistencia de Nietzche en el fondo radicalmente “pesimista” de la
“sabiduria dionisiaca, revelada por el sétiro Sileno, en Ef Nacimiento de la Tragedia:

Lo mejor de todo es...no haber nacido, no ser nada, [Y una vez nacido] es...monr pronto.

El fondo del fondo dionisiaco-clave de la tragedia- revela los horrores y espantos
primigenios:

Todas las cosas terribles, malvadas, enigmaticas, aniquiladoras, funestas que hay en el fondo de la
existencia.

La “horrenda verdad” es lo “espantoso o absurdo del ser”.

Dionisos representa, junto con €l Uno y el caos originario de la fusion y confusion de todo,
también el “despedazamiento”: el sufrimiento primordial de la individuacion misma. Y en
Dionisos se contiene la noche mds profunda, el abismo del ser, tan terrorifico como
inaccesible en si.

Lo que pasa es que este fondo primordial del ser, este fondo abismal, tenebroso y
nocturno- Que en términos de Heidegger acabara por expresarse como el fundamento no
fundado, abismal: Grund que es Abgrund-es para Nietzche algo en verdad contradictorio:
doloroso y a la vez infinitamente feliz; la primera y ultima palabra de Nietzche es el si, la
afirmacion contra todo nihilismo y pesimismo. Esta es justamente otra de las claves de la
conciliacion nietzscheana con la vida. El acontecimiento mas profundo es esta aceptacion
del sufimiento y del horror fundamental de la existencia. Aceptacion que implica, frente a
toda evasion, “osar” ver el abismo, penetrar en la noche, asumir el dolor dionisiaco y a la
vez, por ello mismo, ver la vida en su poder esencial de creacion-destruccion, ver el juego
de Dionisos, darle la cara al bien y al mal, mas alla de toda distincién de bien y mal; acoger
el todo de la vida, el todo del ser, en su vida y en su muerte, en su poder constructor y
destructor. Esta es la genuina fortaleza, el genuino “pesimismo”del hombre tragico. El
pesimismo es melancolia y esta es en Nietzche, una via hacia el conocimiento.

Si los griegos, pueblo jovial y alegre, fueron capaces de crear el género artistico de la
tragedia, fue precisamente por su fortaleza vital. La tragedia emerge de esta fuerza, de ese
amor radical por la vida, que la asume y acepta no solo en su luminosidad nitida, felizy
placentera, sino también en su fondo oscuro, incomprensible y doloroso.

Todo cuanto atente contra la tragedia, serd expresion de debilidad y de cobardia, de
incapacidad de enfrentar la verdad de la oscuridad y el sufrimiento inherente al ser,[una
forma de melancolia primordial] de incapacidad de amar la vida en su verdad doble, en su
verdad contradictoria, en su unidad oscuro-luminosa. 46

45 Nietzche, op. cit,, p.137
46 Juliana Gonzélez, Ftica y libertad, (México, 1991) p.166-172
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El espiritu tragico es el espiritu fuerte capaz de verdad. El espiritu fuerte es el espiritu
tragico. La sabiduria dionisiaca nos llevara a saber que:

...en el fondo de las cosas, y pese a todas las mudanzas de la apariencia, la vida es
indestructiblemente poderosa y placentera 47

La vivencia dionisiaca conlleva en su esencia misma esta sintesis dialéctica de goce-dolor.
El sabe dionisiaco es saber de eternidad, pero de eternidad no estatica; es el placer
primordial de la indestructibilidad del ser, cifrada en la eterna creacion y destruccion de
todo lo existente, con todos sus horrores. Implica, en suma, ver que la destruccion es tan
necesaria y generadora de la eternidad y de la vastedad como lo es la creacion..

No obstante, y esto es igualmente significativo, el horror dionisiaco y su dolor primordial
son de tal magnitud que no es posible en la realidad resistirlos, si no es por la mediacion de
Apolo: Apolo salva a Dionisos. Apolo genera las “manchas luminosas para curar la vista
lastimada por la noche horripilante” Es en ese sentido que Nietzche declara también:

Soélo como fenémeno estético es que estin eternamente justificados la existencia y el mundo. 48

Dionisos es en realidad incomprensible sin Apolo, tanto como Apolo lo es sin Dionisos.
La expresion culminante de esta reciproca necesidad es el arte de la tragedia atica, segun
Nietzche.”

EL siglo XX

Uno de los pensamientos que mas reacciones provocan y que, junto con Nietzche, y mas
tarde con Albert Einstein, contribuye a refundar la concepcion sobre el universo, la moral y
el ser humano es el psicoanalisis de Sigmund Freud, que desde la psicologia enuncia a la
melancolia de forma siguiente:

Duelo y Melancolia de Sigmund Freud

La teoria freudiana habla tanto en el caso de la melancolia como en el caso de la depresion
de un “duelo. imposible del objeto maternal”. Un nifio, aiin antes de decir palabra, siente
una tristeza sin remedio; la separacion inevitable de la madre que intentard reencontrar
desesperadamente. 49

Sabemos que podemos de la misma manera perder los objetos de nuestro amor en el
transcurso de nuestra vida y nos entristecemos al reconocer en el ser / objeto amado, la
sombra de un objeto amado que perdimos hace mucho tiempo.

Segtin la teoria clasica del psicoanalisis la depresion, al igual que el duelo, esconde una
agresividad hacia el objeto perdido y descubre de tal forma la ambigiiedad del individuo
deprimido cara a cara con el objeto de su duelo.

47 Nietzche, op. cit, p.77
48 idem., p.47-48
49 Sigmund Freud, Obras Completas, ( Madrid, 1981), p 147-174.
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“El individuo deprimide parece estar diciendo lo/ la amo en relacién con un individuo u
objeto perdido, pero aun mas lo/ la odio, porque €I/ ella me deja y me abandona. Porque lo/
la amo y para no perderlo/ la, tengo que adoptarlo/ 1a dentro de mi, pero ya que también lo/
la odio, el otro/ la otra dentro de mi es un yo “malo/ mala”, yo soy malo/ mala, no soy nada,
me mato”. 50

El lamento en contra de si mismo seria mas bien un lamento en contra del otro y el anhelo a
la muerte seria un disfraz tragico del deseo de la destruccion del otro. Por mi identificacion
con el otro amado/ odiado, por medio de la introspeccion, incorporo su parte sublime en mi
ser y permito que se convierta en mi juez necesario y tiranico, al igual que su parte
despreciable que trata de rebajarme y que trataré de destruir. Asi el andlisis de la melancolia
y la depresion demuestra que el auto lamento es un odio hacia el otro que sin duda es
portador de un deseo sexual inconsciente segin Freud. 51

Oftra afirmacion freudiana difiere de lo anterior y se asocia al concepto de la melancolia
incrustada en la naturaleza humana: se trata de la nocién de masoquismo primario que
aparece en la obra de Freud desde la publicacion de La pulsion de muerte en 1915.

En vista de que los seres vivientes aparecieron después de los no vivientes, Freud asume
que tienen que poseer cierto empuje que tiende a ese estado anterior. Esta pulsion de muerte
como tendencia al regreso de un estado inorganico s¢ contrapone al principio erético de
descarga y conexion. Freud postula aqui que una parte del anhelo de muerte, o afan de
destruccion, se dirige al mundo exterior, en particular a través del sistema muscular y que
se transforma en agresion y destruccion. Al servicio de la sexualidad da forma al sadismo.
Sin embargo, hay otra parte que no participa en este traslado hacia fuera, “queda dentro del
organismo y se encuentra conectado con la libido (...) en esto reconocemos el masoquismo
primario”, 52

Melancolia narcisista

Esta teoria mas reciente y mas aceptada muestra cierta afinidad con la idea freudiana del
anhelo de muerte.

El tratamiento de pacientes depresivos ha demostrado a los analistas modernos, que la
tristeza melancélica no seria una agresion disfrazada contra “un otro” imaginario que se ha
perdido y por lo tanto se considera como enemigo, mas bien seria sefial de un “yo” herido
primitivo. Tal individuo no se siente traicionado, sino afectado por una carencia
fundamental. Su tristeza no esconde un sentido de culpabilidad por una venganza secreta en
contra de un objeto ambivalente. Parece ser mas bien la expresion arcaica de una henda
narcisista, innombrable e inimaginable, tan primaria que no le corresponde ningin objeto
exterior. 53

50 Jennifer Radden, The nature of Melancoly, from Aristotle to Kristeva, (Oxford, 2000), pl8.
51 Melanie Klein, Amor, odio y reparacion, (Buenos Aires, 1968), p 344.

52 Sigmund Freud, Obras completas,{ Madrid,1981), p 291

53 Louis Corman, Narcisismo y frustracion de amor, (Barcelona, 1977), p 48.
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Para este melancolico “narcisista” la tristeza es realmente el tnico objeto, al que se adhiere
y con el que se familiariza por falta de otro. En este caso el suicidio no es una guerra
disfrazada, sino una identificacion profunda con la tristeza.

El ser melancolico no guarda luto por e/ objeto, sino por la cosa. 54Tiene la idea de ser
despojado de un bien maximo innombrable, lo que no puede describir ninguna palabra. Asi
que ningin objeto erético podra reemplazar esta pérdida unica, y se desconecta de cualquier
deseo libidinal. El ser depresivo huye en aventuras amorosas que decepcionan cada vez, o
bien se encierra, inconsolable y apatico en un cara- a-cara con la cosa innombrable.

Julia Kristeva, también dentro de la escuela psicoanalitica, define a la melancolia como” la
sintomatologia de inhibicion y de asimbolia que se apodera momentaneamente del
individuo, alternado, por lo general, con etapas maniaticas de exaltacién. Cuando son
menos intensos y frecuentes los fendmenos de abatimiento y excitacion, se puede hablar de
una depresion neurdtica”. 55

La melancolia y la depresion se consideran en el psicoanalisis como bastantes afines,
aunque se distinguen por la sintomatologia neurética o psicética. Ambos términos se
refieren también en la psiquiatria a una unidad que podemos llamar “melancélico-
depresivo”. 56

Despojado de cualquier sentido de valor, el hombre melancoélico es ateo, pero a pesar de su
ateismo Kristeva le llama un mistico: adherido a su pre-objeto, esclavo mudo e inseparable
de su propia cosa innombrable. Desconfiado del lenguaje , el deprimido es un ser afectuoso,
seguramente herido, pero cautivado por el afecto. El afecto es su Cosa. 57 "

Otra de las obras que emergen de la turbulencia del inicio del siglo para marcar

definitivamente la conciencia colectiva, la filosofia y el arte venideros, es la obra de Franz
Kafka.

Franz Kafka -

Es evidente la influencia de Kafka en las filosofias y literaturas existencialistas de nuestro
siglo, particularmente en la de Sartre y la de Camus, por no citar sino los casos mas obvios.

La obra de Kafka es, sin duda, mas que literatura, y est4 muy proxima a los grandes temas
de la existencia que habrian de preocupar-y hasta obsesionar- al hombre contemporaneo, lo
mismo en la filosofia que en el arte en general. Lo kafkiano, como se sabe, ha llegado a ser
una categoria o una cualidad propia, especifica, iinica.

54 idem

55 Jennifer Radden, op.cit, p. 20
56 Ibid., p19

57 Ibid., p 24
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Lo kafkiano se halla cerca de esa opacidad translucida de la que hablara Sartre, o de lo que
vislumbra Max Brod cuando dice:

...todo gran poeta ha realizado claramente algo en la vida, algo que antes de él no
vio nadie con tanta claridad. ;Y que ha llegado a ser claro gracias a Kafka?;La falta
de claridad de la vida!

Pero Kafka es también mas que filosofia y es mas que arte y que teoria, es cruda
experiencia vital. En €1, la in-comunicacion, la cosificacion, la soledad, la extrafieza del
otro, la angustia y el sinsentido de la vida no son meros temas de reflexion y de expresion
artistica: son hechos biograficos irrebasables ¢ irrebasados; son vivencia concreta de orden
personal, psicolégico y s6lo catarticamente (“sublimadamente”) pasan a ser pensamiento y
arte. La soledad en Kafka, ademas, no es solucion, ni virtud, ni orgullo, ni principio de
autenticidad existencial; la soledad es para él culpa y nulidad, y éstos no son conceptos
teoricos, sino lacerante experiencia que se expresa, en anulacion y destruccion reales: en
una vida que se inmola a si misma e inmola incluso su propia obra creadora.

Kafka sobrevive gracias a la traicion y a la vez la veneracién de su amigo Max Brod, quien
conservo gran parte de la obra, a pesar de haber prometido que la destruiria. Tal sentencia
sobre su propio legado, inflexible ante su propia trascendencia sélo puede entenderse al
reconocerle como un melancolico. 58

Sin duda Kafka es modélico para una comprension psicoanalitica: parecen corroborarse en
¢l los determinismos infantiles, las fijaciones edipicas, las ambivalencias eroticas y
tanaticas, la angustia original de castracion, etc. Pero la vida y la obra de Kafka son en
esencia otra cosa que simples documentales psicoanaliticos. Es cierto que lo general y
abstracto es al mismo tiempo singular y concreto en Kafka: es intimidad vital. Pero lo
inverso es igualmente verdadero; esa singularidad, esa experiencia estrictamente personal,
tiene alcance universal y fundamental. La vivencia de Kafka trasciende el orden meramente
biografico y psicoldgico, y adquiere significacion sociologica, filosofica, teologica y
estrictamente poética o estética. En particular, la relacién de Kafka con su padre remite
significativamente a la relacion del individuo con la sociedad, y también de lo humano con
lo no humano, ¢ incluso de lo humano con lo divino, de lo finito con lo infinito. Lo que
aqui se pone en juego es en definitiva, la relacion del yo con el ofro y con /o otro en
general. 59

La experiencia de nulidad y culpabilidad inagotables para Kafka, tal como la describe en
Carta al padre:

Este sentimiento de nulidad que me domina a menudo es, en gran parte, obra de tu
influjo...Quedaba absolutamente desolado; mis terribles experiencias en todos los campos de la vida
reproducen de manera impresionante aquellos momentos... Yo perdi el don del habla...Perdi la
confianza en mi propia obra ...mi carencia de valores aumentaba con los afios... Todos los caminos
conducian a la culpa que sentia por ti...

58 Juliana Gonzalez, op.cit, p. 284
59 idem., p.285
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Tus rechazos mas certeros se dirigian hacia mis escritos... Aqui habia logrado realmente cierta
independencia, aumque me hacia recordar al gusano que, aplastado en su parte trasera, puede seguir
viviendo con la delantera. 60

Esta es una de las imagenes mas tragicas, terribles, y quizas la mas kafkiana, que Kafka
traza de si mismo, como hombre y como escritor: el gusano aplastado a medias...”y a

~medias vivo”. Las palabras de Kristeva con las que describe su muerte viviente son
sinonimo de la imagen de Kafka. Tal imagen no es literatura, ni mera metafora, ni simbolo
filosofico; en ella se expresa una desgarradora experiencia vital. Esta carta al padre era,
para el propio Kafka, un intento de lograr una aproximacion tan cercana a la verdad-dice-
que pudiera hacer “mas tolerables la vida y la muerte”.

- Pero al mismo tiempo, la carta contiene implicitamente algo mas que el vinculo particular
del hijo y el padre Kafka; este hijo y este padre, y esta relacion concreta de sometimiento,
remiten a unas esfructuras universales, que se hacen expresas y adquieren su magna
significacion en las obras literarias. La soledad, la angustia, la culpa de Kafka ante la
lejania y el autoritarismo del padre, alcanzan su mas intima e intensa verdad cuando se
expresan, por ¢jemplo, en la soledad, la diferencia, la incomunicacion “ontologica” de La
metamorfosis; o en el absurdo universo de culpa y dominio de £/ proceso; o en las
distancias siempre insalvables, en la alucinacion del poder y la irracionalidad de lo
“racional” en E/ castillo.

La imagen del insecto kafkiano es una imagen arcaica, primigenia; proxima, en efecto, al
simbolo inconsciente propio de la pesadilla y a locura. Tal imagen condensa, a la vez que
todo el deseo y su castigo mas inconscientes o subterraneos, toda la angustia, la impotencia,
la desolacion y el abandono originario de nuestro “ser-en-¢l-mundo-entre-los-otros”, como
lo conceptiia Sartre. Pero en La metamorfosis el suefio es ciertamente mas que suefio o
locura: es obra de arte, y ésta es expresiva de una experiencia de separacion y aislamiento
tan radicales, que son vividos, en efecto, como si se tratara de una soledad “ontoldgica™: de
nuestro ser mismo; de una brecha esencial entre un orden del ser y otro. El “projimo”deja
de ser tal. No es vivido como “préximo”, sino radicalmente como otro, lejano, diferente. La
diferencia interhumana se torna diferencia de “especies”, de ordenes o reinos de lo real,
como la que media entre el hombre y el animal, o la distancia, el abismo, que hay entre lo
humano y lo divino.

“Gregorio Samsa”, el insecto del mito kafkiano, es también culpable: culpable de su
diferencia, de su individualidad( y de su deseo de diferenciarse y de escapar-al precio que
sea-de ese destino familiar, burgués, “normal”, en el que esta inmerso). Los otros, en
cambio, los miembros de “la familia”se hacinan, se solidarizan y se solidifican ellos
mismos, se asimilan unos a otros formando una realidad homogénea de “semejantes” que
rechazan al diferente (al individuo) como el organismo rechaza un cuerpo extrafio. El
pecado y la vergiienza, la oquedad existencial, es la diferencia, la individualizacidn, /a
libertad, en suma; esta se paga con “la metamorfosis”, con “el ostracismo™ y la
aniquilacion. Sélo sobreviven los que se “adaptan” y se asemejan en el sometimiento
reciproco; la absorcion de unos por otros en el “seno de la familia” y “lo familiar”. 61

60 Franz Katka, Carta al padre, ( Buenos Aires, 1974), p. 70
61 Juliana Gonzalez, op.cit., p.288



24

La diferencia interhumana origina en general para Kafka la vivencia de culpa. “El otro”nos
juzga, nos desvaloriza y nos torma culpables. Su juicio valorativo tiene poder de vida o de
muerte. El dominio que “el otro” ejerce sobre nosotros es dominio interior, dominio moral.
Nos posee por dentro, por nuestra propia dependencia; por la tension insalvable que se da
entre la exigencia basica de identificacion.

Kafka confirma de manera singular la significacion y la fuerza de eso que Freud conceptu6
como super-yo: la autoridad del padre (o los padres) y, con ella, la autoridad de la sociedad
y de la historia entera que se interioriza (introyecta) en el fondo del alma, y desde ahi habla,
ordena, tortura, en sus dos funciones principales: como conciencia moral, acusadora,
punitiva y cruel, y como un yo ideal e ideal del yo; como la exigencia suprema de un
arquetipo de vida tan sublime y tan perfecto, como imposible de alcanzar. (Precisamente
una cultura y una moral represivas y enfermantes, son las que acosan al ser humano para
Freud, desde el interior del psiquismo).

El padre de Kafka, no es en este sentido, una figura de excepcion que exprese solamente un
caracter y unos vicios particulares. Por el contrario, en €l encarnan el caracter y los vicios
de una sociedad concreta y determinada. Es un claro y tipico exponente de una cultura de
dominio, patriarcalista y prepotente, mercantilista, moralmente en crisis € intrinsecamente
decadente. Por eso, en el reclamo de Kafka resuena el reclamo universal del nifio en
general, del mas débil, de la mujer, del obrero, del judio, del negro, del hombre
individualizado, del que simplemente es diferente o mas reflexivo, y que no puede ni quiere

Participar en un mundo de pura fuerza, de poderio, de conquista exterior, de adquisicion y
explotacion. El reclamo kafkiano es el reclamo de una época, a un tipo humano, a.una
tradicion autoritarista, racionalista, tecnocratica, regida por lo que Marcuse llamaria
“principio de actividad™, tan terrorifica por sus medios de dominio cuanto por el vacio de su
interior.

La “Justicia” (la “ley”) es un orden falso, injusto, corrupto, tiranico-como el padre-; un
orden puramente vacio y sin sentido, pero todopoderoso, que devora y cosifica a los
individuos y en el que prevalecen meras relaciones de dominio, sometimiento y
enajenacion. Es el reino de la leyes absurdas de “observancia universal”; el mas
burocratico, acartonado, teatral, mecénico, y petrificado “sistema”; el reino de la
“organizacion”, de es universo sin vida ni voluntades, sin qué ni para qué. Es la red que
atrapa a sus presas en acusaciones, culpas y condenas; en “procesos” y “procesos sin fin”.
El “sistema” mas alla de los hombres; aquello que ha perdido cuerpo, movimiento,
contenido; “el Orden” contra “la vida”.

Lo que tienen de mas terribles y temibles las fantasias y exageraciones “surrealistas” de la
creacion kafkiana, es paraddjicamente su “realismo” y su posible verdad. Ellas no son sélo
simbolos validos “en potencia”, sino, en gran. medida, realidades cumplidas. Lo terrible es
esa especie de “premonicion” de aquello que ya se prefiguraba en su tiempo y en su mundo:
las inconcebibles formas de dominio y de tortura, los horrores y la inhumanidad de todos
los campos de concentracion, de todas las colonias carcelarias de entonces y las de ahora,
de la corrupcion e impunidad inexorable y oficializada de los regimenes dictatoriales de
Latinoamérica o cualquier otro tercer mundo; las de aqui y las de alld, marcadas todas por
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el mismo signo de los poderosos enloquecidos con sus infernales, estapidas y kafkianas
pretensiones de “Orden”, “Justicia”y “’Superioridad”.

El drama dela culpa-justicia es, primeramente, entonces, ¢l drama de la individualidad (la
libertad) y la colectividad. del sacrificio de aquella por ésta, en la medida misma en que “lo
social”forma este cuerpo vacio, petrificado, regido por leyes de para dominacion. Lo
decisivo es que, aparte o ademas de la alteridad absoluta de lo divino, de la soledad,
ignorancia y finitud del hombre frente a Dios, Kafka revela esta alteridad, este abismo
insondable agui, entre un ser humano y otro ser humano. Lo decisivo es la soledad del
hombre, su abandono frente al hombre mismo: la distancia interhumana. 62

No se trata tanto de la ausencia de Dios, cuanto de la ausencia del hombre y de la falta de
sentido inmanente de la vida hecha por los hombres. La justicia sufrida y denunciada por
Kafka es ante todo la injusticia, el caos y la inhumanidad del orden humano. La denuncia y
acusacion kafkiana es contra el hombre concreto: contra la deshumanizacion de los otros y
de las instituciones de la sociedad humana que devora a sus miembros a través de sus
organizaciones irracionales en su funesta e inhumana “racionalidad”; que son puramente
vacias y formales, siniestras maquinas de destruccion del hombre por el hombre. 63

Y si cabe leer en el trasfondo de Kafka, como una contrapartida necesaria, la exigencia
implicita de un trasmundo religioso de perfeccion inalterable, también cabe, y con mas
razon, leer en €l la exigencia presupuesta de otro mundo humano, no “kafkiano”, con otras
formas de relacion , con otras leyes y otras ligas interhumanas opuestas a las reinantes.
Cabe desprender el imperativo de otra forma de vida que logre recuperar las experiencias
originarias(inmediatas) en el contacto vivo con la existencia.

Hay, si, implicitas en Kafka una esperanza y una exigencia éticas (ademas de religiosas)
cifradas en la bisqueda de una vida positiva y humanizada. Es significativa al respecto de
su fortaleza moral, y cabe creer a Brod cuando dice que Kafka buscd siempre lo positivo, lo
sano, la salvacion existencial.

Pero tampoco puede perderse de vista lo que el mismo Kafka dice:

Absorbi poderosamente todo lo negativo de mi época que, a pesar de todo, esta muy
cerca de mi, que nunca tuve el derecho de condenar y que, por el contrario, casi lo
represento 64

A Kafka toca, justamente, ser uno de los mas auténticos exponentes de la crisis radical, del
quebranto fundamental por el que atraviesa nuestra historia. L.a mas justa lectura de su obra
no puede evadir ni diluir la oscuridad, la opacidad de la realidad por €l revelada, sino al
contrario: la esperanza verdadera s6lo puede venir de una asuncion cabal de ese mundo
desolado y sin sentido que €1, como pocos, logré desenmascarar.

62 idem., p.293
63 idem., p.292
64 Franz Kafka, op.cit, p. 79
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Kafka pertenece también a esa coyuntura tragica, a esa grieta historica, a esos tiempos de
desgarramiento profundo en los que, como dice Paul Ricoeur, se trata de “hacer de una vez
por todas un balance de nuestra pobreza”. 65

El siglo XX comienza con grandes cambios en todas las areas de la vida, cambios tan
dramaticos y profundos como no se habrian visto en otras épocas; y es precisamente asi
como se cierra, con cambios, inestabilidades. A decir de Hobsbawm el siglo XX comienza
en los Balcanes con el asesinato del principe austriaco en Sarajevo, y termina alli mismo,
con la guerra civil yugoslava de la década de los noventa.

El siglo arranca con €l estallido social de la revolucion mexicana, seguida por la revolucion
rusa con la puesta en marcha del gran proyecto modemo del socialismo internacionalista,
que ideolégicamente entronizaria al materialismo cientifico de Marx y Engels como la
verdad, con toda su utopia mesidnica, equivalente s6lo a su posterior debacle moral, se
constituiria en una de las grandes decepciones historicas, no por terminar siendo una
realidad opresiva muy distinta del sistema capitalista al que se opuso, sino por la altura de
la utopia a la que aspird, y el vacio moral que dejo al no ser ya una opcion vital. Los
avances tecnologicos y el aumento en la produccion debido a la industrializacion
provocaron que las ciudades crecieran al ser necesaria mayor fuerza de trabajo y también
debido al aumento en la calidad de vida. Avances en muchas areas constituyen los aciertos
del siglo; en la medicina, en las comunicaciones y el transporte, por citar solo algunas
areas. La contraparte a todos estos beneficios se revelo igual de influyente cuando quedo
claro que a tal adelanto esencialmente tecnoldgico no se corresponderia uno moral, ni
siquiera uno racional. ‘

El siglo también comienza con grandes sangrias; no solo las revoluciones y las huelgas de
obreros, sino la mas grande guerra vista hasta ese momento por la humanidad, que hace
estallar todos los conflictos politicos acumulados durante el siglo pasado, y que seria
seguida por un conflicto atin mayor, mas atroz en extension y en profundidad de lo que
pudiera haber imaginado nadie. La Segunda Guerra Mundial es escenario de pruebas no
solo de la degradacion a la que puede llegar el ser humano, sino también del idolo de la
modernidad, la tecnologia como un arma; la Primera Guerra Mundial inventa los gases
mortales, los tanques y la aviacion de guerra, la Segunda los perfecciona y termina con la
invencion del paroxismo sobre la tierra. La bomba Atémica pone en manos del hombre la

posibilidad real de destruir toda la vida-no s6lo la humana- sobre el planeta.

Al finalizar la primera mitad del siglo el mapa geopolitico ha cambiado drasticamente, asi
como €l papel del hombre y la concepcion de la existencia sobre la tierra. Los cambios no
terminaran y seguirdn hacia fenémenos inéditos en la historia del planeta.

Estos hechos determinantes que definen el espiritu de lo que fue ese siglo, nos permiten
entender la direccion que el pensamiento y la cultura en general tomarian conforme el siglo
se desarrollara. Finalmente ante el cambio tecnoldgico y politico, las crisis de los valores,
de las concepciones sobre la realidad, la vida bioldgica y espiritual, el humano suele
reaccionar con angustia e inseguridad, lo que suele promover en €l conductas y

65 J Gonzalez, op.cit., p 295
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concepciones regresivas, fanatismos e integrismos tanto ideolégicos como religiosos o bien,
dogmatismos tecnocratas. Un sentido de Apocalipsis laico se apoderara del ideario
colectivo, pues ahora se tiene una idea de como seria tal evento, y se sabe también, que no
hace falta de Dios para que este suceda.

Hemos de encontrar la labor del pensador, filosofo, intelectual o artista, como ligada al
enfrentamiento critico con esta realidad. La naturaleza de los eventos no dejo lugar para
otra posicién, y la exigencia ética de cuestionar hasta lo profundo del absurdo y de los
dogmas politicos con que se model6 el mundo alentaria el trabajo y la posicién vital de
numerosos estudiosos, como los agrupados en la llamada Escuela de Frankfurt.

La Escuela de Frankfurt y el Pensamiento Critico

El micleo fundamental de la reflexién del Instituto de Investigaciones Sociales fue la crisis
de la cultura burguesa. Si la historia del siglo XX ha oscilado entre el desencanto y la
esperanza, también todo pensamiento social lucido ha fluctuado entre el desaliento, al
observar, vivir € intentar comprender a un mundo que arrastra consigo una cauda de
violencia y destruccion.

Dentro de esta perspectiva se sitia el pensamiento de lo que hoy se conoce como la
Escuela de Frankfurt, fundada en 1923 en la ciudad del mismo nombre: pensamiento
situado “en la tension constante entre la condena a las cadenas del hoy y la respuesta
iluminadora de la utopia. V
Melancolia, desilusion y escepticismo son ciertamente, rasgos que definen el pensamiento
de la Escuela de Frankfurt. No podia ser de otro modo. 66

La reflexion de la Escuela de Frankfurt, surgio en medio de un mundo quebrado e
incomprensible para la razén humana, en el cual el caos revelaba el secreto de la mentira
de la estabilidad aparente del orden social anterior, en donde las guerras, la destruccion de
la cultura europea y de la estructura politica y econémica sobre la que se sustentaba, el
fascismo, el destierro, etc.,-experiencias vividas todas ellas en carne propia- estimularon en
los integrantes de la Escuela de Frankfurt la reflexién sobre el paraddjico v absurdo destino
del hombre y la sociedad de nuestro siglo.

La desilusién con respecto al socialismo en la Unién Soviética, el impacto del
descubrimiento de los campos de concentracion, el saldo de mas de 45 millones de muertos

en la Segunda Guerra Mundial, la desconfianza en ¢l potencial revolucionario del
proletariado occidental, el asombro ante el poder uniformador de la cultura de masas, etc.,
intensificaron el tono sombrio de su analisis critico, agudizaron el desencanto con respecto
a la posibilidad de un cambio significativo, y reforzaron el pesimismo en torno a toda
filosofia de Ia historia que tuviese un contenido esperanzador.

La Melancolia, el desencanto y la desilusion fueron rasgos esenciales del pensamiento de
La Escuela de Frankfurt al enfrentarse a un tiempo historico en el que, como escribiera
Adomo: “ya no existe nada inofensivo”. Pero de esa misma melancolia, desencanto y .
desilusion brotaba la fuerza para ahondar en la comprension critica de la realidad.

66 Gilda Waldman, Melancolla y Utopia, (México, 1989), p.21
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El pensamiento de La escuela de Frankfurt es extraordinariamente rico y complejo.
Filosofia, psicoanalisis, literatura, sociologia, musica, economia, etc., fueron enfoques que
se complementaron, articulados por un vocabulario comin y por una actitud intelectual
compartida en torno a una misma intencion: analizar criticamente la sociedad
contemporanea. 67

La fuerza del pensamiento de La Escuela de Frankfurt-plasmado como Teoria Critica de la
Sociedad-, derivé fundamentalmente de una actitud intelectual que, desde la soledad, el
exilio y la marginacion, negaba toda complacencia con un tiempeo historico, como inica
condicién posible para la interpretacion critica de la sociedad. 68

Marcada por una profunda preocupacion cultural humanista y por un claro tono ético, dicha
reflexion fue también la mas severa condena de toda la concepcién antropolégico-
filosofica burguesa que demostraba, a mediados del siglo XX, su vulnerabilidad.

Fue una conciencia critica dispuesta a comprender, examinar, calibrar y confrontar la
dramatica paradoja de este siglo: la contradiccion entre el alcance inconmensurable del
poder del hombre y la clausura de casi todas las alternativas de libertad y progreso a que
ese poder podia conducir. 69

Es conocido el alcance y la influencia que han tenido en la cultura y los pensadores
desarrollado después de la Gltima posguerra la labor de La Escuela de Frankfurt. La historia
misma desde el medio siglo hasta nuestros dias confirma la necesidad de mantener una
actitud critica ante el orden de cosas presentes, ante lo cual se confirma la vigencia del
Pensamiento Critico.

De acuerdo a lo presentado, la melancolia pas6 de ser algo exclusivamente interior y
personal, para figurarse como la condicion dominante de un momento historico.

La brecha abierta sobre la concepcién del devenir histérico, derivé en una sospecha ante el
proyecto modemo, lo que llevo a cuestionamientos cada vez mas fundamentales sobre la
concepeion misma no solo de 1a cultura y su desarrollo historico, sino sobre la realidad
misma, tal como la entendieron los filésofos clasicos.

Jean Pal Sartre, sin hacer una mencidn explicita a la melancolia, desarrolla su trabajo en
un eminente tono melancolico, patente en los conceptos desde los cuales arranca su
reflexidn, tomando como puntos principales de su reflexion, la relacion entre el sery la
nada, centrandose en su ontologia. El pensamiento de Sartre se encuadra dentro de lo que se
ha conocido como existencialismo. El existencialismo no nace con el siglo XX, pero se
arraiga dentro de su devenir histérico con la obra de Sartre, Heidegger, Camus y Benjamin.

Existencialismo

El existencialismo, orientado hacia la busqueda del significado de la existencia, enfrenta
problemas como la angustia, la autenticidad, 1a trascendencia, la cotidianeidad, la finitud e
infinitud. Fuertemente orientado por la nostalgia por una armonia preexistente, el

67 G Waldman, op.cit., p.18-19
68 ibid., p.39
69 ibid., p.22
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existencialismo muestra una orientacion hacia aquellos aspectos que fueron considerados
anteriormente como elementos de la Melancolia.

La revolucién industrial y el mundo derivado de ella generan una serie de consecuencias a
todos los niveles de la existencia, como un creciente desequilibrio ecologico y el inicio de
la masificacion urbana. La armonia de la pequefia comunidad fue rota por la presencia de la
magquina: la industria arroja bocanadas de humo y de obreros; y la ciencia y la técnica
arrojaron a otro Dios: el capital; para ser complementadas con el saldo negro de la primera
mitad del siglo XX.

El existencialismo ateo es equiparable a una nueva religion sin Dios; la pregunta por el
sentido de la totalidad, donde culpa, pecado y angustia se enlazan entre si, demuestra la
convencionalidad de las religiones y termina por eliminarlas como sistemas validos de
conocimiento de la realidad. 70

La permanencia de un sistema hegeliano asegurado por un orden monarquico fue rota por la
presencia de las guerras napolednicas, con su proyecto de democracia. El individuo se
qued¢ aislado, fragmentado, sin un discurso que lo integrase.

Es revelador que, en 1844, Marx escriba los manuscritos econémico-Filosoficos, criticando
a Hegel por no dar razén del hombre histéricamente determinado, que es alienado en su
trabajo y esencia y, al mismo tiempo, Kierkegaard escribe El concepto de la Angustia,
criticando al mismo Hegel por no dar razén del hombre de “carne y hueso”que sufte, se
enamora, se angustia y se pregunta por su finitud individual y lucha a muerte por el
reconocimiento y su trascendencia. La critica de Kierkegaard a Hegel llega hasta la
imposibilidad de atrapar el sentido de la existencia dentro de un sistema légico que
pretendiese exhibir una relacion légicamente necesaria entre el individuo y el esquema
conceptual del universo.

El resultado es la conviccidn de que los conceptos son inadecuados para atrapar la
existencia individual. La ]dgica no sirve para atrapar a la vida.

Kierkegaard, como Kant, sostiene que la existencia no es un predicado y que ningin
concepto de un objeto implica la existencia de ese objeto. Esto concuerda con lo que un
psiquiatra, Ronald Laing, expresara a mediados de los afios sesenta del siglo XX:

“un hombre dice que esta muerto, aunque estd vivo. Pero su “verdad” es que esta muerto”. 71

Los existencialistas pueden ser considerados como los disidentes de los racionalistas,
cuando ellos enuncian que la realidad no puede ser comprendida dentro de un sistema
conceptual o simplemente que no puede ser comprendido. La crisis de la matematica, la
teoria de la relatividad, la aparicion de contradicciones entre geometrias euclidianas y no
euclidianas, el principio de incertidumbre, y mas tarde la revolucion rusa, la primera guerra
mundial, la crisis econdmica del 29 y finalmente la segunda conflagracién mundial hicieron
concebir al individuo la relatividad de sus principios, y esta incertidumbre se traslado al
sentido de la existencia.

70 Elsa Martinez, op. cit ., p. 140
71 R.D Laing, Ideas como jaulas, en Mundo médico Vol I #23 (México. 1975)
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En el siglo XIX atin se concebia el universo como un sistema total, ya fuera presidido por
Dios, en tendencia evolucionista hacia lo mejor vy la perfeccion, como en ¢l cristianismo
(Kierkegaard todavia era creyente). O bien sin Dios, como en el evolucionismo,
darwinismo o el marxismo. En este ambiente, Dostoievsky sefiala que no hay un esquema
racional integrado en un orden, una armonia. Bosqueja al individuo aislado, sumergido en
la angustia y la culpa.

El individuo se enfrenta al mundo solo, angustiado, fragmentado, atomizado, en el
aburrimiento, en la vacuidad ¢ intrascendencia de la existencia; mientras es conciente de
que el mundo occidental, fiel a su modelo pitagérico, rinde culto a las formas puras,
Geométricas. Es el resultado del sometimiento del espacio vivido al espacio geométrico, de
la vida a la geometria como emblema de la racionalidad positivista. El existencialismo es
desde aqui una critica a la racionalidad extrema como concepcidn del mundo y la vida.

El existencialismo se nutre de la fenomenologia de Husserl, en su tendencia a preguntar
4qué son las creencias? jqué son las emociones? ;Qué es la voluntad? ;Qué es el
sentimiento?, es decir, los viejos temas de la subjetividad. La fenomenologia aspira a
combatir a la psicologia positivista, que explica aquellos temas, creencias y emociones, en
términos objetuales.

En oposicion , la fenomenologia enfatiza que las creencias y emociones son siempre
subjetivas. En €] se opera un cierto regreso de los postulados del Idealismo. En toda
descripeion, explicacion o evaluacién de un acontecimiento esta presente la subjetividad
que describe, explica y evalua, como es sefialado por el principio de incertidumbre de
Heisenberg “La fenomenologia es un estudio cientifico y no critico de la conciencia. Su
procedimiento esencial es la intuicion”, 72
Soren Kierkegaard parte desde la herencia del individualismo subjetivo del protestantismo;
Martin Heidegger formula las preguntas: ;por qué las cosas son y no mas bien, no son? Una
suerte de negativo de lo existente; ;por qué ser y no mas bien nada?

Ambas preguntas parecen un lamento melancolico, un lamento por la armonia
preestablecida por Dios. Estos conceptos, de ser y nada son conceptos de la totalidad,
ontolégicos, que se revelan ahora en una dialéctica calificable de “poética”.

Heidegger concibe al hombre en estado de “proyecto”, donde la experiencia de la
perplejidad y la ansiedad constituyen la garantia de libertad humana. Heidegger, junto con
Sartre, distinguen entre Cosas y Existentes.

Los Existentes tienen conciencia y libertad. Para el existencialismo todas las posibilidades
son importantes para la vida humana, hasta el absurdo mismo. El lamento ante lo absurdo
de la existencia expresa la ambigiiedad del existencialismo, asi como su vocacion hacia la
libertad.

La tesis central del existencialismo es la posibilidad de eleccion como el hecho central de la
naturaleza humana.

72 Jean-Paul Sartre, La trascendencia del Ego, (Argentina, 1968)., p.16
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La tesis de que la existencia precede a la esencia significa que es su eleccion lo que
determina su existir.

Toda acci6n implica una eleccion, explicita o implicitamente, siempre una accion conlleva
una eleccidn implicita.

Uno de los impulsos del existencialismo es la insatisfaccién con el materialismo
decimononico que sostiene que si las acciones pueden ser explicadas causalmente, se
excluye la posibilidad de la responsabilidad y la libertad moral.

El existencialismo protesta contra el determinismo y el mecanicismo del materialismo
vulgar.

La experiencia comin a todo el existencialismo es la depresion extrema, finalmente version
moderna de la melancolia, de la que se desprende la reflexion acerca de la Nada.
Kierkegaard interpreta la Nada en términos de caida, mientras que Heidegger la ve como
una constitucion ontologica del universo. Sartre ve en ella la Libertad.

Desde esta perspectiva, la cotidianeidad es pensada como el orden social establecido,
decadente, convencional, predigerido y dirigido al conformismo y la decepcion; de acuerdo
a Georg Luckaks, el individualismo del existencialismo es el malestar del burgués
intelectual. El burgués no encuentra sus valores encarnados en la vida social, por lo tanto, el
hace un fetiche de su propia existencia interna, y trata, por la via de su propia eleccién, de
legitimar los valores que en su vida publica no tienen validez.74 Elementos abiertamente
irracionales mﬂuyen en su formulacion: el suefio, la fantasia, lo perverso, el salir fuera de
los limites, el espacio, el tiempo, lo absurdo, lo incomprensible.

El existencialismo expresa el desencanto del hombre moderno frente a la modemldad
anticipando en cierto modo la gran revuelta que vendra hasta los afios ochenta del siglo XX.
Es finalmente, crisis y desesperacion frente a la cotidianeidad de la intrascendencia.

Ante el panorama planteado por la historia misma del siglo XX, la actitud y las ideas tanto de los
intelectuales como del resto de la sociedad demuestran el talante de lo que ha sido el hombre en
este momento histdrico; posiciones como la de Arnold Hauser ante el problema del pensamiento y
la historia, encuentran en esta correlacion la caracterizacion de una era.

Segunda mitad del siglo XX

Ante grandes cambios y crisis en los supuestos de la realidad la reaccion humana suele ser la
angustia, o bien el desaliento y el pesimismo, y el siglo XX se caracterizd por continuar la
dinamica de cambio y transformacion en su segunda mitad. Los cambios han sido radicales y
extensos en practicamente todas las areas de la vida humana y bioldgica del planeta. A tal
desarrollo de la civilizacion humana, antropélogos como Roger Bartra oponen €l viejo modelo de
la melancolia como una forma de definir al presente como se destaca de una entrevista realizada
por Armando Alanis en 1988:

-El momento histérico que nos ha tocado vivir, jes esencialmente melancélico?

74 Cfr. G Luckéks, , El asalto a la razén, (Madrid, 1976), p. 38
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-Estoy convencido de que lo que se llama condicion posmoderna es basicamente el tercer
retorno de la melancolia en la cultura occidental. El primer retorno fue el Renacimiento. El
segundo, el Romanticismo, con sus extensiones en lo que se refiere a la cultura
iberoamericana con la generacion del '98 y el modernismo. La condiciéon posmoderna seria
la tercera resurreccion de la melancolia. No sélo es un tema que estd de moda en muchos
circulos intelectuales -desde mediados del siglo XX se han multiplicado los libros sobre
ellos, a pesar de que es un tema dificil de manejar, muy complejo-, sino que ademas se esta
comprobando “estadisticamente” que cada vez hay mas casos de melancolia o depresion
diagnosticados por los médicos, por lo menos desde la segunda guerra mundial. 75

“-Es un tema muy actual debido a que su forma moderna, llamada por los psiquiatras
“depresion(..), al parecer se esta expandiendo.” 76

Actualmente, a mas de una década de estas palabras, podemos constatar con las
estadisticas nacionales e internacionales que la prevalencia de transtornos mentales
agrupados bajo el nombre de “depresion” entre la poblacion es escandalosa.

Al diagndstico hecho a la poblacion de nuestro pais acerca de su salud emocional apenas
hace falta precisar causas; es patente el estado de crisis permanente en la que la mayor parte
del planeta vive desde hace décadas, y seria ocioso hacer un recuento de las calamidades
que determinan este estado particular de nuestro pais. Rodolfo H. Terragno ha descrito en
Memorias del Presente, una elocuente pormenorizacion de eventos tomados de todas partes
del mundo, que desde su particularidad como problemas locales, conforman un panorama
de lo que es el mundo en su inextricable complejidad. Este panorama, no obstante de haber
sido publicado en 1984, contintia siendo totalmente actual en el sentido de crisis abierta que
el mundo para este 2004, atin conserva, en todos los terrenos de la realidad econdmica,
politica y social.

Baste para ello un solo topico, a manera de ejemplo: en el momento de escribir esta tesis
han ocurrido dos crisis en el sector mas basico de la existencia humana, es decir, en el de la
alimentacion. La epidemia de encefalopatia esponjiforme del bovino y la neumonia aviar en
el pollo. Ambos brotes epidémicos han ocurrido en zonas geograficas diferentes, pero sus
efectos negativos se han expandido a todo el mundo, debido a la globalizaciéon de las
economias.

Esta crisis alimentaria puso en relieve dos problemas principales: la forma en que se cria 'y
maneja al ganado, del que depende la alimentacion de la poblacidn de bajos recursos, es
altamente inapropiada, no sélo por razones practicas, sino, como han denunciado durante
afios los grupos en defensa de los animales, por razones de supervivencia ecologica y de
ética humana. El otro problema es la clase de crisis a la que lleva a todo el planeta la
integracion de las economias, en la cual, medidas para detener la rapida expansion de estas
enfermedades repercuten en la especulacion y aumento de los precios para la poblacion mas
pobre.

A cada conquista de la utopia tecnoldgica (la unica que sobrevive a fin de siglo) han
seguido no una, sino multiples objeciones, de tal modo que el panorama actual ni siquiera

75 Armando Alanis, entrevista con Roger Barira, L.a Jomada Semanal, 1 de noviembre de 1998
76 ibidem.,
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es predecible en términos de lo que ha sido 1a historia de la humanidad, pues una
caracteristica del fin de siglo fue el trasponer barreras que anteriormente habrian sido
inimaginables, pues la civilizacion occidental-en proceso de integrar a toda la civilizacién
humana- actualmente se desarrolla por la tecnologia. Caos, multiplicidad ¢ incertidumbre
dominan e] imaginario colectivo, a la par de una permanencia de los aspectos mas basicos y
pedestres del humano, solo actualizados a las condiciones actuales.

Para caracterizar finalmente la opinién dominante acerca de la esta fase histérica, a
continuacion revisaremos aquel” tercer retorno de la melancolia”que nos menciona Bartra:

Posmodernidad

El nacimiento de la cultura de masas después de la segunda guermra mundial y el
sometimiento de la poblacién a las exigencias de la produccion en los paises
industrializados, asi como el surgimiento del tercer mundo hicieron de la teoria critica una
de las guias programaticas de los movimientos contraculturales de los afios sesenta. Tales
movimientos denunciaron las imposturas y brutalidades del estamento politico y social, y
cuestionaron los fundamentos de la cultura entera. De la efervescencia contestataria y
activista que produjo no solo critica profunda, sino un afan utépico sin precedente (“la
imaginacion al poder”), del alternativismo y la revolucion del amor y la de las armas, ya
finales de los afios setenta no quedaba gran cosa.

Derrotados tras su radicalizacion, o integrados al sistema, sus planteamientos formaron un
antecedente amargo desde el que pensadores como Lyotard, Foucault, Habermas,
Fukuyama y otros tantos han desarrollado sus teorfas como un claro rechazo al concepto
mismo de “progreso”, al que incluso la Escuela de Frankfurt no habia renunciado.

De acuerdo a Albrecht Wellmer “el término Posmodernidad pertenece a una red de
conceptos y pensamientos “post”-sociedad postindustrial, postestructuralismo,
postempirismo, postradicionalismo- en los que, seglin parece, trata de articularse a si misma
la conciencia de un cambio de la época, conciencia cuyos contomos son ain imprecisos,
confusos y ambivalentes, pero cuya expeniencia central, la de la muerte de la razon, parece
anunciar el fin de un proyecto historico: el proyecto de la modernidad, el proyecto de la
ilustracion europea, o finalmente también el proyecto de la civilizacidn griega y
occidental.” 77

La profecia implicita en la repulsa de la Escuela de Frankfurt resulta comprobarse al
advertir el resultado de los cambios operados en el mundo durante los Gltimos treinta afios
del siglo XX, la tension bipolar de la guerra fria dio paso a una hegemonia sin contrapeso,
1a tecnologia implicada de una forma creciente en todos los aspectos de la vida,
revolucionando el transporte, la industria y la interaccién social, asi como los mass mediay
el desarrollo de la cultura informatica llevaron a los estudiosos a preguntarse sobre la
mutacion cultural que se operaba. Vattimo afirma que “el desencanto del mundo actual
deriva de la desaparicion, en las dltimas décadas de todo proyecto normativo y totalizante.
En la actualidad ya no se tiene una conciencia cierta sobre el sentido emancipador de la
histona. 78 '

77 Albrecht Wellmer, en Joseph Pico, Modernidad y Posmodernidad (Madrid, 1988)., p.103
78 ibid, p.145
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Tal desaparicion se deriva de una hipotética ruptura radical , que suele localizarse a finales
de los afios cincuenta o a principios de los sesenta. Tal y como lo sugiere el propio término,
esta ruptura se vincula casi siempre con el declive o la extincion del milenario movimiento
moderno(o con su rechazo ideoldgico o estético). 79

La nocion de una historia unitaria, convergente a un fin ha sido sustituida por la experiencia
de la multiplicidad indefinida de los sistemas de valores, y la Posmodernidad se nos
presenta como una “perdida de horizonte”, cuyo pensamiento esta caracterizado por la
crisis de los valores, la pluralidad de los lenguajes correspondientes a los distintos discursos
valorativos, la pérdida del sentido del destino de las sociedades mismas. El futuro ha
muerto y todo ya es presente; inciuso nuestra experiencia del tiempo y de la historia ha
cambiado radicalmente por los actuales medios tecnologicos de informacion.

Es en las teorias de Lyotard, Derrida, Foucault, Deleuze, o Baudrillard donde hallamos las
posiciones mas extremas y negativistas: ellos conciben la Posmodernidad como una ruptura
radical e irreversible con la logica univoca de la modemidad, lo que abre paso a un tipo de
sociedad totalmente nuevo, Para Lyotard vivimos la explosion del discurso inico ilustrado
en numerosos “metarrelatos”. La existencia de pluralismos da como resultado también una
relativizacion del contenido de estos. El proyecto de la modernidad es un fracaso y se abre
a la tarea de la deconstruccion. Esa deconstruccion expresa “un rechazo ontologico de la
filosofia occidental, una obsesion epistemologica con los fragmentos y fracturas, y un
compromiso 1deologico con las minorias en politica, sexo y lenguaje.” 80

Llegamos aun punto muerto de la historia universal y las perspectivas usuales con las
cuales nos hemos creado nuevos destinos ya no existen: “ni el Sacro Imperio Romano, ni la’
ciudad de Dios, ni Occidente centro de la civilizacion, ni siquiera un mitico proletariado
mundial”. 81

Baudrillard ve en la ahistoricidad de la sociedad posmoderna una parodia macabra de la
esperanza en el futuro que vendria después de el trago amargo del presente, y afirma que
“el futuro ya ha llegado, todo ha llegado, todo ya esta aqui (...) ni tenemos que esperar la
realizacion de una utopia revolucionaria ni tampoco un acontecimiento atdmico explosivo.
La fuerza explosiva ha entrado ya en las cosas, ya no hay que esperar mas...lo peor, el
soflado acontecimiento final sobre el que toda utopia construia el esfuerzo metafisico de la
historia, etc., €l punto final es algo que ya queda detras de nosotros...” 82

De acuerdo a Jameson “Se abandona asi la reflexion sobre el cambio futuro en aras de la
fantasia de catastrofes absolutas y cataclismos inexplicables, desde la vision del
“terrorismo’’en el aspecto social hasta la del cancer en el personal. Pero si la
Posmodermdad es un fenémeno histérico, el intento de conceptualizarla en términos de
juicios morales o moralizantes debe considerarse en Gltima instancia, un error categorial.
Todo esto es atn mas obvio si nos preguntamos por la postura del critico cultural y la el

79 Frederick Jameson, Teoria de la Posmodernidad (Madnd, 1996), p.23
80 Josep Pico, ep.cit., p.40

81 Vattimo en Joseph pico, op.cit., p.45

82 Albrecht Wellmer, en Joseph Pico,. Op.cit., p.108
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moralista; este {ltimo, junto con todos nosotros, se halla ahora tan inmerso en el espacio
posmoderno, tan hondamente cubierto e infectado por sus nuevas categorias culturales, que
ya no se puede permitir €l lujo de la critica ideoldgica a la antigua usanza, de la indignada
denuncia moral del otro”. 83

En efecto, ni siquiera podemos renunciar al mundo, pues terminariamos renunciando a
nosotros mismos. ;Qué queda, si no el estancamiento?

Hoy en dia es principalmente la psiquiatria quien se ocupa de nombrar, diagnosticar y
buscar tratamientos para la depresion y la melancolia pero aun no existe ningiin acuerdo
sobre sus causas; “sobre lo {inico en que se estd de acuerdo acerca de la depresion es que se
trata de un estado patologico ubicuo y universal que, segiin parece, es inherente a la
condicion humana y cuya intensidad va desde un simple malhumor normal hasta un estado
psicopatologico y médico cualitativamente diferente”. 84

La psiquiatria actual ha dado un curioso salto al pasado en el entendimiento de la depresion,
al diagnosticarla como un desorden de los neurotransmisores cerebrales, es decir, al reducir
tal padecimiento a la bioquimica ciega del organismo, mas o menos afectada por otros
aspectos del individuo como lo social y lo afectivo. Tal como en el pasado, la Bilis Negra
parece resucitar transfigurada pero igual en lo esencial, para constituir uno mas de los
retornos posmodernos.

En el fondo, en lo esencial, tal como la locura o el amor, la melancolia parece el dia de hoy,
tan inexplicable como ayer.

Bartra ha entendido el ser profundo del mexicano en la relacién que guarda el origen
violento de México con la melancolia de la Espafia del siglo de oro: la melancolia era un
mal de frontera, una enfermedad de la transicion y del trastrocamiento; una enfermedad de
pueblos desplazados, de migrantes, asociada a la vida fragil de gente que ha sufrido
conversiones forzadas y ha enfrentado la amenaza de grandes reformas y mutaciones de los
principios religiosos y morales que los orientaban. Un mal que ataca a quienes han perdido
algo o no han encontrado todavia lo que buscan y, en este sentido, una dolencia que afecta
tanto a los vencidos como a los conquistadores, a los que huyen como a los recién llegados.
La melancolia podia desequilibrar a quienes traspasaban fronteras prohibidas, invadian
espacios pecaminosos y alimentaban deseos peligrosos. 85

Como ultimo testimonio de esta condicion de nuestro momento histérico se encuentra la
denominacion que Eduardo Sabrovsky da a la época correspondiente al final del siglo XX,
la condicién contemporanea como una condicion desanimada; entendiéndola sin su dnima
0 animus guia que la promueva hacia una nueva realizacion como en otros momentos.
histdricos.

83 Frederick Jameson, op.cit., p.64-65

84 Anastasia Touflexis, No existe alin ninglin acuerdo sobre el diagnéstico, las causas, la epidemiologia y la
terapia de la depresion , en Revista Psicologia , (México, 1994}, p 26.

85 Roger Bartra. Melancolia y metamorfosis del mexicano, ESTUDIOS. filosofia-historia-letras

Verano 1987, Hemeroteca Virtual ANUIES
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Sabrovsky se pregunta: “;Existe aun alguna perspectiva desde la cual trazar el perfil de una
humanidad en continua agitacion y a la vez inmdvil, instalada en la afirmacion paraddjica
de que ya no sera posible afirmar absolutamente nada? Una humanidad en fuga, que tolera
apenas el hastio finisecular de sus propias astucias, que disfraza su identidad o su vacio
bajo una serie interminable de decorados trompe-I oeil, de disfraces. 86

No obstante, hay intentos de leer los signos de los tiempos, desde la economia y las ciencias
sociales, la futurologia, el periodismo, sociedad (aldea) global; sociedad de la informacion,
del post-industrialismo y de los servicios; nuevo orden mundial y consenso; hegemonia de
la democracia liberal en lo politico y del mercado en lo econémico. Todas estas lecturas
pueden exhibir evidencias a su favor, no obstante, se trata de evidencias ambiguas, que
pueden ser aducidas tanto en apoyo de la tesis como de su contrario. Asi, la misma
proliferacion de informacion la convierte en inutil: los ciudadanos globales, conectados en
tiempo real a los horrores de Chechenia, Sarajevo,[ Ciudad Juarez Jo Ruanda experimentan
cOmo su impotencia crece en razon directa a los boletines de la CNN o a los mensajes que
circulan por Intemnet; en todos los ambitos, de 1a empresa a la politica, las antiguas virtudes
del instinto, la decision audaz y la lealtad ciega vuelven a ponerse de moda. Un proletariado
“de cuello blanco” enfrentado no ya a una burguesia, sino a un aparato de dominacion
difuso y anémmo, cuyos puntos nodales estan ocupados por tecndcratas deshechables. La
hegemonia del mercado da lugar a nuevos bloques y proteccionismos. Y tras la faz
luminosa del nuevo orden se perfilan sombras: los resurgidos nacionalismos, la afirmacion
fundamentalista del suelo propio, la raza, la tradicion.

En esta y las demds cuestiones, la mera observacion de los hechos, por escrupulosa que
sea, no permite discernir si los tiempos que vienen seran de consenso o de violencia, de
racionalidad o de voluntarismo: en contravencion a la 16gica bipolar del sentido comun, se
siente la tentacion de decir que ambas afirmaciones, tesis y antitesis, son verdaderas y
falsas a la vez. 87

86 Eduardo Sabrovsky, £7 Desdanimo, Ensayo sobre la Condicion contempordnea, (Oviedo, 1996)., p.11
87 Sabrovsky, op. Cit,, p. 12
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2
La melancolia en la pintura

“Durante siglos la imaginacién colectiva se aferré a la conviceion de que el furor
melancholicus era una materia liquida y real, una dolencia del organismo que actuaba sobre
el cuerpo y la mente produciendo trastornos y dolores varios. S6lo a comienzos del siglo
XIX empezo a aceptarse, no sin resistencias, la idea de que no era sino un delirio y que el
melancolico no padece de tales desajustes humorales, sino de una idea fija que él mismo se
ha forjado y que le consume como un parasito.” 1

“Qué puede explicar la tenacidad vital de la teoria de la atrabilis, su versatilidad para
introducirse en campos léxicos tan diferentes, su vigencia secular para agrupar sintomas tan
dispersos, si no es su excepcional fuerza para condensar en una imagen fija la idea que los
hombres se hacen de los padecimientos y manias que acompaiian al sutil mecanismo de la
creatividad?

Hasta que los avances médicos no pudieron comprobar que la enfermedad sélo vivia en la
imaginacion de los hombres, la tinta circulante se revel6 con una hondisima eficacia
simbélica, pues permitia depositar en ella todos los mitos, las figuraciones y las sospechas
sobre la vida mental del artista. Muestra de ello es lo que Bartra refiere acerca del médico
Velasquez, que apegandose a Galeno afirmaba que "...1a tristeza melancoélica es provocada
por el color negro de un humor que oscurece y sume en tinieblas al espiritu” 2

Por ello, cuando la impostura biliar se hizo evidente a los ojos de la medicina, y la historia
visceral de la enfermedad entro en crisis, la melancolia resucité a una segunda vida , una
especie de reencarnacion, ahora de naturaleza metaforica y exclusivamente animica. Pero
eso si, conservando una bien arraigada existencia en el territorio del yo, de efectos no muy
distintos a los que tuvo antafio, cuando se sufrfa como un trastorno fisiolégico y corporal
tanto como espiritual. Y curiosamente, en este sentido figurado del sindrome melancélico
permanece tan entrelazado en la memoria con sus origenes humorales, que ha dejado sus
huellas en el léxico-conservando restos del oscuro liquido en las negras ideas, el caracter
sombrio o el aspecto apagado-. 3
Asi, la fuerza o virtud del concepto o enunciacion “melancolia” que justifica la actualidad
del uso del término, es su precision metaférica: el negro humor que esta presente en todo
cuerpo humano deviene en la negrura constitutiva del ser humano. Al margen de todas las
posibles conexiones con la mitologia de Saturno y la tierra (como humus) lo que la cita de
Velasquez expresa es la labilidad del espiritu al color tenebroso (atrabilis). Es esta cualidad
la que ha hecho que la presencia en las artes de la melancolia perdure y se mantenga con
tan extraordinaria persistencia. -

1 Maria Bolafios, Pasajes de Melancolia, (Castilla, 1996)., p.20

2 Roger Bartra. Melancolla y cultura. Notas sobre enfermedad, misticismo, cortesia y demonologia en la
Espafia del Siglo de Oro, Instituto de Investigaciones Sociales, UNAM, 1997, Hemeroteca Virtual ANUIES
3 ibid,,
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Las representaciones pictoricas de la melancolia se solian encontrar, primeramente en los
tratados técnicos de medicina, y en segundo lugar en los libros o pliegos populares que
trataban de la teoria de los cuatro humores, en especial los calendarios manuscritos o
1mpresos.

‘Melancolia.
Manuscrito medieval

TLLL

El principal objetivo de las ilustraciones en los libros de medicina era mostrar diferentes
métodos de tratamiento para la melancolia con la musica, la flagelacion, las sangrias o
mediante la cautenizacion. En los pliegos populares y los calendarios aparecia la melancolia
dentro de una serie de cuatro figuras que pretendian poner en relieve las cualidades mas o
menos deseables de los cuatro temperamentos como tipos de la naturaleza humana. La
melancolia se representaba en la figura de un avaro anciano y triste. Apoyado en un
escritorio cerrado con llave cuyo tablero aparece casi cubierto de monedas, su cabeza
descansa sombriamente sobre la mano derecha, mientras con la izquierda ase la faltriquera
que le cuelga del cinturdn. 4

Esta representacion cambia en la baja edad media; ya no muestra los tipos de
comportamiento humano por si mismos sino por referencia al sistema de la teologia moral.
No s¢ ilustraban ya en monografias profanas, sino que se representaban como vicios, en los
relieves de catedrales como las de Chartres, Paris y Amiens o en las miniaturas de tratados
morales. Asi, la nueva interpretacion del temperamento sanguineo, por ejemplo, retoma la
efigie altomedieval de la “lujuria”. En el relieve “Luxuria” de la catedral de Amiens se
muestra a los sanguineos como una pareja trabada en ardiente abrazo. La representacion de
la melancolia se basa en la idea del suefio pecaminoso y a la pereza atribuidos a este
temperamento, y presenta a una mujer dormida junto a la rueca en combinacion con un
hombre dormido sobre la mesa o la cama ; a veces el hombre tiene ante si un libro sobre el
cual se ha rendido al suefio.” 5

4 Erwin Panofsky, Vida y Arte de Alberto Durero,(Madrid, 1982), p 173.
5 ibid., p 174.
6 ibid., p.23
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La mas famosa representacion de la melancolia Vendra de la mano de Albrecht Diirer .
Podemos suponer que es en cierto sentido un autorretrato espiritual del artista, quien
conocia “las inspiraciones de lo alto” y habia experimentado la sensacién de impotencia y
abatimiento. Asi tipifica al artista del Renacimiento que respeta la pericia practica pero
anhela con mayor fervor la teoria matematica; que se siente inspirado por influjos
celestiales e ideas eternas pero que sufre por su finitud intelectual. 6

Albrecht Diirer, Melancolia 1
1514, grabado.

Esta concepcion nueva y humanista de la melancolia y del genio “saturnino” hallé
magistralmente expresion en el famoso grabado “Melencolia I’ (1514) de Albrecht Diirer.

- Diirer, artista que, por asi decirlo personifica la transicion de la edad media al Renacimiento
en el mundo germanico.

Representa a una melancolia femenina sentada y ociosa. Sin embargo, si est4 inactiva no es
por ser demasiado holgazana como las viles criaturas de las ilustraciones anteriores que se
han dormido por pereza y han descuidado la rueca, sino porque el trabajo ha perdido para
ella todo su sentido, su energia esta paralizada no por el suefio sino por el pensamiento. 7

Asi pues, el grabado de Durer representa la fusion de la iconografia de “los melancélicos”
de los calendarios medievales y del #ypus Geometriae. El resultado fue una
intelectualizacion de la melancolia por una parte y una humanizacion de la geometria por
otra. Los anteriores melancélicos habian sido unas criaturas desgraciadas, las anteriores
geometrias habian sido personificaciones abstractas exentas de emociones humanas y
totalmente incapaces de sufrir. Diirer imaginé una geometria hecha melancolia , una
Melancolia Artificialis o melancolia del Artista.

7Ibid., p.181
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La melancolia de Diirer cuenta con los atributos tipicos de la geometria, libro y compas;
pero el hecho de que no hace uso de ellos manifiesta su profundo abatimiento. Apoya la
cabeza en un puiio cerrado, hundido en un profundo pensamiento aferrada a un problema
sin solucion.

“Alada pero acurrucada en el suelo, coronada pero sumida en sombras, equipada con los
instrumentos del arte y de la ciencia, pero presa de la cavilacion ociosa, ofrece la imagen de
un ser creador reducido a la desesperacion por su conciencia de las barreras
infranqueables que lo separan de un dmbito superior del pensamiento”. 8

Con la obra de Diirer y con la venida del ideal renacentista del genio melancélico, las
representaciones se comienzan a multiplicar. Lucas Cranach (1472-1553) realiza varias
versiones , y al igual que Diirer basa su interpretacion en el tipo legado por los emblemata
medievales.

SOl Eefaagt el freuwbder Rimder fibrepeat BN Oinezeem Trez

o nidynurbilim beymitmingy th:ﬂciNﬁn‘:lrs};m- -
Lucas Cranach el viejo, Melancolia Jost Amman, Melancolia
1532 1589

Para estos momentos el canon melancélico ya esta formado en su esencia. Los pintores
posteriores habran de realizar sus aportes personales, pero conservan siempre la
codificacion original que permitia la identificacion en los emblemata y en las ilustraciones
de los temperamentos.

Algunos elementos como los atributos de Saturno y las referencias a las labores
intelectuales(como la esfera y el compas) tienden a desaparecer conforme el arte arraiga su

8 Thid., p.182
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intencion naturalista y abandona la alegoria, pero se mantiene constante el nucleo de la
representacion, que es la figura humana-en la mayoria de los casos femenina- con la
posicién caracteristica, es decir: sedente, con la mirada ausente o lejana y con la mejilla
apoyada en la mano. Asi, la melancolia en la pintura ha sido esencialmente antropomorfa
durante todo el periodo moderno del arte.

Hans Holbein, Cristo muerto en la Tumba
1522

El “Cristo muerto “ o “ Cristo en la Tumba”(1522) del pintor alem4n Hans Holbein,
contemporaneo de Lutero y Calvino, ilustra de manera sublime y angustiante la melancolia
ante la muerte. Junto con Albrecht Diirer y Lucas Cranach, Holbein dominara la pintura del
Renacimiento nérdico, tan marcado por la nueva religion de austeridad y expiacion, pero su
representacion extrema y excepcional de “la muerte de Dios” ha llegado a sorprender y
escandalizar a generaciones posteriores de espectadores. .

El cuadro de Holbein representa un cadaver estirado, solo, sobre un pedestal cubierto con
una tela. Pintado de tamafio natural, el cadaver se presenta de perfil, el rostro del cristo
expresa un dolor sin esperanza, una mirada vacia, la tez glauca; es la cara de un hombre
realmente muerto, el cristo abandonado por el padre y sin promesa de resurreccion.

Esta representacion cruda de la muerte humana, el desnudo casi anatémico del cadaver,
comunica al espectador una angustia insoportable ante la muerte de Dios porque no hay ni
la mas minima sugestion de trascendencia. La mirada del espectador penetra en este atatd
sin salida y la lapida que pesa sobre la parte superior del cuadro, que no tiene mas que 30
cm de altura, acentiia la impresion de una muerte definitiva: Este cuerpo no se levantara
mas.

Por otro lado, la iconografia italiana del Renacimiento y del barroco embellece y ennoblece
la pasion de Cristo asegurandonos que la certeza de la resurreccion y la belleza del mas alla
triunfaran sobre el dolor y la muerte. Es la pintura de Rubens, pintor oficial de la
contrarreforma quien vivia en Amberes, el bastion mas nérdico de la Europa
contrarreformista, que esa glorificacién del barroco encontré su punto mas alto. Dentro del
mismo barroco encontramos un artista como El Greco, quien ponderé su pathos sobre las
claridades descriptivas e intelectualizadas. Sin embarga en su obra se encuentra una
declaracion exaltada y llena de fervor ultraterreno, pero atn asf en su tenebrismo hemos de
encontrar la bilis negra, presente para equilibrar su juego de esplendores y tinieblas.
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La obra de El Greco con mayor cercania a lo
melancélico es San Juan el evangelista (1598),
cualidad mas bien atipica en su produccion, que
dentro de su dramatismo trascendental
fuertemente asido a una esperanza pietista, no se
permitiria demasiados coqueteos con ninguna
clase de nihilismos.

1630, grabado

c. 1614

Abr

Domenico Fetti, Melancolia

S e — 2 s
aham Bloemaert Melancolia,
c. 1654, grabado
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Neoclasicismo

El neoclasicismo no podria haberse permitido representar a la melancolia, y en realidad a
ningun otro indicador de la naturaleza volatil de lo humano. Con sus altos intereses puestos
en la exaltacion del buen gusto y del ideal clasico, el neoclasicismo en realidad es
profundamente melancélico, si no en la forma ni en el contenido manifiesto, si como gesto
negativo; en ese aferramiento a los cad4veres de la historia y en la asepsia formal con la
que perpetuaron una visién construida de la grandeza de otros tiempos, para iluminar los
propios, no tan luminosos.

Uno de los artistas mas destacados de este periodo fue Giovanni Battista Piranessi, cuyos
grabados habrian de alimentar al movimiento neoclasico tanto como las obras de Poussin y
otros, pero que a diferencia de este en realidad no transmitieron tanto la admiracién por la
grandeza romana. Aunque Piranessi se esfuerza por divulgar las grandezas de la Italia
clésica, lo que realmente hace es transmitir la melancolia y nostalgia que le producian las
ruinas romanas. Nace asi una tendencia sentimental —el Prerromanticismo- que tendra
subterranea vida durante el esplendor del Neoclasicismo, para mas adelante, dar lugar al
Romanticismo. 9

Giovanni Battista Piranessi,, Carcieri di capriccio

En relacién con la melancolia, ya no en su aspecto iconografico, sino en el de su pathos,
cada vez mas protagonista conforme la sensibilidad viraba hacia el romanticismo, opino
que puede hacerse una interpretacion del neoclasicismo como intrinsecamente melancélico

9 Martin Gonzalez, Historia del arte, (Gredos, Barcelona) p. 379
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en su concepeion, por plantearse una suerte de nostalgia sublime. Autores como Mario
Praz, en Gusto neocldsico, anotan algunos de los ataques hechos en contra de los
representantes mas emblematicos de este movimiento, como Antonio Canova y Jacques
Luis-David, al que sus detractores llamaron astre froid, y define al estilo imperio como “un
mausoleo, una coleccion de cadaveres”. Puede verse en aquella voluntad retrospectiva de
alimentar al presente con las glorias de un pasado idealizado un rechazo al presente y al
futuro, un apego necesariamente nostalgico. Desde ese punto de vista, la esterilidad e
intrascendencia con que algunos autores han calificado al periodo neoclasico se comprende
al entender ese estatismo formal y conceptual, como un gesto melancélico.

Romanticismo

En el siglo XVIII el programa romantico impulsa el ascenso del paisaje como género
predilecto, lo que permite hacer una proyeccion de la realidad espiritual del hombre hacia la
naturaleza, lo que llevé al desarrollo de una poética que incluy6 dentro de si tanto las
experiencias limites del espiritu cuanto los aspectos mérbidos y nocturnos, tanto del mismo
humano como del cosmos.

James Barry, Autorretrato melancélico,
1802, litografia

En la obra de Caspar David Friedrich las referencias emocionales
y las interpretaciones que usualmente se hacen de su poética lo
acercan a estas experiencias limite. Dos obras suyas mantienen
una relacion con la melancolia. La primera se trata de un grabado
donde toma explicitamente el género

Caspar David Friedrich,
Mugjer con tela de arafia entre drboles desnudos
(Melancolia), 1803
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El otro es el famoso cuadro “monje a la orilla del mar” de Caspar David Friedrich, que se
expuso por primera vez en 1810, es un buen ejemplo de esta nueva vision, que sitia la
maxima experiencia religiosa en la naturaleza: La pintura es audazmente vacia para su
época, despojada de objetos y del incidente narrativo; despojada de todo, salvo de “la
confrontacién de un personaje, un monje capuchino, con la

simplicidad hipnética de un horizonte ininterrumpido, y arriba de esta la extensién —no
menos primaria y potencialmente infinita- de un cielo oscuro y nebuloso” 9

La audacia de este vacio resulta en el rompimiento de Friedrich con la entonces popular
pintura marina al estilo de los maestros holandeses del “siglo de oro”(siglo XVIII)como
Ruysdael y Van de Velde . “Monje a la orilla del mar’’toca una nota ajena y melancélica,
extrafio no inicamente en presencia de la extension azul-gris tan densa, sino también por la
ausencia de cualquiera de los esperados componentes de la pintura marina convencional de

aquella época: barcos, figuras en la playa, nubes, hasta ocasionalmente monstruos marinos.
10

La ausencia de estos elementos de referencia y la falta de perspectiva colocan al monje,
tinico objeto perpendicular, frente al vacio: el cielo que cubre cinco sextos del cuadro. “El
monje, consciente de su pequefiez, medita sobre la enormidad del universo. El es la tinica
chispa de vida en el vasto reino de la muerte. La infinitud, la inmensidad le hacen
consciente de su impotencia terrenal. Aqui se hace la pregunta sobre el sentido de la vida.
(Qué importancia tiene la existencia frente a la fuerza superior de la infinitud? ;Qué
sentido tiene la vida del hombre comparado con la eternidad del universo? 11

El monje no pertenece completamente a su mundo ni al nuestro, como otras figuras
similares en pinturas de Friedrich: “Se sitian al borde de la realidad, inméviles,
aislados,(...) se diria que estuvieran orando, o mas bien en autocomunion, explorando reinos
situados mas alla del mundo de la percepcion sensible y encima del entendimiento
humano”.

9 Martin Gonzélez, op. cit., p 132.
10 Ibid., p 135.
"~ 111ibid., p139.
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El romanticismo da plena existencia a las pasiones exaltadas y a lo patolégico dentro del
arte; y asi encontramos a la melancolia representada ya no como un tema de género, sino
como parte integrante del mundo representado.

Théodore Gericault,
El naufragio del Medusa
1819, 6leo

Asi Théodore Gericault pinta El naufragio del Medusa, que expone la desesperanza
extrema y la agonia de un hecho real, pero traspuesto al arte, lo que permite estetizarlo con
tan venturoso despliegue pictorico.

Posteriormente reencontramos a la melancolia como locura, en los cuadro pintados por
Eugene Delacroix, mostrando al poeta Tasso caido en desgracia, presa de la locura en el
asilo.

Eugene Delacroix, El poeta Tasso en el asilo Tasso en el hospital de Santa Ana de Ferrara
1839 c. 1844



Eduard von Steine,
Melancolia, 1867

Postimpresionistas

Los simbolistas tomaron toda la estética de lo nocturno, del misterio ultraterreno para
alimentar sus obras de arcanos inefables, no s6lo con los misterios de la luz, sino también
los de la muerte, de lo infinito y lo insondable.

Arnold Bocklin, Alfred Kubin, Ferdinand Knopth,Odilon Redon, o Leon Spiriallet

Arnold B6cklin, La isla de los Muertos
1880
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Ferdinand Knopfh, He cerrado mi puerta sobre mi misma
1891

Leon Spiriallet, Escalinata magica El crucero, 1913



Edvard‘ Munch, Autorretrato con brazo de esqueleto
1895

Uno de los mas importantes pintores de ese periodo retomd la melancolia en su forma
explicita. Toda la obra de Edvard Munch est4 marcada por la melancolia, pero también
tomo6 explicitamente el motivo al menos en una serie de grabados y en una pintura:

Edvard Munch, Melancolia
1899

Edvard Much, Melancolia
1894-95
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Edvard Munch, Melancolia
(Tarde) 1896

Maria Bolaiios 12 ha propuesto
que el arte modero es profundamente melancdlico, si no en apariencia, si en espiritu: “la-
melancolia llega al siglo XX en un ambiente de crisis intelectual y de revolucion estética,
lastrada por juicios de valor, por ensalzamientos y descalificaciones seculares.(..)seran muy
escasa las ocasiones en que la vanguardia(..)se permita decir una palabra tan vieja como
melancolia, con las evocaciones mohosas y sentimentales que habian dejado en la memoria
del arte algunos momentos capitales del topico.

Paul Gauguin, Faaturma (melancolia).

1891

Es entonces cuando se elabora una melancolia de nuevo
cuiio que no se dejaré arrastrar por la gloria de una
leyenda, entretenida en recrear el topico de una tristeza
circular e insipida sobre el hastio del vivir y la falta de
disposicion para participar en los ritmos de la vida.
Desde el mismo punto de partida, se sacude el lastre de
su inercia y da a su actividad una dimension exaltada y-
creativa, una desinteresada pasion.

12 cfr. Maria Bolafios, op. cit
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Arisca y vigilante, por su aspiracion a la eternidad y por el papel activo que la inteligencia
desempeiia en sus movimientos, avida de conocimiento y de cultura, se ve lanzada a la
ingrata biisqueda de un lenguaje preciso que dé forma exacta a la complicacion de su
sentimiento y a una traduccion oblicua, y al tiempo muy exacta, de su subjetividad

Pero, a pesar de sus mascaras, conserva lo esencial. Mediante desplazamientos,
suplantaciones y perifrasis, la modernidad, como todos sus antepasados, rehace sin
confesarlo el camino de la melancolia, deteniéndose en todas sus estaciones y extrayendo
justamente, de su nueva experiencia de este sentimiento, la fuerza de su invencion.
Desprovista del lastre retorico y conservando intacto su sentido existencial, se instala en el
cruce de importantes tensiones y polémicas y se ofrece como un depésito de simbolos en el
que verter aquellos modos de pensamiento y de lenguaje que se presentan enmascarados
bajo todo tipo de expresiones que hablan de la vitalidad indestructible de esta imagen con la
que el arte se figura a si mismo. Y todo esto, sin que el fondo que alimenta su conciencia
de desposesion espiritual y material deje de orientarse en la linea de las acepciones mas
antiguas de este humor: el talante atrabiliario, la voluptuosidad perezosa de la creacion, la
autocondena al aislamiento, la mania de la cavilacion, la ambicion del conocimiento.

De modo que atin por vias elipticas, sobreentendidas, Melancolia respiran la paleta
sombria y oscura Vlaminck con sus visiones huracanadas y sus negros horizontes; la
pincelada febril de Kokoschka, que disuelve los cuerpos y los paisajes; el deseo de Dada de
imperar sobre”’las nociones empobrecidas de la sustancia humana y sobre las cosas
muertas”; el mar cerebral y ensimismado de Mondrian; la inestable e intima labilidad de los
escenarios inventados por Klee; los polvorientos cuadros de Schwitters; o, finalmente, las
plazas desiertas de De Chirico, dedicadas a albergar “la soledad de los signos”. 13 Cuando

Matisse le confesaba a Picasso haberse dedicado a la
Pintura con el propdsito de recuperar en sus lienzos
“el clima de su primera comunion”, probablemente
aludia a su basqueda en pos de una pureza ingenua y
acogedora, que estaba muy lejos de su desesperada
inestabilidad, de los sinsabores efectivos sobre los
que se edifico el proyecto moderno”. 14

Uno de las obras que comunmente se han relacionado
con el tépico es este grabado de Paul Klee, al que
Walter Benjamin dedica un ensayo. Seria una
parafrasis del angel melancolico de Diirer.

Paul Klee, Héroe con un Ala

1905

13 Ibid., p.24
14 Ibid., p.25
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También podemos ver aquella melancolia rabiosa en la actitud iconoclasta de Dadd, e
incluso en la dimensién emocional que articulan los gestos de Duchamp, tematizada con
cierta explicitéz en algunos obras como en El gran vidrio o en Etant donnes.

En efecto, aunque por su caracter mesianico e iconoclasta ligado al afan ut6pico, no se
pueda asociar a la vanguardia de principios del siglo XX con la melancolia, esta presente en
no pocos rasgos definitorios de la trayectoria de cada uno de sus actores, y llega a estarlo en
una forma quiz4 definible como “sublimatoria” en el espiritu de sus obras:

Oskar Kokoschka, Mujer de azul
1919

el gesto privado y aberrante de
Kokoschka de aferrarse al fantasma
de Alma Mabhler concentrado en su
mufieca de tela se irradia y se intuye
en cada cuadro suyo, en el cual cada
impasto llama a ese furor
melancholicus;

Oskar Kokoschka, Autorretrato Piet Mondrian, E! drbol gris
1913 1912

o en el mismo Mondrian, quien al destilar la realidad aparencial del mundo en la conocida
serie sobre un 4rbol parece constatar la idea de que la realidad como aparece a nosotros
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miente y no basta; hay que destilarla y formar una sintesis preciosa y elocuente. Con esto
Mondrian establece el canon de la abstraccion, y es en esta conquista de la modernidad
donde quiz4 reside con mayor claridad la pretensién de este espiritu de estirpe melancolica;
Dada, constructivistas y suprematistas, Bauhaus y cubismo. La realidad no sirve, apesta o
es fenoménica; la anécdota oculta la vida de las formas; el cuadro, el arte ha de mostrar las
formas concretas, ir més alla y traernos la verdad. La abstraccion, como un rechazo a la
realidad sensorial y la fe en otro mundo hecho de ideas asi como los quietos personajes de
Modigliani con ese aire de estar perdidos y absortos.

Amedeo Modigliani,
Retrato de una joven
1916

El impetu de utopia se potencia por el clima politico y social: las revoluciones industriales,
la.revolucion rusa y la primera guerra mundial. El Futurismo responde rindiéndose
vehemente a adorar a la méquina y a abrazar ideales fascistas, ;jno es esa una renuncia?

Un gesto suicida confirmado mas tarde por el montén de caddveres arrojado por las
trincheras de Las Ardenas.

La presencia de la violencia politica no es nueva; el fin de la comuna de Paris deja también
su resonancia en los artistas que le sobreviven, pero ahora se hace expansiva y general; eso
lo saben los artistas atn antes de ver los primeros fuegos y padecer los primeros raids
aéreos con Fosgeno. El comunismo y su pretension de cambiar al mundo corrupto por uno
de justicia presupone también una creencia en la putrefaccion del estado de cosas presente
y justifica el arrojo a la pira de la revolucién. Los artistas van y mueren en uno u otro
conflicto, y algunos regresan para traer sus muertos a este lado: Franz Marc, Georg Grosz,
Otto Dix o Max Beckmann. Y ¢6mo no a firmar que el pathos del expresionista es de
indole melancdlica?
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Otto Dix, Naturaleza muerta con velo de viuda El cerillero

1925 1927
Al mismo tiempo vendré uno de los mayores momentos en la reinterpretacion de la
melancolia en el siglo XX, por mano de Giorgio De Chirico y Su pintura metafisica de
espacios para albergar “la soledad de los signos” en cuadros como Misterio y Melancolia
de una tarde

Giogio De Chirico, Melancolia
Misterio y melancolia de una tarde c. 1912 -14
c. 1914
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Conforme el siglo avanza y se suceden los desastres y aciertos; al margen de la escuela
muralista mexicana artistas como Maria José Izquierdo insuflan su propio pathos a obras
que tienden un puente hacia la tradicién de la atrabilis.

Maria José Izquierdo, La primera Melancolia Federico Cantt, Melancolia

s/f 1932 ,
Pero a pesar del origen y direccion de la obra de Frida Kahlo, creo no puede calificarsele
como melancdlica. No existen referencias explicitas acerca de la melancolia como en los
casos anteriores, pero alin mas, es la cualidad del pathos de Kahlo lo que la aleja de la
melancolia: su ejercicio introspectivo y catartico expone su experiencia de vida y su
proclama artistica més alla de la dimension contemplativa que conlleva la melancolia, para
situarse en la inmediatez de la organicidad del sufrimiento. En la obra de Kahlo el dolor y
la angustia fluyen, mientras que en la Melancolia estos
estan perennes, quietos y congelados.

Salvador Dali, Melancolia atémica Salvador Dali, Melancolia 1942
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Kithe Kollwitz, Autorretrato 1945

Alberto Giacometti, Retrato de Jean
Genet 1955

Mark Rothko, desde otra trinchera y desde la bisqueda por un lenguaje inefable y directo
desarrolla una obra que desde la abstraccion pretende movilizar lo preconceptual en el

contemplador al acercarse a obras que sin ser referenciales, formalmente refieren a lo
paisajistico:
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Posteriormente sélo encontraremos referencias explicitas en artistas posmodernos, cuyo
rechazo al programa moderno les abrio la puerta a la cita y a la recontextualizacion de los
viejos temas y géneros. En el trabajo de Anselm Kiefer existe esta interaccion con los temas
de la cultura antigua, ligados muchas veces a sus aspectos esotéricos y arcanos.
Especificamente toca el tema de la melancolia en su escultura Melencholia I; esta obra es
notable ademas por romper con el canon de la melancolia, que se habia mantenido
circunscrita casi inicamente a la figura humana. En virtud de su caricter conceptual, Kiefer
establece habilmente la cita, una vez més, a la obra de Diirer por la inclusién de un poliedro
de cristal de plomo-referencia al simbolismo alquimico — situado en un ala del avi6n, de
plomo también, encarnacién contemporanea del angel.
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Anselm Kiefer, Melencholia 1
1986
En la obra de Kiefer la melancolia no esta sélo presente en aquellas obras que
explicitamente la refieren, sino también de un modo implicito en los elementos de su
iconografia propia. En la presencia de la tierra en sus obras, que lo sitlan como un pintor
eminentemente paisajista, se evidencia ese retorno del tema saturnino asociado a la
reflexion histérica sobre el pasado alemén reciente.
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En cuadros como Nigredo la asociacion entre tierra-melancolia es mas rica al mediar entre
ambos conceptos otro tema venido del pasado, la alquimia. La fase de Nigredo es la de la
corrupcion fisica, la de la degradacion necesaria de la materia dentro de la obra alquimica.
Kiefer propone un paisaje del campo de siembra como imagen de la Nigredo; el mundo
como putrefaccion :

Anselm Kiefer, Nigredo 1988

Pero de mayor presencia y trascendencia que las referencias iconograficas es la operacion
dentro del lenguaje pictérico que Omar Calabresse define como cancelacion, presente en la
mayoria de las obras de Kiefer, una deformacion conseguida tras superponer capas de
materia hasta ennegrecer la captacion visual del referente. En esa operacion, y en el sentido
que finalmente adquiere en cada cuadro se verifica esa persistente melancolia, annihilatio,
en el frabajo de Kiefer.

Anselm Kiefer, Innenraum
1981

= 1A
.I ll
:2‘
L

o




59

Este tratamiento aparece en otro artista aleman del mismo periodo de Kiefer. K.H Hodicke
pinta una Melancolia urbana, desde el lenguaje del neoexpresionismo en 1980. En esta obra
se unen explicitamente la melancolia y la tradicion paisajista con ¢l entorno
especificamente urbano.

Karl Horst Hodicke, Melancolia
1980

Se puede interpretar como una adecuacion del modelo de Diirer pero situada en la
contemporaneidad urbana. Se conserva la figura humana, como trasunto del angel pero sin
mayores referencias personalizadoras; pero lo que es realmente notable es el entorno que
rodea a esta, donde lo dominante es una diagonal que comprime poderosamente a la figura
y que parece provenir de la postimagen retiniana del arroyo vehicular en la noche. Los
elementos conforman una escueta iconografia que en su esencialidad formal y coloristica,
logra situar el motivo no tanto en la referencialidad de la figura (que no presenta mayores
rasgos individuales) sino en la relacion de las coordenadas entre el entorno v el sujeto,

Finalmente, otro autor cercano a ambos es Jiri Dokoupil; cuya temética surgida del
neoexpresionismo de los ochenta y el bad painting, tocé la tradicion en la serie
Arrugadismo, para mostrar una forma en que este antiguo tdpico continta apareciendo en la
pintura:
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Jirt Dokoupil,
Arrugadismo. Calavera
1999

Jiri Dokoupil,
Arrugadismo. Yo, Melancolia arrugada
2000




61

3
Semantica de lo Negativo

Derrota

Derrota, mi derrota, ma soledad v mi aislamiento;
me ercs més querida que mil trivnfos

y mas dulce al corazdn que toda ta gloria del mundo.
Derrota, mi derrota, mi desafio y conocimiento de mi mismo,
por ti 86 que ain soy joven y ligero de pies

y desdefioso de 1os marchitos laureles.

En ti encontré perfecta soledad

v Ia alegria de ser humnillado v despreciado.

Derrota, mi detrota, mi rutilante espada y m escudo:
en tus ojos he leido

que ser entronizado es ser esclavizado,

que ser comprendido es ser rebajado

y ser entendido es tan sdlo alcanzar la propia plenitud
y, como un fruto maduro, caer y consumirse.

Derrota, mi derrota, mi audaz compaiiera;

i1 escucharas mis cantos, mis gritos y mis silencios;
v nadie sino t1 me hablara del batir dc alas,

del furor de los mares,

de montafias que arden en la noche;

y sGlo th escalards mi escarpada y rocosa alma.
Derrota, mi derrota, mi inmortal valor;

1l y yo reireinos juntos con la tormenta,

yuntos cavaremos fosas para todo lo que muere en nosotros
¥ nos erguiremos ante ¢l sol con una voluntad,

v seremos peligrosos.

Khahl Gibran. Del Libro £l Loco

La necesidad y pertinencia de formular una Semantica de lo Negativo o de la Negacion
proviene de la intencion misma de proponer a la Melancolia tanto como un género pictorico
cuanto un concepto programatico. Después de analizar la historia delf concepto de
melancolia notamos como ésta, durante su vigencia como conocimiento «positivo» se
encuentra restringida al campo de la medicina, como un padecimiento provocado por un
desbalance dentro del sistema humoral, para posteriormente tefiirse de implicaciones
cosmologicas, al asociarse al influjo planetario de Saturno, y al ser un padecimiento
caracterologico del hombre reflexivo.

Cuando la teoria humoral cae en descrédito la melancolia en si desaparece como concepto
unitario que englobara variados aspectos ({isiologicos, psicoldgicos, estéticos y misticos)
pasa a mantenerse solo en el lenguaje y da paso al concepto mas moderno de «depresion».
Sin embargo, en el momento en que sucede esta ruptura, aspectos antes englobados y
asimilables a la melancolia comienzan a ser objeto del estudio de Ia filosofia o la psicologia
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como es el caso de la angustia, la nada o €l vacio o la muerte. Finalmente, «melancoliay
llega hasta nuestros dias con un campo asociativo bastante mas estrecho del que debid tener
en su época de esplendor.

El propésito de esta tesis es realizar una interpretacion contemporanea del género
Melancolia, pero mas aln, es enunciar un concepto que constituya un campo donde pueda
percibirse el flujo entre los topicos que lo conforman con la melancolia.

Fstamos analizando un fendmeno estético desarrolladoe en la historia del arte y el
pensamiento occidentales, y dada la organizacion departamental en disciplinas y campos
del saber auténomos que ha tomado como método este pensamiento, observamos que a lo
largo de la evolucion historica, los contenidos del concepto de Melancolia han pasado a
formar parte de otras disciplinas: filosofia, medicina, teologia y psicologia, ademas de ser
tema de disciplinas no cientificas como la poesia o las artes plasticas.

Aquello que a lo largo de la historia hemos nombrado y conocido como melancolia es, y
ha sido siempre, en principio, un producto de la naturaleza humana, enteramente emotivo
en su inicio y enteramente subjetivo, al igual que muchos otros topicos humanos como la fe
o ¢l amor.

En su origen todo el material animico/ emotivo es no verbal y no conceptual; es en un
segundo momento en el cual ¢l hombre otorga una forma légica, verbal, una representacion
racional dentro de un marco metodologico temporal dado, para poder comunicar y analizar
lo que originariamente s6lo se siente, alin sin comprenderse, ni ser concientizado. Es asi
que, debido a la natural inadecuacion de nuestras representaciones lingiisticas y
conceptuales para adaptarse al fenémeno, una palabra tiene que ser necesariamente
insuficiente, sobre todo cuando la serie de implicaciones, vinculos y significactones se han
perdido por ¢l transcurrir del tiempo. Es por ello que es posible proponer un campo de
hechos, conceptos v elementos asociados a la melancolia, ya no vinculados estrictamente
por la historia -« Melancolia » es un concepto histérico convencional- pero si por
pertenecer al mismo lado de Ia realidad ( atn siendo esta otra convencion), de la
experiencia humana, de la existencia.

De alli que se pueda enunciar este conjunto como «una semantica», pues bajo esa acepcion
se mantiene la coherencia sin someter sus contenidos a una asociacion forzada, como seria
el caso en otro esquema metodologico.

A continuacidn se expondrd Ja caracterizacion de tal campo semantico, para
posteriormente, definir el concepto de Melancolia:
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Nihilismo:

En contraposicion total a una posicion vital «positivay, que afirma la existencia, hemos de
encontrar la contraparte en lo que se ha llamado Nihilismo:

Uno de los primeros filosofos, si no el primero, que uso el término 'nihilismo’ fue William
Hamilton. En ¢l tomo 1 de sus Lectures on Metaphysics, Hamilton considerd-que el
nihilismo (de nikil = 'nadd’) es 1a negacion de la realidad sustancial.

El nihilismo de que hablaba Hamilton ha sido llamado luego «nihilismo epistemologicoy, a
diferencia de otros tipos de nihilismo, como el nihilismo moral (negacién de que hay
principios morales validos), el nihilismo metafisico (pura y simple negacion de «la
realidad»). Sin embargo, el nihilismo epistemologico y el metafisico han sido equiparados
con frecuencia. El citado Hamilton se referia ya a Gorgias, segun el cual no hay nada -y st
hubiera algo, seria incognoscible, y si fuera cognoscible, seria inexpresable, inefable o
incomunicable-. Se ha hablado asimismo de Pirrdn a propdsito del nihilismo; en general,
nihilismo y escepticismo, en particular escepticismo radical, han sido a menudo
examinados juntamente, como dos aspectos de un universal «negacionismo» o «nadismoy,
Puesto que el escepticismo se ha manifestado muchas veces como duda de que haya nada
permanente en el movimiento y el cambio, ¢l nihilismo se ha entendido como la afirmacion
de que todo cambia continuamente y, ademas, de que todo varia de acuerdo con el sujeto.

El nihilismo se ha expresado a veces en forma de una «concepcion del mundox. Esta puede
ser la concepcion del mundo del que adopta un pesimismo radical, o bien la del que adopta
un punto de vista totalmente aniquilacionista. En este tltimo sentido se ha expresado el
nihilismo por boca de Mefistofeles, en el Fausro, de Goethe, al decir:

Soy el espiritu que siempre niega.

Y ello con razdn, pues todo lo que nace
no vale mas que para perecer,

Por eso seria mejor que nada surgiera.

Schopenhauer, cuya filosofia es descrita a menudo como pesimista o nihilista ---dos puntos
de vista afines—, Schopenhauer considera que toda existencia «reflejay el impulso
irracional e incesante de la Voluntad. Schopenhauer reiteré que la vida es «un paso ¢n
falso», «un errom, «un castigo y una expiaciény, La vida es una deuda, contraida al nacer.
Contestando a la objecion de que la eliminacion del sufrimiento implica la negacion de la
Voluntad y, con ello, «el deslizamiento hacia una nada vacia», Schopenhauer escnibio:
«Reconocemos sin ambages que, para quienes se hallen llenos de Voluntad, lo que
permanece después de la completa abolicion de la Voluntad, es una nada. Pero, a la inversa,
para quienes la Voluntad ha dado una vuelta y se ha negado a si misma, este nuestro
mundo, que es tan real, con todos sus Soles y sus Vias Lacteas, ¢s una nada».
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La nocion de nihilismo desempefia un papel importante en el pensamiento de Nietzsche. En
La voluniad de poder, Nietzsche se refiere a lo que llama «nihilismo europeo» Por un lado,
Nietzsche ve avanzar por todos lados «la pleamar del nihilismo». En un sentido, el
nihilismo es una amenaza, porque es el término final de un desarrollo historico sin salida.
En otro sentido, cabe considerar como nihilista la interpretacion de 1a existencia humana y
del mundo proporcionada por la Europa cristiana y por la Europa moderna, tanto en el
campo moral como en ¢l metafisico. Esta interpretacion niega los auténticos valores
superiores de la fuerza, la espontaneidad, la «superhombriay, a beneficio de los supuestos
valores de la equidad, la humildad, etc. Se puede hablar asi, de un nihilismo «malo», que es
el nihilismo pasivo de la tradicion moral y metafisica. Pero se puede hablar asimismo de un
nthilismo «buenoy, que serfa mas adecuado Ilamar «auténticor. Este nihilismo es un
nihilismo activo y consiste justamente en destruir e! sistema de valores de aquel nihilismo
pasivo tradicional. El nihilismo de los «espiritus fuertes» pone punto final al nihilismo
débil del pesimismo, del historicismo, del afdn de comprenderlo todo, de la idea de que
todo es vano.

El tema nietzscheano del nihilismo ha sido recogido por Heidegger al tratar de la
destruccién de la metafisica occidental y aun de toda metafisica como un «acontecimiento.
Actitudes nihilistas se han expresado en otros autores como Georges Bataille y, sobre todo,
E. M. Cioran, el cual ha desarrollado la idea de la «descomposicién». Se ha hablado
asimismo de nihilismo con referencia a Sartre, por cuanto este autor ha usado la nocion de
aniguilacién (o nihilacién) tanto en sus investigaciones sobre lo imaginario como en su
descripcidn del «para si». Stn embargo, en lo que toca a este Bltimo punto hay que tener
presente que la «aniquilaciony, y las correspondientes negatividades (négatités), son
«nihilismoy s6lo desde el punto de vista del en s7.

El nihilismo sartriano ticne poco que ver con ¢l nihilismo en cualquiera de los sentidos
apuntados antes.

Una forma de nihilismo filoséficamente interesante ¢s el llamado «budismo nihilista», en la
forma en que fue desarrollado por Nagarjuna, en el siglo II después de J. C. Nagarjuna
propuso una interpretacion «justan o «mediay, Madhyamika, de Buda, consistente en negar
toda alternativa a una posicion dada, v la negacion de esta negacidn. Asi, Nagarjuna se
situd en el llamado vacio, sunya, el cual es inefable, y es el verdadero Absoluto. Nagarjuna
puso de relieve las contradicciones en que cae toda afirmacién de cualquier (supuesta)
realidad; si se afirma que una realidad esta relacionada con otra, hay que dilucidar la
naturaleza de esta relacion, pero no hay relacion si las realidades son distintas; y si hay
relacion entonces hay solo una realidad, de la cual nada se puede predicar y con la cual
ninguna otra realidad puede relacionarse. 1

1 Ferrater Mora, Diccionario de Filosofia on-line
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Negacion/ Negativo:

Acto de denegacion (rechazo, repudio) de una representacion o idea. Lo negativo es lo que
efectiia o implica una negacion, esto es, una exclusion de posibilidades. El término se
emplea en multiples sentidos que se pueden reducir a este significado fundamental:
resultado negativo, efecto negativo o actitud negativa, que en relacion con una doctrina o
con una cosa cualquiera excluye la posibilidad de que la doctrina sea verdadera o que la
cosa tenga un valor cualquiera. 2

En oposicién al positivismo filoséfico, entenderemos a la negacion como un rechazo a esta
condicion positiva de la existencia. Entendido asi, se puede ver una tendencia
“negativista’en todas aquellas posiciones filosoficas que han otorgado presencia e
importancia al aspecto desconocido, innombrable, incognoscible ¢ inasible, o bien
insoportable, inabarcable, o indefinidamente depredatorio y destructivo; hasta las
posiciones mas extremas, en las que el objeto sea ya no lo existente, lo“vivo”, sino lo
muerto, lo necrologico, lo tandtico.

Es claro entonces que [a melancolia forma parte de la region negativa de la expeniencia
humana, de la exclusion de la vida sin llegar a ser la total imposibilidad, pero st un
constante devaneo con la muerte precisamente como negacion o cancelacion de existencia.

Muerte:

Platén afirmd que Ja filosofia es una meditacion de Ia muerie. Toda vida filosofica, escribio
despues Ciceron, es una commentatio mortis. Veinte siglos después Santayana dijo que
«una buena manera de probar el calibre de una filosofia es preguntar lo que piensa acerca
de la muerte». Seghn estas opiniones, una historia de las formas de la «meditacion de la
muerte» podria coincidir con una historia de la filosofia

Una historia de las ideas acerca de la muerte supone, un detallado andlisis de las diversas
concepeiones del mundo —y no sélo de las filosofias— babidas en el curso del
pensamiento humano. Ademas, supone un analisis de los problemas relativos al sentido de
lavida v a la concepcion de la inmortalidad, ya sea bajo la forma de su afirmacion, o bien
bajo el aspecto de su negacién. En todos los casos, en efecto, resulta de ello una
determinada idea de la muerte. ‘

Por otro lado, 1a muerte puede ser entendida de dos maneras. Ante todo, de un modo
ambiguo, luego, de una manera restringida. Ampliamente entendida, la muerte es la
designacion de todo fendmeno en el que se produce una cesacion. En sentido restringido, en
cambio, la muerte es considerada exclusivamente como la muerte humana. Lo habitual ha
sido atenerse a este ultimo significado, a veces por una razén puramente terminologica y a
veces porque se ha considerado que solo en la muerte humana adquiere plena significacion
el hecho de morir.

2 Nicola Abbagnano, Diccionario de filosofia (México, 1998), p.850
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Esto es especialmente evidente en las direcciones mas «existencialistas» del pensamiento
filosdfico, no solo las actuales, sino también las pasadas.

En cierto modo, podria decirse que ¢l significado de la muerte ha oscilado entre dos
concepelones extremas: una que concibe el morir por analogia con la desintegracion de lo
inorganico y aplica esta desintegracion a la muerte del hombre, y otra, en cambio, que
concibe inclusive toda cesacion por analogia con la muerte humana.

En Ll ser y la muerte Ferrater Mora ha formulado varias proposiciones relativas a la
propiedad “ser mortal”, donde la expresion “ser mortal” resume cualquier modo de dejar
de ser: 1) Serreal es ser mortal; 2) Hay diversos grados de mortalidad, desde la mortahidad
minima a la maxima; 3) La mortalidad minima es la de la naturaleza inorganica; 4) La
mortalidad maxima es la del ser humano; 5) Cada uno de los tipos, de ser incluidos en /a
realidad, es comprensible v analizable en virtud de su situacién ontoldgica dentro de un
conjunto determinado por dos tendencias contrapuestas: una que va de lo menos mortal a lo
mas mortal y otra que recorre la direccién inversaxs. Lo que se llama «muerte» es entendido
aqui como un fenomeno, o una «propiedady», que permite «situar» tipos de entidades en el
citado «continuo de la Naturalezay.

La muerte es entendida también como destruccidn, reduccion, desintegracion o aniquilacion
del ser, de aquello que existe, por tanto viene a formar parte del negativo de la existencia,
de “lo vivoe”. Como reduccion de un caso maximo de existencia hacia uno menor, es decir,
del ser vivo al ser inorganico, meramente existente como materia. Marco Aurelio hablaba
en este sentido sobre la igualdad de los hombres frente a la muerte: “Alejandro de
Macedonia y su caballerizo muertos se reducen a la misma situacion: reabsorbidos ambos
en las regiones seminales del mundo o dispersados ambos entre los dtomos”(Soliloquios,
V1, 24) Y Shakespeare decia en €l mismo sentido: “Alejandro murio, Alejandro fue
sepultado, Alejandro hizose polvo; el polvo es tierra, y de Ia tierra se hace barro, jy por qué
con ese barro en que se convirtio no pedria taparse un barril de cerveza?” (Hamlet, escena
I} .Frente a Ia muerte asi entendida, la tinica actitud filosdfica posible es la expresada por
Epicuro: “Cuando existimes la muerte no existe v cuando esta la Muerte no existimos™(
Diog. L., X, 125). En el mismo sentido Wittgenstein ha dicho: “la muerte no es un evento
de la vida: no se vive la muerte. Y Sartre insiste en la insignificancia de la muerte.

L.a muerte entendida como amenaza que incumbe a la existencia ha sido muy bien
expresado por Leon Tolstol en el relato de La muerte de Tvan [llich, en el cual ¢l
protagonista, que reconoce justa y valida la idea de la muerte como deceso, se rebela ante
la amenaza que la muerte hace pesar sobre él.

Ademads de las concepciones que ven a la muerte como Ia iniciacidn de otro ciclo vital,
merced a la inmortalidad del alma, estan las que la entienden como el fin del ciclo vital;
Marco Aurelio la entendia como reposo o cesacion de los cuidados de Ja vida:

3 Ferrater Mara, Diccionario de Filosofia on-line
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“en la muerte estéa el reposo de los contragolpes de los sentidos, de los movimientos
impulsivos que nos arrojan de aqui a allad como marionetas, de las divagaciones de nuestros
razonamientos, de los cuidados que debemos tener para el cuerpo”. Leibniz concibié el fin
del ciclo vital como disminucion o decadencia de la vida. “No se puede-decia- hablar de
generacion total o de muerte perfecta, entendida rigurosamente como separacion total del
alma. Lo que denominaremos generacion es desarrollo y aumento y lo que llamamos
muerte es decadencia y disminucion,

El concepto biblico de la muerte como castigo del pecado original (Génesis, 11, 17;
Romanos, V, 12) es, al mismo tiempo su concepto como conclusion del ciclo de la vida
humana perfecta en Adan y ¢l concepto de una limitacion fundamental que la vida humana
ha sufrido a partir del pecado de Adéan. Dice Santo Tomas a este respecto: “la muerte, la
enfermedad y cualquier defecto corporal dependen de un defecto en la sujecién del cuerpo
al alma. Y como la rebelion del apetito carnal al espiritu es la pena del pecado de los
primeros padres, tal es también la muerte y todo defecto corporeo”. Este segundo aspecto
que es propio de 1a teologia cristiana pertenece al concepto de muerte como posibilidad
existencial. Este implica que la muerte no es un acontecimiento que se ubica en la
iniciacion o en el término de un ciclo de vida propio del hombre, sino una posibilidad
siempre presente a Ja vida humana y de tal naturaleza que determina sus caracteristicas
fundamentales. Dilthey ha dicho, dentro de esta consideracion: “la relacion que determina
de un modo mas profundo y general el sentimiento de nuestra existencia es la relacion entre
La vida y la muerte., pues la limitacién de nuestra existencia por la muerte es siempre
decisiva para nuestro modo de comprender y valorar la vida”. La idea importante que aqui
expresa Dilthey es la de que la muerte constituye “una limitacion de la existencia “ no ya en
cuanto constituye el término, sino en cuanto constituye una condicion que acompaiia todos
Sus momentos.

Jaspers la considera una situacidn-limite, una situacion decisiva, esencial, ligada a la
naturaleza humana en cuanto a tal e inevitablemente dada con el ser finito.

Finalmente Heidegger también vera a la muerte como amenaza:” la muerte es la
posibilidad de la imposibilidad. En la angustia se encuentra el “ser ahi”ante la nada de la
posible imposibilidad de su existencia. Si se quiere prescindir de esta interpretacion en
términos de necesidad negativa, se puede decir que la muerte es “la nulidad posible de
todas las posibilidades del hombre y de la total forma del hombre. 4

Suicidio

El suicidio es traer la muerte a la existencia propia por una accion propia, en el grado que
sea y como esta se entienda, pero siempre serd una accion negativa, por ir en contra de lo
que se“es”. El melancolico o el deprimido (para el caso es igual el término) se han de
encontrar con la reflexion sobre el sentido de seguir viviendo o morir de una forma mas
definitiva ¢ inequivoca.

Para Juliana Gonzalez en su ensayo “E/ problema moral del Suicidio”, 1a reflexién
filosotica sobre ¢l suicidio remite a los mas universales y fundamentales problemas de la

4 Abbagnano, Diccionario de filosofia. p. 821-823
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vida y la muerte, del destino y la libertad, del bien y del mal, de la condicion propia del
hombre v del sentido de su existencia.” 5

Lo que define al suicidio propiamente dicho es, en sintesis, para Durkheim, la conciencia
que el suicida tiene de que su acto ocasionara su muerte, y no el caracter intencional o
voluntario que éste pueda tener, pues el mundo de las intenciones, como €l lo ve, es tan
impenetrable e indeterminable que escapa necesariamente a “la consideracion cientifica”.
Por eso Durkheim estudia ¢l hecho en sus “manifestaciones visibles”, y concluye entonces
que las causas decisivas del suicidio no son psicologicas o psicapatologicas, ni “cdsmicas”
o climatologicas, ni raciales o hereditarias, sino sociologicas: es la sociedad con sus propias
fuerzas o tendencias colectivas la que, segun €I, impide o propicia el suicidio mediante su
capacidad (o incapacidad cohesiva) e integradora de los individuos, dentro de la familia, el
grupo religioso, profesional o politico, o dentro de la sociedad en general. 6

El suicidio debe depender necesariamente de causas sociales y constituir por €so un
fenémeno colectivo. 7 '

“[Al suicida...] su tristeza le viene de afuera ...del grupo de que forma parte™. 8
Esta interpretacion sociologica de Durkheim contrasta de manera evidente con la
nterpretacion psicoanalitica de los motivos y las significaciones de los actos humanos.
Contra lo que piensa Durkheim, que no solo es dificil determinar la infencidn, voluntana o
involuntaria, del acto suicida, sino que tampoco es posible cifrar el caracter “consciente” y
“previsor” como el rasgo definitorio del suicidio, la revelacién freudiana, v psicoanalitica
en general ha puesto de manifiesto el aspecto inconsciente de los actos humanos, mostrando
como en una medida asombrosa, el mundo de lo aparentemente “accidental”, imprevisto,
fortuito, e insignificante, no lo es en el fondo. El psiceanalisis tiende a descubrir el mévil
oculto de las acciones, haciendo difici! descartar como actos verdaderamente suicidas
muchas muertes y “accidentes” que parecerian realizarse de manera involuntana, sin prever
ninguna consecuencia mortal, y de cardcter realmente inconsciente.” 9

Pero es dificil, sobre todo, aceptar con Durkheim, que las causas efectivas del suicidio sean
sOlo las externas al sujeto y puramente sociales. En franco contraste con esta vision estaria,
precisamente, la concepeion freudiana del suicidio, segun la cual éste deriva de los
impulsos mas intimos y subjetivos del alma y se interpretaria, ya como una agresion hacia
otro ser humano( que se revierte sobre ¢l propio yo); ya como una expresion de las
pulsiones de muerte. El impulso suicida provendria de Tanatos, esa fuerza oscura y
silenciosa que niega toda energia y todo impetu de vida. En todo caso, la concepeidn
psicoanalitica pone en el sujeto y en sus intimas pulsiones la causa decisiva del swicidio, v
no en la sociedad.

Otras interpretaciones, en cambio, harian de los factores fisicos, geograficos, econdmicos,
biologicos, “biorritmicos”, o bien, morales o religiosos, las fuerzas determinantes del
fenémeno suicida . Unas posiciones enfatizarian el factor interno, otras el externo; unas los

5 Juliana Gonzadlez, L1 Lrhos, destino del Hombre (México, 1996}, p. 99
6 ibid., p.101

7 E. Darkheun, £V suicidio (Madrid, Reus, 1928), p.131

8 ibid., p.360

9 Juhana Gonzélez, op.cit., p.101
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determinismos, otras la voluntad. Pero aqui, como en todos los hechos humanos no se ve la
razon para seguir pensando en disyuntivas excluyentes (esto o lo otro): lo interno o lo
extemno y no en términos de relacion o correlacion de multiples factores; del encuentro o de
la conjuncidn de fuerzas diversas: 10 sociologicas y psicobioldgicas, bioldgicas y culturales,
proximas y remotas, predeterminadas y azarosas, voluntarias o involuntarias.

El problema es, en efecto, el de la liberiad, y ante €] no parece que puedan caber respuestas
absolutistas de una libertad pura y completa o de la determinacion igualmente pura y total.
El hombre es libre y determinado a la vez; sus determinaciones (internas o externas, fisicas
o psiquicas) no son para €l absolutamente fatales y necesarias, sino que tiene un margen de
indeterminacion donde intervienen la conciencia v la opeién. Y a la inversa: la libertad no
es nunca incondicionada, sino que se ejerce siempre desde las determinaciones y recae
sobre ellas. El hombre no rompe nunca con la naturaleza y sin embargo, su ser no es
meramente natural: es, en efecto, historico, es ético y cultural; no rompe nunca con su
“destino™ interior ni exterior y sin embargo sus actos son responsables y cualificables. Su
destino mads propio es, ciertamente, su Lthos. En este sentido es también cast invisible la
frontera que separa lo involuntario de lo voluntario, la locura de la cordura: el orden de la
simple enfermedad (dentro de la cual el hombre ya no es responsable de sus actos), y el otro
orden, que cabe llamar “mixto”, donde se conjugan, en distintos grados y diversos modos,
la enfermedad y la responsabilidad, la compulsion y la opcion.

Desde luego, el ejercicio positivo de la libertad no derrota nunca absolutamente al destino,
solo lo encara y lo va sobrepasando cada dia, en distintos grados y por distintos caminos,
por eso la vida es literal “lucha” o “agonia”, como se dice en griego. Freud mismo advirtio
que ¢l Yo conciente se halla entre dos fuegos: los requerimientos internos de sus pulsiones
y las necesidades que vienen de afuera, de la realidad y de la sociedad. Pero en la medida
en que hay un margen de “salud”, y por ende de responsabilidad, este Yo encara y controla
su destino interior y exterior. En este sentido es cierto, como declara Eduardo Nicol, que
“cada acto de la vida es una victoria contra la muerte”; en realidad, tanto el lapso integro
que dura una vida individual, como la presencia total de lo vivo en la Tierra , expresa esa
victoria contra la muerte.

La libertad coincide asi con la fuerza de Eros y de la vida, de modo que el suicidio no se
explica sino como el quebranto o la derrota de Eros, que permite la invasion de las fuerzas
disolventes y destructivas que vienen no solo de dentro del sujeto, sino también de fuera:
también de la sociedad de su falta de virtud erotica integradora, porque Tanatos reina
también en todas las formas de cultura represiva, enemiga de la vida, y el hombre puede
matarse, en efecto, como veia Durkheim, por esa “tristeza que viene de afuera” y ante la
cual no responde ya la libertad agénica, tragica, erética; la libertad que no ha claudicado de
si misma. :

En este caso, el suicidio serfa un acto de libertad, pero de esa libertad negariva que consiste
en la renuncia o la derrota misma de la libertad, de la capacidad de opcion y de lucha
creadora contra el destino y contra la enfermedad.

Al llegar a este punto surge la interrogante de si no cabe precisamente lo opuesto: ¢l
suicidio como un acto positivo de la libertad. ;No es manifiesto que existen formas libres y
heroicas del suicidio, explicables mas bien en términos del £thos mismo?

10 ibid,, p.102
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(Varian a tal grado las formas de suicidio que cabe hablar de algo asi como “mal” suicidio
y “buen” suicidio?

(Cudl es, en suma, el criterio para una valoracion moral del suicidio?

Uno es, en efecto, €l suicidio de quien, cabe decir, se mata por dentro; por fracaso, por
derrota interior, por impotencia, por vanidad, por agresion, por inercia, porque cede al
poder de las pulsiones de muerte; porque es vencido en la adversidad; sobre todo por la
adversidad imterior, por ese enemigo intimo que es, para si mismo el propio sujeto; con su
miedo, su narcisismo, st flaqueza moral.(cfr. Con Sartre). 11

Aqui la melancolia aparece como la condicion del que muere asi, en estas formas y en estos
aspectos, pero sin embargo, no muere; y no solo permanece y continua en el tiempo v en el
espacio fisicamente, sino también en el uso de sus facultades humanas, desde las cuales
tiende a organizar y a construir su mundo, particular a su condicion de suicidado vivo.

Otra, en cambio, es la muerte de aquel que muere por su propia mano, peroe que en su acto
expresa la vida y su rechazo a la muerte: aquel que muere vivo por dentro. El que se suicida
en verdad como ultimo recurso, ante la amenaza absoluta de la enfermedad, de la muerte
misma ¢ de la indignidad; el que se suicida por honor o por amor o por defensa de
valores(...)Uno es el suicidio interior en el que algunos se quitan moralmente la vida (otros
siguen viviendo, muertos en vida); distinto, en cambio, es el suicidjo exterior, factico, que
‘no conlleva [a muerte interna, sino al contrario, que es el Gltimo acto de la vida, plenamente
viva y vital, anti-suicida en esencia. Lo mas posible es que no existan actos suicidas
puramente libres, sin ingredientes de suicidio interior, v que las mas comunes sean, en
efecto, formas hibridas en que se combinan factores positivos y negativos. Pero esto no
significa que no predomine una u otra cualidades y que no sean radicalmente opuestas estas
dos formas de morir: morir en vida o en muerte. Porque el ser humano puede, en verdad,
morir muerto o puede morir vivo, v en eso estriba la diferencia.
Lin un caso asi, se trata del suicidio en sentido estnicto; el que se produce ahi donde se
quebranta el equilibrio, la Jucha y la tension de 1a vida y trunfa la_4ndnke, la necesidad,
sobre la libertad :
En el otro, por el contrario, es el suicidio “libre” del que han hablado algunos filésofos, de
quien muere vivo y por razones de vida. En la antigiiedad, epiclreos y estoicos, como se
sabe, defendieron el acto suicida en tanto que permite liberar al hombre de todo
sometimiento a la indignidad y o a la necesidad. Et caso paradigmatico es el de Séneca,
quien se suicida con la firme conviccidn de que al morir, prueba su hiberacton, el suicidio
como expresion de libertad y de superacion del miedo a la muerte. 12
Y por su parte, Fichte expresa: “En comparacion con el hombre virtuoso, el suicida es un
cobarde; en relacién con el miserable que se somete a la vergiienza y a la esclavitud para
prolongar el sentimiento mezquino de su existencia, es un héroe”. 13
O bien, se trata de 1la “muerte libre” de la que habla el Zaratustra de Nietzsche cuando dice:
“Yo alabo m1 muerte, 1a muerte libre, que viene a mi porque yo quiero” Estos filésofos
expresan sin duda una concepeidn del suicidio que contrasta con esa otra que es propia de

11 ibid, p.104
12ibid., p.105
13 cfr. 1.G Fichie, Sistema de Doctring Moral
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la idea religiosa del mundo y de Ja vida y que se caracteriza por la condena del acto suicida,
fundada sobre todo en la conviccion de un destino trascendente del alma.

El suicidio ha sido proscrito, ciertamente, por la mayoria de las concepciones religiosas y,
en gran medida, han sido las religiones an factor esencial para inhibir las tendencias o las
reacciones svicidas en los seres humanos. A pesar de que con frecuencia muchas religiones
conllevan de algin modo un desprecio por el cuerpo y por esta vida, no por ello favorecen
el suicidio. En la tradicion occidental, desde el orfismo y el pitagorismo, aun cuando se
considere que ¢l cuerpo es “la tumba del alma™ y que los fines altimos se cifran en liberarse
de esta vida y de este mundo, se prohibe sin embargo toda decision suicida; la vida s
tomada por un transito de prueba y no puede ser destruida por nuestra propia voluntad. 14
Y lo mismo sucede, desde luego, dentro de la religién cristiana, para la cual, precisamente
la persona adquiere un caracter esencial y la vida es vista como el don sagrado otorgado
por Dios y de la cual, por tanto, ningtn hombre puede disponer. En estas concepciones,
como es bien sabido, la vida y la muerte tienen, en efecto, un sentido y una razon de ser que
las trasciende y que los seres humanos ticnen que acatar.

Cuando, por el contrario, se pierde la fe religiosa y se proclama “la muerte de Dios”, puede
ocurrir no s6lo que el suicidio quede plenamente legitimado(al menos en sus modalidades
libres, como en los casos aludides), sino también que, por el contrario y a pesar de todo, la
salida suicida se invalide. Al perderse el horizonte trascendente que da razon de ser a la
vida y a |a muerte, suele sobrevenir, en efecto, la pérdida de todo sentido de la existencia y
* lainvalidacién de cualquier empefio vital. Circunscrita en su propia inmanencia, y
condenada a su radical finitud. La vida, como han creido sobre todo los pensadores
existencialistas, se torna absurda, sin un porqué ni un para qué: es un simple acontecer
gratuito, fugaz y sin ninguna finalidad. 15

“Si Dios no existe, todo esta permitido”, habia dicho Dostoievsky, y si todo esta permitido,
nada tiene valor ni sentido. Y es precisamente en este contexto del absurdo, donde el acto
suicida parece cobrar la importancia del Gnico acto congruente, adecuado a la conciencia
radicalmente desperada que se tiene de la vida.

Notable es, sin embargo, la concepcion de Albert Camus sobre ¢l suicidio, expresada en su
conocida obra £/ mito de Sisifo. (..} en esta obra Camus descarta el suicidio por razones
iversas a las razones religiosas o filosdficas, basadas en la apelacion a un orden
trascendente.

Para Camus, la muerte es verdad definitiva, y no hay nada que la trascienda; ni hay Dios mi
hay vida pesterior que justifique y dé sentido a la existencia, que legitime o prohiba los
actos humanos. El absurdo y la des-esperanza son la verdad radical que el hombre
“auténtico” tiene que asumir sin evadirse en ningun subterfugio

La vida mortal no tiene sentido y el hombre, como Sisifo, realiza la empresa absurda de
subir su roca para que vuelva a caer y volverla a subir sin ningun fin ni esperanza que
justifique ¢l sinsentido de la accion.

14 ¢ft. Filolao, B 10;14, 44. cfr. Platon, Fedén, 61-62
15 Juliana Gonzdlez, op.cit., p.106
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Sin embargo, también advierte Camus, es en este empefio desesperado y des-interesado, y
en definitiva, en esta lucha gratuita, sin término ni solucion, en donde el hombre que no se
evada encuentra su propia razén para vivir, su dignidad de hombre, su destino, e incluso
descubre ahi su verdadera felicidad. Pero entonces, el suicidio no puede ser una solucion al
absurdo, segun Camus sino al contrario, pues de lo que se trata es de no ser dominado por
el sinsentido de la muerte; la autenticidad se cifra en vivir en el absurdo mismo, “sin
apelaciones” y sin fugas, reconociendo con Pindaro -a quien cita Camus- que no se trata de
aspirar a la vida inmortal, sino de agotar el “campo de lo posible”, o con Nietzche, que “Jo
que importa no es la vida eterna, sino la eterna vitalidad™. 16 Pero ya antes que Camus,
Soécrates busco vivir la vida aqui y ahora , auténticamente y concientemente, también siz
apelaciones. Solo que, a diferencia de los nihilismos contemporaneos, Socrates habia
encontrado que la vida humana, concebida precisamente como vida ética, si tiene sentido.
La diferencia bésica esta en que Socrates comienza por aceptar y asumir plenamente la
ignorancia respecto a lo que es la muerte y de lo que puede haber mds all4; Socrates realiza
esa humildad radical que consiste en admitir que no se sabe, (docta ignorantia) en
reconocer el misterio itimo como tal misterio, como e} punto limite sobre €l cual no
podemos pronunciarnos, ni en un sentido ni en otro: ni a favor de la trascendencia ni
tampoco en contra. 17

Anomia

El concepto de anomia para Durkheim, Merton y otros autores s un concepto sociologico.
Pero la anomia tiene otro aspecto, otro rostro por decirlo asi. Hay un concepto psicoldgico
de anomia en el cual la anomia pasa de ser un estado social, propio del grupo o estructura
social, para transformarse en una condicién del individuo.

A este respecto dice Maclaver, un autor contemporaneo: "Anomia significa el estado de
animo del individuo cuyas raices morales se¢ han roto, que ya no tiene normas, sino
unicamente impulsos desconectados, que no tiene ya ningin sentido de continuidad, de
grupo, de obligacién. El individuo anémico se ha hecho espiritualmente estéril, responsable
s6lo ante si mismo, y ante nadie mas. Se rie de los valores de otros individuos. Su tinica fe
es la filosofia de la negacion. Vive en la delgada frontera de la sensacion entre ningiin
Jfuturo y ningun pasado... Anomia es un estado de dnimo en que estd roto o mortalmente
debilitado el sentido de cohesion social del individuo”. 18

Este aspecto psicoldgico de la anomia no sustituye al socioldgico; por el contrario, lo
complementa pues en cierto modo es una contrapariida de €l. La anomia, en su vertiente
sociologica, es una quiebra de la estructura social, una ruptura de esa normatividad interior,
intrinseca a la estructura social misma, que conforma e informa desde adentro el organismo
social. Se produce cuando entra en crisis el sistema de valores y aan ¢l sentido mismo de
toda normatividad. En su vertiente psicoldgica la anomia designa ese peculiar estado del
individuo para quién todo lazo o sentido de comunidad se ha perdido o al menos se ha debi-
litado hasta un extremo critico; implica siempre un hecho grave que puede, con frecuencia,

16 ibid., p. 107
17 ibid., p. 108
18 Robert Merton. Teoria y estructuras sociales { México, 1964). p. 169
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convertirse en una causa social de enfermedad, en la génesis social de variadas neurosis
como ha sido ampliamente estudiado en Psiquiatria. 19 No es dificil advertir que ambos
sentidos se complementan y s¢ imbrican entre si. El individuo viene a ser como un punto de
reunién de ambos sentidos: por un lado, recibe el impacto de la estructura social anémica;
por otro, de ¢l emana un estado de anomicidad que se provecta en la estructura social, '
Ambos elementos se conjugan dindmicamente e interactian

Soledad

Del diccionario Larousse:

f Vida solitaria ; estado de una persona retirada del mundo o momentaneamente
sola//Lugar en que se vive alejado del trato de los hombres// Sitio solitario, desierto, pampa.
/! Fig. Estado de aislamiento: soledad moral. // Pesadumbre y nostalgia por la ausencia,
pérdida o muerte de alguien o algo querido. 20

Angustia:

Desde una perspectiva que auna el psicoanalisis y el pensamiento filosofico, la angustia se
entiende, por Krings et al, 22 de la forma siguiente:

Hay que hacer una diferenciacion entre angustia y miedo, temor, etc; la carencia de objeto
es un rasgo de la naturaleza de la angustia misma. El temor en cambio tiene un objeto
determinado. En ¢l miedo esta en juego una cosa mundana.

Dada la probabilidad de que exista un sustrato premoral de la angustia, que se encontraria
también en los animales superiores, llamo “angustia” solamente el estado moralmente
fundado de no esperanza, ¥ en cambio, al no fundado moralmente le doy otro nombre,

p. €. temor”.

Si aceptamos una forma previa no moral de la angustia, ésta ha de estar transformada por la
no esperanza moral, para que Hegue al fendmeno completo de la angustia. La “angustia”
puramente premoral es un sentimiento de mucho menor gravedad, intensidad y pavor que la
angustia plena.

En la angustia (o ansiedad) el sujeto tiene la expectativa de que se le sustraera del mundo
en su conjunto; esta expectativa s¢ debe a que consciente o inconscientemente duda de su
derecho a un mundo o se lo niega asi mismo. No se trata del concepto de derecho burgués,
sino en una forma mas amplia, como lo conoce el uso general del lenguaje. Pensemos en
frases como “no tengo ningun derecho a desearme amor” “no tengo derecho a estar en el
mundo” o “;qué te da derecho a preguntarme eso?”.

Ast como el mundo y Ta expectativa del mundo del sujeto se apovan en la conciencia de su
derecho de mundo, la no esperanza dada con la angustia brota por el contrario de una

19 Cfy. Bastide, Rogers, Sociologia de las Enfermedades Memtades Editorial PAIDOS, Buenos Aites
20 Ramén Garcia-Pelayo y Gross, Diccionario Larousse (1979), p. 1409
22 Krings et al, Conceptos fundamentales de Filosofia (Barcelona, 1977 Tomo |
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negacion verdadera o falsa de este derecho; el derecho negado a un mundo es el
fundamento logico de la angustia.

En el caso de negacién falsa, tal derecho debe ser atribuido por los otros: los otros ponen al
sujeto en condiciones, que ¢l debe cumplir, para que le reconozcan derechos de mundo, que
llamaremos condiciones de justificacion.

Su conciencia queda presa del torbellino de la privacion del mundo que le amenaza. Aln
cuando de hecho el mundo “soporte” a un sujeto que no esta seguro de su justificacion y de
su derecho al mundo, sin embargo, su fe y su confianza en ¢l mundo no tiene ninguna
firmeza: de pronto y aparentemente sin fundamento, pueden ser disueltas por la angustia y
la nada.

Una segunda forma de angustia bajo la cual el sujeto puede negarse el derecho de
existencia en el mundo descansa en el sentimiento de identificacion con el objeto malo. La
forma de relacion con el mundo que precede ontogenéticamente al tener objeto, a la
escision entre sujeto y objeto, es la de ser objeto, la 1dentidad de Yo y Objeto. Aparece no
s6lo en la fase de narcisismo primario, como identidad con el objeto bueno difuso,
indeterminado, infinito, sino también en la fase siguiente de relacion con el objeto, y por
cierto como identificacion con ¢l objeto dotado de contornos. En esta fase el individuo se
funde no sélo con las cualidades ideales de los objetos anteriores, sino también con sus
cualidades malas. La necesidad de ahi derivada de presentarse al mundo como €l objeto
malo, que el individuo ha llegade a ser en virtud de la identificacion(por lo menos
inconsciente) y por el que esta definido en su esencia y se ha convertido ¢l mismo en un
sujeto malo, constituye una fuente narcisista de angustia que fluye constantemente.

Una tercera modalidad igualmente narcisista se debe a que un individuo solo
imperfectamente ha podido formarse una persuasion de derecho, porque su nifiez estuvo
determinada por la ausencia de testigos que se alegraran de su existencia y, con ello, por la
imposibilidad de recibir una persuasion firme de que €l es bueno a través del
reconocimiento introyectado de su naturaleza existente.

Por eso el individuo tiene el sentimiento de ser superfluo e indiferente para el mundo, y de
carecer de existencia para los demdas. Con ello queda dolorosamente menoscabado el
sentimiento de realidad unido a su propia persona. Cuando los mecanismos de defensa
elaborados contra eso estan en peligro de fracasar, y con ello ponen al individuo en peligro
de aparecer ante ¢l mundo “en el sentimiento taladrador de su nada”, ¢l se hace presa de la
angustia y del panico.

Otra interpretacion pone el énfasis en la relacion entre la angustia v la nada, a través de la
determinante situacidn del sujeto con el mundo:

La naturaleza de la nada sin limites, omnipresente, a la que lleva la angustia; es asimismo el
caracter inherente a ésta de la carencia de objeto o indeterminacion; y lleva finalmente al
estado de desamparo que va unido con la angustia. La angustia no puede entenderse sin el
concepto de mundo. El mundo es el objeto fundamental de la confianza trascendental.

El sujeto que esta unido con su mundo es uno y estd fundido con él. No tiene, sino que es su
mundo. El rener mundo descansa en el ser mundo. El mundo que el sujeto tiene, en su
interior se introyecta en el mundo que €l es. El mundo experimenta su originaria fundacion
histérico-vital, que en caso favorable, se amplia epigenéticamente en forma correcta, en el
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estado que ¢l psicoanalisis cono ce como “narcisismo primario” o “amor primario”. Con
estas expresiones se significa la fusion del recién nacido con la madre, que para ¢l todavia
no es un objeto separado, del mismo modo que €l todavia no se aleja de ella como un Yo
autonomo.

El mundo es aqui el otro, y sigue siéndolo en el curso de la historia. Pero es posible que un
indtviduo, movido por el desengaiio sufrido con los otros, asuma un sustituto del mundo en
forma de cosa; pero detrés de esto esta el otro, como la forma -quiza negada- ideal y
deseada del mundo. En la cosa elevada a mundo el sujeto posec en forma desdichada al
otro, de Ja misma manera que el jugador busca una sustitucion de la benevolencia del otro
en ¢l hecho de ganar, que le da a la suerte. La caida del ideal pasando a una forma
sustitutiva del mundo es aqui una fuente de angustia.

La nada, a la que la conciencia se ve llevada por la angustia, es la nada del mundo; en la
nada el Yo esta en la expectacion de la sustraccion que amenaza el mundo. Que la nada
“amenace” tan sélo, pertenece a las condiciones de posibilidad de la angustia; pero eso no
significa que la nada deba ser puramente futura, o sea, que no pueda haber llegado ya y
estar presente. La condicidn es solamente que la nada tenga todavia un futuro: la nada que
hace definitivamente su presencia es el final negativo de la angustia. La nada puede
aparecer bajo todas las mezclas de “presente” y “futuro”; a ellas corresponden matices de la
angustia.

La angustia lleva al sujeto ante el otro elevado a mundo bajo el modo de “amenaza” o de
“perdicion”. La nada lleva la faz alejada del otro, del mismo modo que en el mundo esta
disefiada la faz del otro.

Lo mismo que el sujeto es sumundo, ¢1 es también la nada.

La angustia es el “sentimiento oceanico” hecho negativo, un estado de identidad negativa
sujeto- objeto: ¢l sentimiento de unidad del sujeto con ¢l objeto que en forma negativa
condena, o se ha hecho indiferente o ausente.

En la angustia quedan borrados por igual el mundo y el sujeto, “perecen de angustia” el
sujeto y el mundo. El Yo, que es abandonado por su mundo, queda asi suprimido él mismo;
con el mundo que se hunde, se hunde y escurre él en si mismo hacia la nada, hacia el puro
vacio.

En la angustia, el sujeto corre hacia la privacién del mundo y con ello hacia la privacién de
la conciencia. A ello corresponde la experiencia de la “estrechez”, como lo indica la palabra
angustia(“angostura”; vértigo de la angustia, se corta la respiracion). “Estrecharse”
significa morir; la muerte es el estrechamiento absoluto. Por eso toda angustia es-en clerta
medida-angustia a la muerte; aunque no se desarrolle hasta la expectativa plena de la
ejecucion y aniquilacion del sujeto.

El fundamento de que el sujeto en la angustia se halle ante la expectativa de ser rechazado
por el mundo en su totalidad esta en que, si el mundo se aparta, también el todo del mundo
carece de importancia. Todo lo mundano que el sujeto quiere coger para sostenerse en ello,
se escapa en la privacion del mundo; le muestra al sujeto la nada del mundo que inhabita en
ello; esta nada, con su presencia universal, quita su vigor y validez a todo ente.

Lanada, a la vez que la identidad con el sujeto y Ja omnipresencia, muestra los otros dos
caracteres del mundo: la indeterminacion o carencia de forma y contornos; la carencia de
limites.
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El rasgo de la carencia de limites no contradice a [a experiencia de la estrechez y de la
nada; pues la carencia de limites, como caracter de la nada, es algo negativo. En la nada sin
limites el sujeto no se derrama (expande) como en ¢l ilimitado mundo bueno. Esa nada no
significa amplitud; mas bien reprime al sujeto hacia si mismo, éste, estrechandose, se
derrama en si mismo.

El estado de desamparo y pasividad, que esta vinculade con la angustia, es el giro negativo
del recogimiento pasivo del sujeto en su mundo y del sentimiento de omnipotencia ligado a
€l

Pero la carencia de objeto de la angustia requiere todavia otra interpretacién. Significa
también recogimiento del objeto.”...1a nada, que es €l objeto del miedo”, en cierto modo “se
convierte mas y mas en un lago..”de acuerdo con Kierkegaard. Para la conciencia adquiere
claridad trozo a trozo el mundo bueno, del cual clla espera verse abandonada. Este sale de
su anonimato.

Asi, la angustia es una comunicacion abstracta, prelingiistica de la conciencia con su
mundo(amenazado).

La angustia guarda silencio no solo en su direccion al objeto, sino también en su parte
légica o en la parte del motivo. La expectativa del sujeto de que ““caera del mundo”, o de
que éste se le escurrird o se volvera agresivamente contra él y lo amiquilara (ésas son
algunas modalidades de expectativa de la nada), estd motivada por una negacion de derecho
o de una duda de legitimacidn. La nada es un postulado de la conciencia de falta de
derecho, lo mismo que el mundo es un postulado de 1a conciencia de derecho.

La angustia verdadera, que aqui tiene la funcién de iniciar un camino para el hallazgo del
derecho, tiene significacion emancipatoria y “cartesiana”. Lo mismo que, en el proceso
cartesiano de cercioramiento del mundo, la duda borra metodicamente el mundo, no lo deja
valer; también aqui la angustia sustrae al mundo su validez por causa de su forma de falta
de derecho; lo mismo que alli, también aqui el sujeto es dejado como solus ipse. Y lo
mismo que alli el mundo es erigido de nuevo sobre un fundamento teorético absolutamente
seguro, €l cogito sum ; otro tanto sucede aqui sobre una base teorético-practica, el principio
de derecho purificado materialmente, que es el primer suelo justificante del mundo, a saber,
el yo perseguido hasta el ultimo fundamento del mundo.

Finalmente, el concepto de angustia ha sido ampliamente tratado no so6lo por la psicologia,
sino en especial, por maltiples fildsofos, sobre todo los ligados al existencialismo.

Las filosofias de Sartre y Heidegger son de especial relevancia para esta tesis por ser las
que dentro del existencialismo proponen una concepcidn de la existencia profundamente
coherente con la intuicion que guid mi trabajo, no s6le como produccion plastica, sino
como acto de existencia en el mundo:

Jean-Paul Sartre

Sartre pone en la soledad de Ia vida y en la “nada” misma de la libertad, y no en la
muerte, la clave de la angustia y de 1a autenticidad.
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En esta concepcion es patente ya la pérdida de trascendencia y relevancia que solia tener
asociada la muerte como hecho definitorio de la existencia. Entonces ¢l énfasis de la
existencia pasa precisamente al instante presente, donde la libertad es un factor esencial de
reflexion.

Para el autor de La Nausea los caminos de la libertad son, en efecto, los caminos de la
aniquilacion, de la contingencia y de la soledad absolutas, de la completa gratuidad, del
absurdo y de “las pasiones intitiles” condenadas al fracaso. Son los caminos de la nada
opuesta a la necesidad, a la causalidad, a la Naturaleza, al Ser. En su “ensayo de ontologia
fenomenolégica” que es El Ser y la Nada, Sartre establece la fundamental distincién entre
los dos reinos ontoldgicos: Sartre describe el ser-en-si como aquello que esta lleno de si
mismo, que es pleno, compacto, suficiente y cerrado en su propia realidad:

“El en-si no tiene secreto: es masivo...es plena positividad...escapa a la temporalidad...(es)
increado, sin razén de ser, sin relacidén alguna con otro ser”. 23

El ser-en-si esta pleno de si mismo y no se podria imaginar plenitud mas total, adecuacion
mas perfecta del contenido al continente; no hay el menor vacio dentro del ser, la menor
fisura por donde pudiera deslizarse 1a nada. 24

El ser-para-si, en cambio, es inacabado e imperfecto, no coincide jamas consigo mismo,
existe como
“....un ser que se afecta perpetuamente de una inconsistencia de ser.” 25

El para-si es el orden de la existencia temporal, del ser posible, nunca completo y al que
siempre le falta ser: es el no-ser mismo o la Nada, y esta es la Libertad. Su libertad pura e
incondicionada, su proyeccion al futuro, su capacidad de aniquilar €l ser-en-si € introducir
su propia nada.

El hombre es 1o uno y lo otro, ser-para-si y ser-en-si; éstas son las dos mitades que nunca
pegan entre si y que “se producen horror”, una a la otra porque so6lo se realiza una contra la
otra. Los dos contrarios absolutos coexisten sin embargo, aunque excluyéndose
reciprocamente y en pugna constante. Esto origina la dicotomia esencial en que consiste €l
hombre, cuya “pasion inatil” busca el ideal imposible de conciliar y unificar los opuestos:
de llegar a ser en-si y para-si a la vez, pleno y libre al mismo tiempo; el atan de ser Dios.
Sartre no acepta en absoluto que la posibilidad mdas propia y auténtica del sujeto libre sea
la muerte; ésta, es mas bien, dice, la eliminacion de todos los posibles. La muerte es
simplemente un hecho absurde y gratuito, como lo es el propio nacimiento. 26
La posibilidad, la indeterminacion, la Nada y la Libertad estan presentes en cada momento
de la vida.

“La libertad —escribe- es 1a textura de mi ser”. Pero de mi ser en lo que tiecne propiamente
de humano, como ser para-si; y el para-si consiste en aniquilar el ser-en-si que también soy.

En este sentido:

23 Sartre, El ser y lu nuda (buenos Aires, 1976) , p.639
24 J. Gonzalez, Etica y libertad, p215

25 ibid., 216

26 Sartre, op. Cit. , p.639
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....1arealidad humana es su propia nada. Ser para el para-si es aniquilar el en-si, que €l es. La
libertad no es otra cosa que la aniquilacién. 27

La libertad se ejerce siempre ante una situacion dada, ante una realidad constituida, ante
algo que ya es, y consiste justamente en la accion aniquilante del en-si por la cual “la nada
penetra en el ser”. En esto se cifra el acto libre: es la accion contra lo que es, literalmente
contra-natura, anti-natural, asti-phisis” segin la designa Sartre. ‘

Es patente el sentido politico que aparejan estas palabras, y fue visible su influencia dentro
de los movimientos que pretendieron la revolucion a partir de los afios sesenta. Esto
constata un hecho importante; que definir la cualidad de la existencia conlleva una posicion
ante ella, una necesidad critica ante el entorno al que llega el ser.

Por eso es que los personajes de la literatura sartreana de la época existencialista, andan en
busca de un acto que les haga libres, y este acto es, por lo general, el homicidio, el suicidio
o cualquier modalidad de destruccion. 28 Finalmente se centra en la transgresion, sobre
todo entendida como transgresion ante los parametros de un condicionamiento social y
moral dados. Se le puede relacionar con mucha claridad el sentido transgresor que también
suele asociarse a la melancolia misma.

Martin Hetdegger

Recibid la influencia de Nietzche, San Agustin y Husserl, y elabord una sintesis de
existencialismo y fenomenologia, en una Ontologia general.

Heidegger habla del ser en el mundo y de los posibles modos de ser en el mundo.
Hipostasia los conceptos Ser y Nada como entidades sustanciales como objetos .

La angustia es explicada en su teoria en su nexo con ¢l estar-en-el-mundo:

El hombre es siempre arrojado al mundo mas alla de su voluntad, en un ambiente dado, en
una circunstancia. El hombre no elige vivir en un determinado ambiente, ya nace inmerso
en un habitat, en una red de relaciones humanas y objetuales (plexo referencial de atiles) El
mundo es para ¢l ser humano un area de actividad o interés, el tiempo o la sociedad que
afecta a una personalidad, y su universo mental; la perspectiva determinada por lo historico,
lo geografico y lo ambiental.

Heidegger plantea la angustia como una experiencia integral. La angustia es ante la nada,
no ¢s a algo particular, sino el enfrentamiento de la estructura total del ser en el mundo,
frente a la muerte, en su finitud y en su complitud. 29

“El estar-en-el-mundo es siempre ya un estar ¢caido (un haber caido). Pues a fin de
cuentas, estar-en-el-mundo es haber sido arrojado al mundo y este ser arrojado es como una
caida. '

27 T.W Adomno, Minima Moralia, p. 120 en Waldman, op.cit, p.40
28 (Gilda Waldaman, op.cit (México), p. 39-40
29 Elsa Martinez, Ensayo Filosoficos (UNAM, 1987} p. 229-233
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La angustia trae la comprension del mundo en su complitad, en su ser ante la muerte.
No es menos cierto, sin embargo, que el Dusein (el “ser-ahi,” la “Existencia”, la realidad
humana, “el estar”) tiene la posibilidad de “levantarse de esta caida”. Ello sucede por [a
angustia”.
La tnica certeza que tiene ¢l hombre es que ha de morir, por ello 1a conciencia de la
muerte, nos arraiga en el sentido de vida

La angustia devela al Dasein en su flotar en Ia nada. La cual, por lo demds, no esen sila
supresion del ser: 1a nada no es negacion del ente, sino posibilitacion del ente en cuanto
“elemento” del Dasein. La nada es aquello de lo que el Dasein se ve surgir y en que puede
hundirse. Por eso preguntarse “;Por qué hay ser y no mas bien, nada?-la pregunta
fundamental de ]a metatisica —no tiene exactamente el mismo sentido que la pregunta en
Leibniz. No es una pregunta dirigida a explicar por qué hay algo, sino mas bien a hacer
comprender la nada que lo sostiene todo y en la cual permanece todo ente. 30

Nada como el fundamento, Nada primordial.

Es patente una caracteristica del pensamiento de Heidegger, la preferencia por un lenguaje
poético, junto con un constante buceo en lo escondido de la palabra. El ser tiene que
aparecer de algin modo en el horizonte. Este horizonte parece ser cada vez mas en
Heidegger el lenguaje. Hasta es posible decir que el ser no es el tiempo, sino ¢l lenguaje.

Y como el lenguaje en el cual el ser no es “forzado” no es el lenguaje cientifico-¢l cual
constituye la realidad como objeto- ni el técnico-¢l cual modifica la realidad para
aprovecharse de ella-, no queda sino un tipo de lenguaje que por un lado es esencialmente
poetico, pero que en el fondo es “conmemorativo.”Pensar en el ser es, ast,”conmemorarlo”
Lejos de la descripcién, de la explicacion, de la interpretacion, estamos dentro de la
conmemoracién. Hay que conmemorar el ser para que este no caiga en ¢l olvido. Pero
conmemorar el ser s a la vez protegerlo contra la descripcidn, la explicacion y la
interpretacion.

Por tanto, acceder al ser es algo muy distinto de conocerlo, Al ser se accede no por el
analisis metafisico, sino por el “habitarlo.” Como /¢ cosa manifiesta su caracter en la
“reunion” de sus elementos, el ser manifiesta su caracter en la “reunion” de los entes. Pero
el ser no es el conjunto de los entes ni un ente en especial: ¢l Ser es el habitar de los entes.4

La propuesta de Heidegger es recobrar la multidimensionalidad humana como
multidimensionalidad vital. Lo vivido es una dimension mayor que lo conocido. La vida es
infinitamente mas rica que lo teérico, el “ser ahi”occidental reduce su ser al conocer y
olvida el valor de la vida como multiplicidad ¢ sensaciones.

El conocimiento del mundo no es teorético-tedrico, relacionado a la vision, sino que es
sensacion, energia, multiplicidad, de sensaciones orgamzadas, ordenadas, integradas o
desintegradas. Sensibilidad e interaccion constante. Asi, en su “habitar”, el ser del mundo
se mueve preferentemente en la cotidianeidad, en el terreno del “ser-arrojado”.

El Dasein reconoce al mundo en el estar embargado en el hacer frente a lo que se busca .
Ser-en-cl-mundo, en el espacio, en un lugar dado, en el tiempo, en donde “habitar”.

30 J Ferrater Mora, Diccionario de Filosofia, p.1468
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El Dasein “se define por sus relaciones con el mundo™, cabe en el mundo, toca al mundo,
no puede ser exento de ser en él mundo. Su mundanerdad lo define.

“ Tener que ver con algo, producir algo, encargarse y cuidar de algo, emplear algo,
abandonar y dejar que se pierda algo, emprender, imponer, examinar, indagar, considerar,
exponer, definir, sentir, vivir, teonizar, comprender, arriesgar, sufrir, disfrutar, llorar,
naufragar, emocionarse vitalmente.” 31 En una palabra, aceptar la plétora de modos de
afectarse por el mundo concreto en el que estamos, al que llegamos; incluyendo
naturalmente sus variantes mas “negras’”.

La critica de Heidegger es contra la concepeion de conocimiento como puramente teorico,
Torma que ha dominado sobre otros saberes. Este “saber de los 0jos™ ha usurpado las
funciones de otros saberes. El saber de la piel, de Ia lengua, de la intuicidn, del olfato, del
oido, aunado al saber del concepto, del orden de los conceptos

La estructura fundamental es el ser-en-el-mundo, el estar-en-¢l-mundo-. No es hallarse de
una ¢osa en otra , sino una realidad total: el estar-en-el-mundo es un modo de ser. Por eso
para Heidegger no hay un sujeto en el mundo (realismo), ni un mundo en un sujeto
(tdealismo). Por otro lado, el mundo no es un conjunto de cosas; “mundo” designa, como
indica Heidegger, “la nocion ontolégico-existenciaria de la mundanidad.

El mundo inmediato del Dasein es el “mundo circundante”. Pero este “mundo
circundante™no es una res extensa, Ello no significa que se descarte todo espacio. Mas el
espacio de la res extensa esta incluido en la circunmundaneidad, o mundaneidad del mundo
circundante en cuanto mundo-en-el-cual-estoy. La interpretacion ontoldgica de la
circunmundaneidad lleva a dos posibilidades: estar-presente y estar-a-mano. Esta ultima es
lo caracteristico del utensilio, el cual no es una cosa con la que se hace algo, sino el hacer
mismo. La “utensibilidad” y “empleabilidad”del utensilio es una determinacion ontoldgica.
Asi, el espacio no es primariamente res extensa, sino una especie de orientacion-en que
envuelve ¢l acercamiento y el des-acercamiento . Pero el acercarse y ¢l alejarse no son
propiedades subjetivas, sino también caracteres ontolégicos por medio de los cuales se
aclara la nocion misma de extensién. 32

El concepto del mundo de Heidegger ha sido comparado con el de John Dewey en su
interpretacion de los objetos. La teoria de Heildegger es marcadamente pragmatista. Las
cosas son para €l, no la concepcidn cartesiana, existiendo independientemente de nosotros;
ellas son objetos para su manipulacidn, pues el hombre es un operario, artesano, prodactor;
es homo faber antes que homao supiens. Heidegger v Dewey participan en una revuelta
contra la simple representacion teérica del mundo, a la manera de Descarte o Newton. 33

Finalmente, Ja relacion entre angustia y Ser se revela de esta forma: el Dasein es su propia
posibilidad, la cual no es una caracteristica o predicado, sino su propio ser. Por eso la
naturaleza propia del Dasein consiste en su existencia y no es aprehendido mediante
categorias, sino por medio de los “existenciarios”. Ello distingue la analitica del Dasein de
toda psicologia o antropologia.

31 M. Heidegger, £l Ser y el Tiempo, (México, 1968), p.69
32 Ferrater, Op.cit , p. 1467
33 Martinez, Op.cit., p. 230
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Pues el Dasein no es un ente como los demds; propiamente no s un ente, sino un
existente, es decir, una realidad en cuyo ser le va su ser, en el cual, en el curso de su
comprension se abre Ia realidad del ser. El Dasein puede existir en los dos modos de la
autenticidad y la inautenticidad. Aqui, el andlisis del Dasein se efectiia en el sentido o
direccion de la temporalidad en la que, a la postre va a constituirse.

Para el Dasein el “encontrarse en “ es la situacién misma, no algo “exterior” o “interior”,
es el hecho de “estar ahi”, “arrojado” y teniendo que habérselas con la propia existencia en
cuanto-estar-en-el-mundo. El © comprender’ es, por asi decirlo, el “constituirse
comprensivamente”, el ser original dado como un “poder ser”.

Por eso, el comprender esta estrechamente relacionado con el “proyectar”, el ser como
proyecto, esto es, como proyecto de su propia posibilidad de ser.

Ante la temporalidad, la muerte y la conciencia aparecen como un llamado a si mismo..La
muerte aparece como la constante posibilidad (recordatorio) del anticiparse. La muerte
puede afrontarse auténtica o inautenticamente. 34 Algo andlogo ocurre con la conciencia o
“llamado”. Este llamado no es exterior ni interior, psicolégicamente hablando; en rigor, es
el Dasein que se llama as{ mismo en la conciencia moral. Por eso ¢l llamado en cuestion es
como una “vocacton” a la cual es Dasein puede o no ser fiel.

La temporalidad del Dasein ¢s una temporalidad “originaria” en ¢l sentido de ser la
temporalizacién del Dasein en cuanto “preocupado” por su propia posibilidad de ser como
estar-en-el-mundo. Lejos de ser el tiempo mundano (pasado, presente, futuro) el modelo de
la temporalidad del Dasein |, ésta es el modelo de aquél. 35

Asi, la conciencia de la muerte obliga al Dasein a elegir entre la autenticidad y la
inautenticidad. Al elegir la autenticidad, en el arriesgar el ser en cada momento se puede
encontrar la libertad.

Herejia

Fig. Sentencia errénea contra los principios de una ciencia o arte. / Palabra muy injuriosa.
// Opinién no aceptada por la autoridad. / Fechoria .

Definimos la herejia como un delito de percepcion. El hereje es quien ve algo que no esta
ahi, segiin determinado custodio de la realidad. Por tanto la herejia es siempre relativa a
una ortodoxia. Toda tradicion tiene sus herejes

En la acepcion comun y mas estrecha son heréticos los cristianos que d1ﬁ;,ren de la
ortodoxia en puntos basicos de la doctrina; pero también hay herejes del judaismo, herejes
paganos, herejes de la ciencia, hergjes sociales y politicos, sexuales y psicolégicos. Donde
hay ortodoxia, hay herejia. 36

En todas las sociedades y en todos los momentos hay siempre una tradicion convencional

1

de la realidad que delinea nitidamente lo real y verdadero, “el mundo de dia” donde las
gentes del comun se afanan, por lo general, sin cuestionarse nada.

34 La autenticidad se define como el recobramiento de st mismo por si mismo; apropiacion,
mientras que inautenticidad seria la caida, u olvido de si mismo, en la distraccion.

351bd., Op.cit, p. 1468

36 George Leonard. Enciclopedia de los herejes y las herejias (México, 1999)., p.147
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En la periferia de esta tradicion estén los dominios de la herejia. En la sombra cultural, los
individuos y los grupos cuyvas visiones difieren del “sentido comun” por diversas maneras
fundamentales. 37

En términos oficiales la melancolia y en general “el lado nocturno de la vida” no podrian
ser definidos como herejias, pero la respuesta humana ante el dolor ajeno y la enfermedad
sobre todo cuando esta es tan intangible como el dolor del alma suele ser la de rechazo,
repulsion o aversion, una negacion hacia aquella negacion vivida y experimentada por el
préjimo. Es el sentido original del término Estigmati-zacion. 38 Esa reaccion primaria es de
Jacto equiparable a una ortodoxia, mas que moral, una ortodoxia del sentido de vida
convertido en dictadura del sentido de realidad que le niega reconocimiento a aquello que a
su vez le niega la hegemonia sobre 1a experiencia real de la existencia. La herejia es un
delito de percepcion, y el melancoélico no puede sustraerse del objeto de su percepeion. Si el
melancolico es autoconciente de su estado mérbido de ser en el mundo, y si encima se
identifica con él, los demas, los otros probablemente reaccionen llamandolo “hereje”.

Rebelion

El diccionario la define como la resistencia contra la autoridad, como insubordinacion o
indisciplina; es esa la forma como entendemos el concepto comunmente, pero la
posibilidad de ver en la rebelion un valor la encontramos en autores como Albert Camus en
El hombre rebelde: “la rebelion es la tinica actitud humana posible frente al absurdo™; “la
rebelion es una negacion, el rechazo de un hombre que dice no”. Este caso de negatividad
resulta autoafirmante para el ser situado ante un entorno, sistema o circunstancia, en el que
la “autoridad” o su equivalente son absurdos o depredatorios; una amenaza para el sery la
existencia del sujeto. Ante esas circunstancias, como en el caso del suicidio externo, el no
implicito en la rebelion es un acto de libertad, de afirmacién “positiva”.

Emile Cioran

Definible coro un hereje y un rebelde, Cioran desarrolla su pensamiento desde la
negatividad a la cultura occidental, a su nocion de Dios y trascendencia sobre todo. El
panorama de la realidad que plantea no puede ser sino melancélico, en donde la melancolia
se ha convertido en una forma de acercarse al mundo y al hombre. Es por eso que en
afirmaciones como 1a siguiente: “La renuncia es la Gnica variedad de accién no envilecedora.”
Cioran despliega una posicidn vital problematica, paradojica y potencialmente decadente, si
no fuera por la lucidez de su critica.

Croran se ha forjado la reputacion de cruzado de la soledad, de alguien intratable

37 idem p.148
38 Los stigmata eran las pruebas dolientes y sangrantes de la presencia de Dios en el cuerpo del
creyente, que por gracia de aquellos se identificaba con la pasion de Cristo
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“Desconfien del rencor de los solitanios que dan 1a espalda al amor, a la ambicion, a la sociedad. Se
vengaran un dia de haber renunciado a todo eso”

sentencia. Quienes conoce personalmente a Cioran saben que ha renunciado, si, pero al
éxito facil, al oropel envenenado. John Updike le ha calificado de monje frustrado. Gabriel
Marcel Io consideraba uno de los mas violentos testigos de cargo en el proceso abierto entre
el hombre y Dios. Cioran dice de si mismo:

“Quise ser filésofo y me qued€ en aforista; mistico y no pude tener fe; poeta y solo lHegué a escribir
una prosa bastante dudosa”.

Para Camus, como para muchos existencialistas, la vida humana no sélo es posible sin Dios
s$Ino que, para ser auténticamente, requiere de la ausencia de Dios. Queda entonces la nica
esperanza dentro del hombre mismo. Para Cioran no hay ninguna, en ningiin caso. Veamos:

La injusticia gobiema el universo. Todo lo que se construye, todo lo que se deshace, lleva la huella
de una fragilidad inmunda, como si la materia fuese el fruto de un escandalo en el seno de la nada.
Cada ser se nutre de la agonia de otro ser, 10s instantes se precipitau como vampiros sobre la anemia
del tiempo; el mundo es un recepticulo de sollozos. ..

Este es el mundo al que se enfrenta Cioran: un mundo blanduzco en el que lo tnico
concreto son los estertores del tiempo, la Unica realidad es la de la destruccion. "En este
matadero --dice Cioran--, cruzarse de brazos o sacar la espada son gestos 1gualmente
vanos”. Ni siquiera hay suficientes razones para darnos un tiro. No somos duefios ni de
nuestras fuerzas. Solo bostezamos. Nuestras aspiraciones son negativas:

Ser el agente de la disolucion de una filosofia o de un imperio: ;jpuede imaginarse orgullo mas triste
y majestuoso? Matar por una parte la verdad y por otra la grandeza, manias que hacen vivir el
espiritu y la ciudad; socavar la arquitectura de malentendidos sobre Ja que apoya el orgullo del
pensador y del cindadano.

Tal es el programa de Cioran. Un programa que se sabe fracasado de principio.

Acerca de la naturaleza del hombre dice: “No soy creyente, pero estoy obligado a admitir la
existencia del pecado original como idea, pues quien la tuvo dio en el clavo. La historia del
hombre comenzd con una caida. Sin embargo, no puedo aceptar que antes existiera un
paraiso; creo mas bien que algo se resquebrajo cuando el hombre comenz6 a manufestarse.
algo se rompid en €l, quiza al converiirse en hombre propiamente dicho. Durante mucho
tiempo me intereso la decadencia del imperio romano, cuyo final desesperado, completo,
vergonzoso, es un modelo para todas las civilizaciones. Y si en estos momentos me interesa
tanto occidente, el occidente de hoy, es porque recuerda el crepusculo de las grandes
civilizaciones anteriores.”

Su negativa a los fundamentos de la civilizacion occidental lo sittan dentro de la
pensamiento posmodemo: “El progreso no existe en lo esencial. Sélo reconozeo el progreso
tecnologico...si eliminamos de la historia la idea de progreso, llegamos a la conclusion de
que no tiene la menor importancia lo que ocurra en el futuro...debemos compadecer a
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quienes vendran después...la historia puede compararse a una vida que se mantfiesta y
degenera. Se trata de una cuestion de ritmo. Yo creo que el hombre no deberia haberse
comprometido con la historia, que deberia haber vivido una existencia estacionaria, cercana
a la amimalidad, sin orgullo ni ambicién.. No deberia haber cedido a la tentacién
prometeica, pues Prometeo fue el gran inductor. Como todos los bienhechores, carecia de
perspicacia, era un ingenuo. En realidad, la histona universal no es mas que una repeticién
de catastrofes, a la espera de una catstrofe final .. creo que el destino del hombre es, como
el de Rimbaud, fulgurante, es decir, breve. Las especies animales habrian durado miles de
afios st el hombre no hubiera acabado con ellas, pero la aventura humana no puede ser
indefinida. El hombre ha dado ya lo mejor de si mismo. Todos sentimos que las grandes
civilizaciones han quedado atrds. Lo que no sabemos es como serd el fin.” 39

“Nadie puede corregir la mjusticia de Dios y de los hombres: todo acto no es mas que un
caso especlal, aparentemente organizado, del Caos original. Somos arrastrados por un
torbellino que se remonta a la aurora de los tiempos; y si ese torbellino ha tomado el
aspecto del orden solo es para arrastramos mejor...

Queda en pie nada mas la necesidad de quitar mascaras. Nadie es duefio de la verdad y todo
lo que podemos decir --piensa el rumano--, es que hay que destruir todos los espejismos. 40

La muerte de Dios es quiza la gran coordenada del drama de nuestro tiempo. Para todos: los
creyentes piensan que la gran crisis espiritual obedece al abandono de la idea de Dios; los
no creyentes, a que ese abandono es demasiado reciente. Camus creia que nuestra crisis es
yna especie de gran “resaca’”.

Cioran -aunque ¢l mismo lo haya negado expresamente-est cerca de Camus. El autor de £/
extranjero escribié que la dignidad de los hombres s6lo depende de la capacidad de
asuncion: habria pues que asumir nuestra condicién de mortales, de extranjeros. Conocer tal
condicién para reconocemnos, y entonces, so6lo entonces, fundar una moral en la que el
hombre sea projimo del hombre no en nombre de Dios sino del mas primitivo, y por €so
auténtico, sentimiento humano. Camus hablé también de los diversos suicidios. Y los
condend: porque entrafiarian una renuncia, en nombre de lo ue podria llamarse una suerte
de confort espintual.

Y Cioran escribi¢: "No hay mavor renuncia que la fe". ;Qué se hace si no sé renuncia?
Rebelarse contra el destino. Pero tal rebelion supone una aceptacion. O mejor dicho: en la
medida en que acepto mi destino me tengo quc rebelar ante él. La diferencia mas notable
entre ambos pensadores —entre Cioran y Camus-- esta en la concepcion de la rebelion. Para
Camus no hay, no puede haber una esperanza trascendente pero si -y justamente por eso--
una esperanza en la dignidad del hombre. Desarraigado de Dios, di-verso-al mundo, el

hombre enfrenta Ia muerte solidariamente. Cioran piensa que todo esto es un nuevo engaiio.
41

39 I.L. Ahnira, Conversaciones con Emile Cioran, El Pais Semmanal. #344, 1983

40 La expresion del escepticismo, ESTUDIOS. filosofia-historia-letras Qtofio 1984, Hemeroteca Virtual
ANUIES http://www hemerodigital unam mx/ANUIES

41 Qué, después de Dios? ESTUDIOS. filosofia-historia-letras Otofio 1984, Hemeroteca Virtual ANUIES
oy S
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Cioran no piensa que la vida tenga sentido -y en esto, como veremos, lleva una de las tesis
del existencialismo a su extremo-, piensa que nada tiene valor, que la vida de los hombres
se divierte en engafios y fruslerias.

Cioran es el pensador que transgrede toda frontera. Va mas alld que Montaigne, quien
decia, con verdad estremecedora, que "antes de nacer todos estdbamos muertos”; mas alla
que Dostoievsky, quien hace decir a uno de los Karamazov que todo ser normal ha deseado
por lo menos una vez la muerte de su padre; mas alla que Nietzsche, que pedia que "a quien
no puedas ayudar a volar, ayudalo a hundirse”; mas alla que Cesare Pavese, que pedia su
cambio por Cristo: "que me crucifiquen si me aseguran la vida eterna”; més alla que Jean-
Paul Sartre, que nos anuncié que "el infierno son los otros" y que "el hombre est4
condenado a la libertad"; mas, mucho mas alla que Heidegger, quien precisaba en una de
sus frases exactas que "el hombre es un ser arrojado al mundo"; mas alla que Camus, quien
descubri6 también la orfandad de los hombres, su radical extranjeria y su lucha inutil: el
absurdo.

Para qué transgredir nada si a la vuelta del muro esta el desfiladero? ;Para qué vivir?
JPara qué escribir? 42

“Lo que temo no es la muerte, sino la vida, Por mucho gue me remonte en la memoria, siempre me ha
parecido insondable y aterradora. Mi incapacidad para insertarme en ella. Miedo, ademas, de los hombres,
cemo si perteneciera a otra especie. Siempre el sentimiento de que en ningln punto coincidian mis intereses
con los suyos.”

“El hombre que mas me deprime es el satisfecho por si mismo. No entro en sus razones, su éxito no me lo
parece, la vanidad que le inspira me parece ridicula o demente, aunque todos la consideran legitima. Es que
para mi todo éxito exterior es peor que un fracaso y siento piedad de quienquiera que se eleve sobre el
mundo.” 43

42 idem
43 Emile Cioran, Prosa, NUSLETER, Mensaje peri¢dico de divulgacion literaria #30

http://musleter.com.ar
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1
La Melancolia como Misterio y Revelacion

El formular el contenido histdrico del pensamiento sobre lo negativo como un campo
semantico posibilita notar las relaciones que todos esos topicos guardan con lo entendido
por melancolia. Se ha visto que a lo largo de la historia la nocién de melancolia ha
fluctuado, pero ha sido bastante precisa en cada momento histérico. Asi es en la actualidad,
y siendo rigurosos con la definicion usual de esta, no podriamos asociarle mayores
significados que los consignados en la definicion det Diccionario. Pero sucede que, como
ya se ha anotado, finalmente nos encontramos analizando fenémenos primariamente
preconceptuales, que por su naturaleza primero son sentidos y experimentados antes de ser
clasificados y delimitados racionalmente. La nocion que la experiencia de la melancolia me
ha aportado es mucho mds amplia de lo que ha podido resumirse en las definiciones
histéricas y es por eso que la semantica de 1o negativo es un mejor recurso de significados.

El arte es para mi en este caso, la mejor forma de aprehender esta zona de la existencia. La
disciplina que encontré para abordar mi objeto es la pintura, y para hacer inteligible todo lo
que involucro el acto de pintar estos cuadros, considero necesario exponer en forma de
concepto propio mi entendimiento acerca de mi labor.

La pertinencia de seguir utilizando el nombre Melancolia para designar esta concepcion se
desprende del hecho de que, fundamentalmente la melancolia es una construccion estética;
es “la estetizacion de la tristeza primordial”.

Finalmente lo que puede observarse a lo largo de la historia es que el concepto ha
cambiado de acuerdo al marco cultural dado, pero un niicleo ha permanecido constante
hasta hoy, escapando a una enunciacion inequivoca acerca de su naturaleza. Pero lo que si
ha sido claro es la naturaleza estética de este niicleo, pues es el material animico del
hombre usualmente ha sido mas asequible a la metafora que al escalpelo.

Eso se comprueba no sélo en la insistente permanencia que ha tenido ésta en el arte de
todos los tiempos, sino en el hecho de actualmente tendemos a referirnos en términos
puramente metaféricos a 1o que sentimos aun sin saber con exactitud racional a qué nos
referimos.

La presencia del término no sélo liga la tradiciéon con mi momento histdrico sino que le
otorga un sentido social, cultural y vital a lo que por definicion es una experiencia
destructiva, negativa. Otorgar un nombre al dolor permite reconocerlo y asimilarlo, y en
este proceso de incorporarlo a la experiencia vital como positividad, el arte de todos los
tiempos ha encontrado un milagro, como opina Maria Bolafios, en* la paralisis como fuente
de energia y, sobre todo, de un entendimiento problematico, oscuro y nada complaciente
del hecho artistico” 1 se encuentra el milagro de poder nutrir a la vida con la muerte por
medio de la creacion artistica.

Revelacion y misterio son dos calificaciones que he encontrado para expresar mi encuentro

con el mundo, que considero sélo fue posible al mirarlo a través de la melancolia:
1 Maria Bolafios, Pasajes de Melancolia, (Castilla, 1996 ), p.18
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Revelacion

* Vivo una muerte viva, henda, sangrante, despedazada; mi titmo es 1nas lento. el tiempo no existe
o se expande, devorada por el sufriniento...ausente para los demas me queda de la depresion una
claridad suprema, metafisica. En la frontera entre vida v muerte, tengo a veces el sentimiento
orgulloso de ser testigo del anti-sentido de la existencia, de lo absurdo de las cosas vy los seres.”2

Julia Kristeva describe asi una de las constantes mas paraddjicas ¢ inesperadas de la
melancolia o depresion, la experiencia de la revelacion de un conocimiento, de un
entendimiento acerca de la realidad que inicamente puede obtenerse inmerso en el estado
doloroso que nos ocupa.

Ya en el Problemata XXX | la nocion aristotélica entiende a la melancolia no como una
enfermedad del filésofo sino como su ét40s; asi, la basqueda de la verdad se encuentra para
€l enmarcada por este estado que presupone una interaccidn fluida del ser del horabre con
ta naturaleza dentro de la idea griega de las corvespondencias entre ] hombre vy el cosmos,
que en este caso se veriticaba en la fluctuacion de la melaina kolé. LLa melancolia era la
gxpresion y el reconocimiento de la labilidad humana ante el cosmos, de una sensibilidad
que bien podia matarlo, pero que también le abriria la conciencia al entendimiento de la
verdad. Por tanto, cabe decir, la tristeza del melancdélico era desde ese momento ya
sinénimo de una tristeza necesaria, que en su profundidad portaba un germen de sabiduria.

Mas tarde, el mundo hispanico produce otra expresion de este nexo problematico entre la
verdad, el conocimiento y el sufrimiento en la mistica catdlica de Santa Teresa de Avilay
Juan de la Cruz.

La melancolia entendida como una enfermedad era bien conocida en los monasterios
espafioles, donde con frecuencia ensombrecia las almas de quienes hacian esfuerzos por
acercarse a la luz divina. En la vonciencia religiosa medieval, la antigua idea hipocratica de
la melancolia se habia unido a la peligrosa y mortal acedia que solia amenazar a los monjes
solitarios, y que era considerada por Casiano como uno de los ocho vicios capitales

2 Jennifer Radden, The nature of Melancoly, from Aristotie to Kristeva, (Oxford, 2000), p 143,
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La terrible paralisis animica que amenaza al acidiosus no proviene de haber olvidado el fin
divino de su contemplacién, sino del hecho mismo de que puede ver al objeto de su deseo
pero no sabe como alcanzarlo, pues se interpone un inmenso abismo. Esta situacion
conduce a la iristitia, la desidia v el waedium vitae propios de la acedia y la melancolia.
Giorgio Agamben ha sefialado que la contraccidn de la voluntad que se experimenta con la
acedia o la melancolia no proviene de una insuficiencia o debilidad del deseo, sino, por el
contrario, de una exacerbacion tan viva del amor por la divinidad que el objeto se vuelve
inaccesible. 3

No debemos extrafiarnos de que a los misticos les preocupase mucho que la intensa
experiencia interior del religioso fuese confundida con los sintomas de la melancolia, pues
se daban cuenta de que el mismo camino que los comunicaba con Dios también los podia
llevar al delirio morboso.

Santa Teresa de Avila temia que su éxtasis - un deseo que ardia como fuego interior - se
pudiese confundir con la melancolia o con un engafio del demonio. Tan fuerte era su
inflamacion deleitosa, que la define con metaforas que pueden hacer pensar en la
enfermedad: dolor deleitoso, tempestad sabrosa, que junta quietud con pena; pero "ser
melancolia -escribid la santa -, no [leva camino nenguno; porque la melancolia no hace y
fabrica sus antojos sino en la imaginacion; estotro procede de lo interior del alma”

Santa Teresa vivié una dramatica lucha mternior hasta lograr una fulgurante conversion
mistica, cuando tenia ya cerca de cuarenta afios, que la liber¢ del prolongado martirio que
fue su vida:

"Deseaba vivir - que bien entendia que no vivia, sino que peleaba con una sombra de muerte- y no
habia quién e diese vida, y no la podia yo tomar”

se regocijaba sumergiéndose en sus moradas interiores en busca de Dios, y trataba de
entender lo que sucedia dentro de su cabeza, donde escuchaba la "barahinda del
pensamiento”, que venia - creia ella - de la imaginacion y no del entendimiento; el hecho de
no comprender "que hay un mundo interior acd dentro" producia conflictos interiores y
melancolias.

Ella escuchaba un gran ruido dentro de su cabeza: "No parece sino que estan en ¢ella
muchos rios caudalosos y por otra parte que estas aguas se despefian, muchos pajarillos y
silbos, y no en los oidos, sino en lo superior de la cabeza, donde dicen que esta lo supernior
del alma” Pero la santa asegura que no turba a su alma el estruendo de pensamientos que se
agitan en su imaginativa y que provienen del demonio o de la miseria residual del pecado
de Adan.

3 cfr. Roger Bartra ,Melancolia y cultura. Notas sobre enfermedad, misticismo, cortesia v demonologia en la
Espafia del Siglo de Oro, Instituto de Investigaciones Sociales. UNAM, 1997, Hemeroteca Virtual ANULES
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Teresa de Avila sabia muy bien que el viaje por su moradas internas implicaba grandes
sequedades espirituales, a veces producidas por la intensidad de la oracion; y la sequedad
producia intolerables "trabajos interiores”, conflictos propios de la melancolia y de otras
enfermedades.

Estos recios trabajos interiores ios conocia también san Juan de la Cruz, discipulo de santa
Teresa, quien explico las dificultades del alto camino del alma a través de la noche oscura,
en busca de la luz divina; es un "camino de oscura contemplacién v sequedad” en que el
alma se cree perdida ante tantos trabajos, aprictos y tentaciones, sobre todo cuando le dicen
"que es melancolia, o desconsuelo, 0 condicion, o que podra ser alguna malicia oculta
suya”.

San Juan, de entrada, se preocupa por definir la profunda noche oscura que lleva al alma
amante hacia el alto Amado, y por "conocer si es melancolia o otra imperfeccién acerca del
sentido o del espiritu”. Desea, fervorosamente, sumergirse en la noche oscura porque cree
que sélo asi podra alcanzar el mas alto grado de perfeccion.

En este estado melancdlico, que puede ser muy atractivo, falta una condicion esencial: el
deseo de estar en amorosa soledad con Dios. No basta la sequedad 1maginativa de un alma
que divaga sin asidero; la contemplacion requiere ademads de la inmersion en una oscura y
extrafia solitud acompafiada. En la Noche oscura del alma, san Juan de la Cruz describe otra
vez, pero en términos distintos, las sefiales que permiten discernir el momento de la
contemplacion v separarlo de un peligroso estado melancélico. El proceso es descrito aqui
en forma mas fuerte, como una horrenda purgacion del alma. que consiste en un terrible
blogueo de la capacidad de meditacion, un disgusto por todo lo mundano y una pena
amarga por no poder servir a Dios. Por supuesto, san Juan propone un juego poético que
lleva al lector a sentir carnalmente - Como deleitable erotismo y como dolor o enfermedad-
la experiencia religiosa. Recurre a metaforas amorosas y patologicas para llevamos muy
cerca del placer sexual o del desorden mental, lo que nos acerca a su propuesta mistica en
una forma vivida y desgarradora.

La comparacion entre el éxtasis mistico y 1a melancolia fue algo més que un poderoso
recurso barroco de los poetas. Fue una amenaza real que acoso a los hombres y a las
mujeres que buscaron intensamente un camino personal y directo hacia Dios. La €poca no
habria entendido esta zristitia como una revelacion en si, pues cualquier nocion de sabiduria
o de comunion con algo superior s6lo podria verificarse dentro del dios gque es wninn,
bonum, verum;, asi, 1a idea barroca de la vida terrenal como un montén de ruinas, como
“produccion de cadéveres”’4 no podria verse como una revelacion de trascendencia, sino en
todo caso como confirmacion de la corruptibilidad de este mundo. Por ello esta confluencia
de la ascesis con la melancolia es tan reveladora.

Jaco Bohme, en la misma época, expresd una inquietud similar: confeso su angustia porque
veia una incongruencia entre la lejana circunterencia azul del cielo, donde los sabios
suponian que reinaba Dios, v 1a cercania de un mundo contradictorio lleno de miserias v de
bienes, de seres animados € inertes v de colera y amor. Ello le produjo chogues violentos
hasta que, escribid en Awrora:

4 Maria Bolafios, op.cit., p {19
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“_.al fin cai en una profunda melancolia y tristeza al contemplar el gran abismo de este
mundo. - af ver el sol y las estrellas, asi como las nubes, la Hluvia y la nieve; al considerar
en mi espiritu la entera creacién de este mundo. Ya que en todas las cosas hallé mal y bien,
ira y amor, tanto en las criaturas inanimadas, como la madera, las piedras, la tierra v los
elementos, como en el hombre y las bestias. ™

Bohme no podia soportar el vértigo ante un abismo en el que coexisten el bien y el mal, se
preguntaba sobre ¢l valor que podria tener ante Dios ta pequefia chispa que era el hombre,
sumida en la inmensa obra del cielo y la tierra: "Ello me puso muy melancélico y me llend
de confusion, y ni siquiera podia consolarme la Escritura a pesar de que la conocia bien;
ademas el demonio no descansaba y me insuflaba con frecuencia pensamientos paganos
sobre los cuales guardaré aqui silencio”. 5

En esta experiencia del mundo en el que mora el hombre se sitiia la melancolia como fue
entendida por Schopenhauer, Kierkegaard y el existencialismo en general, es decir, como
angustia ontolégica.

Para Schopenhauer (como para ¢l buda) la revelacion es que la vida es sufrimiento que no
termina por el conoctmiento de lo empirico (en realidad esto solo lo aumenta) sino por el
conocimiento de la realidad que esta detras de los fendmenos; a traves de la contemplacion
estética o mas atn por la renuncia ascética a la voluntad.

Las coincidencias con el budismo son grandes, y en ambos casos la iluminacion es la
revelacion de que la realidad “normal” es vana por ser una apariencia caduca a la cual hay
que renunciar sin apelaciones.

De acuerdo a Heidegger la angustia misma tiene una interpretacion positiva. Para el
filosofo aleman la angustia es una disposicién afectiva fundamental, puesto que, a pesar de
la desazon que implica, es capaz de poner al ser humano tanto frente a la desnudez del
mundo (que es lo que propiamente "angustia en la angustia") como frente a su propia
soledad y desde ahi rescatar la posibilidad de una existencia auténtica. La experiencia de la
angustia, segun Herdegger, es lo que permite salvar al hombre de su natural tendencia a la
"caida” (Verfallenheit): "La angustia revela en el Dasein ¢l ser-para su mas propio poder
ser, vale decir, su ser libre para la libertad de escogerse y asumirse”. 6

Cabe solamente agregar que para los existencialistas la revelacion consiste en develar la
real ontologia del munde v la existencia como negatividad constitucional, lo cual es una
absolutizacion de la experiencia melancolica, ahora extendida y ampliada como una
experiencia verdadera, por ser precisamente percatacion de la anténtica naturaleza de la
existencia del hombre:

S cfr. Roger Bartra, op. Cit p. 5
6 Eisa Martinez, Ensayo Filosoficos, (UNAM, 1987) p. 234
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la soledad del ser arrojado al mundo, la nada como la libertad y esta como
autoaniquilamiento; la angustia como una experiencia integral, La tristeza, la depresion, la
angustia ante la nada, en ¢l enfrentamiento de la estructura total del ser en el mundo a la
muerte, en su fimtud y en su complitud.

El caracter de revelacion que toma la expeniencia de la negatividad ontologica de la
existencia, puede entenderse como encuentro con la“tristeza primordial” como en ¢l caso
de Kristeva, donde ésta es la verdadera sustancia sobre la cual se asienta la vida, o bien
como la experiencia del conocimiento ligado con el sufrimiento que Franz Kafka expresa
en sus 4forismos:7

13 Una primera sefial de que empieza el conocimiento es el deseo de morir, Esta vida parece
insoportable; otra, inalcanzable. El hombre ya no se avergiienza de querer morir; pide ser trasladado
de la antigua celda, la que odia, a otra nueva que después aprenderé a odiar. Tiene cierta influencia
un resto de fe a que, durante el traslado, se presentard casualmente el Sefior para ver al prisionero y
decir’No volvais a encerrar a este, viene cormmigo.”

Pero en el fondo ambas concepciones coinciden en lo mismo, pues tal conocimiento remite
o se hilvana en torno al objeto que es el mundo, el cual es, intrinsecamente, negativo:

35 No hay un haber, solo un ser, un ser que anhela el Gltimo aliento, que anhela asfixiarse.8

Asi, la entrega al dolor trastoca su concepcién como un obstaculo 0 una traba al
entendimiento, para arrojar en cambio, lucidez sobre la naturaleza de la realidad:

103 Puedes mantenerte alejado de los sufrimientos del mundo, ello queda a tu criterio y esta de
acuerdo con tu naturaleza, pero precisamente es este mantenerse alejado el tnico sufrimiento que
podrias alejar.9

Para la revelacion de Nietzsche el punto de partida es la insistencta en el fondo
radicalmente “pesimista” de la sabiduria dionisiaca, revelada por el satiro Siteno, en £/
Nacimiento de la Tragedia. 10

Lo mejor de todo es...no haber nacido. no set nada, ['Y una vez nacido] es...morir pronto.

El fondo del fondo dionisiaco-clave de la tragedia-se revelan los horrores y espantos
primigenios:

Todas las cosas termbles. malvadas. enigmaéticas, aniquiladoras, funestas que hay en el fondo
de la existencia.

7 Werner Hoffmann, Aforismos. Franz Kafka (Meéxico, 1988), p.11

8 idem, p. 13

9 wlem, p. 25

10 F. Nietzsche, Id Nacimieino de fa Tragedia, (México. 1999)., p.44
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La “horrenda verdad™ es lo “espantoso o absurdo del ser”.
Dionisos representa, junto con ¢l Uno el caos originario de la fusion y confusion de todo,
también el “despedazamiento™ el sufrimiento primordial de la individuacion misma. Y en
Dionisos se¢ contiene lu noche mds profunda, el ubismo del ser, tan terrorifico como
inacceesible en si.
Este fondo primordial del ser. es el fondo abismal, tenebroso y nocturno que en términos
de Heidegger acabara por expresarse como el fundamento no fundado, abismal: Grund que
es Abgrund 11

La concepcidn de Nietzsche va mas alla de este aspecto necesario, pero sombrio: Lo
dionisiaco es para Nietzsche algo en verdad contradictorio: doloroso vy a la vez
infinitamente feliz; la primera y ultima palabra de Nietzsche es ¢l si, la afirmacion contra
todo nihilismo y pestmismo. Esta es justamente otra de las claves de la conciliacion
nietzscheana con la vida.
El acontecimiento mas profundo es esta aceptacion del sufrimiento y del horror
fundamental de la existencia. Aceptacion que implica, frente a toda evasion, “osar” ver ¢l
abismo, penetrar en la noche, asumir el dolor dionisiaco v a la vez, por ello mismo, ver la
vida en su poder esencial de creacion-destruccion, ver el juego de Dionisos; darle la cara al
bien y al mal. mds alla de toda distincion de bien y mal; acoger ¢l todo de la vida, el todo
del ser, en su vida y en su muerte, en su poder constructor y destructor. Esta es la genuina
fortaleza, ¢l genuino “pesimismo”del hombre tragico.
El pesimismo es melancolia y esta es en Nietzsche, una via hacia el conocimiento. Si los
griegos, pueblo jovial y alegre, fueron capaces de crear ¢l género artistico de la tragedia,
fue precisamente por si fortaleza vital. La tragedia emerge de esta fuerza, de ese amor
radical por la vida, que la asume y acepta no s6lo en su luminosidad nitida, feliz y
placentera, sino también en su fondo oscuro, incomprensible y doloroso.12

La Melancolia, situdndose dentro de este campo de lo posible viene a confirmar su validez
como posicion dindmica ante la percepeion del absurdo y la muerte por esta superacion de
la destrucciln al oponerle la creacion, pues la Melancolia es eminentemente un concepto
ligado a la creacion tanto intelectual cuanto artistica desde sus origenes. Aqui se entenderia
la obra del melancélico, posible por la revelacion, como redencion; no de Ja condicion
existencial del ser que ha de morir sin trascendencia, ni siquiera como e¢scape de la
confrontacion con el absurdo y la desesperanza que son la verdad; sino como una auténtica
entrega a esta realidad, efectivamente, “sin apelaciones ' (como queria Camus), para
degustarla, compenetrarse con ¢lla de tal forma que no exista va esa negacion. De esta
forma la redencion se confirma por el contacto reflexivo con la verdad, o al menos, con un
componente basal de la realidad. (cfr. analogia con el Tartaro) En esto reside la esencia de la
melancolia como forma de conocimiento.

11 ¢fr. Juliana Gonzalez, Etica y libertand (México, 1991)., p.166
12 cfr. [dem. p.172



93

Misterio

Para la teologia el misterio es una “ cosa inaccesibice a la razén y que debe ser objeto de fe;
cualquier cosa arcana o muy recondita, que no se puede comprender ¢ explicar.” 13

Y la fe que hemos depositado antes y aun depositamos en una palabra rancia y anacrénica
como melancolia se entiende solo por el caracter elusivo y resistente ante la razén propio
del] objeto que nombra.

Desde el pasado hasta el presente las explicaciones cientificas, médicas y psiquiatricas
variaran y cambiaran aunque los detenminados paradigmas de cada época nos provean de
una ilusion de certidumbre. Asi se le combata con cantos y bailes, con sangrias o bien con
Prozac o psicoterapia sabemos que en su fondo la melancolia rebasa el reduccionismo
necesarlo de su etiologia. Lo rebasa ante todo no por ser incomprensible a los
razonamientos, pues desde la teoria humoral hasta los errores en la segregacion de
serotonina el hombre de ciencia se ha complacido en sus elucubraciones temporales que
siempre aspiran universalidad, sino por ser expericncia irreductible.

Actualmente la época no puede compartir la aspiracion positivista de un conocimiento
objetivo y total, pues la evidencia de la historia, sus errores y cambios desmienten tal
esperanza. Y veo en esta cualidad posmoderna no tanto un hecho retrograda sino un
destello de lucidez, pues ante todo, la melancolia como otros muchos fenémenos que
definen lo humano, ¢s una experiencia vital, por ser una experiencia existencial su
naturaleza siempre se mantendra al margen de lo que queramos interpretar sobre ella. Para
(abnel Marcel los misterios son las cuesfiones metaproblematicas que el hombre se plantea
necesariamente, a diferencia de los problemas que surgen frente a cada persona en el
campo de lo objetivo: . .un misterio es algo en lo que yo mismo estoy comprometido”. 14
Pues en el misterio melancolico se involucra genutnamente el ser del hombre.

...El misterio ¢s una afirmacion religiosa en la que el hombre se trasciende a s{ mismo,
gracias a su capacidad de apertura al infinito. 15 St entendemos en esta definicion a la
religion de acuerdo a Schleiermarcher, 16 como sentido y gusto para lo infinito, lo religioso
no en relacion con una deidad, no como pensamiento o accion sine como intuicion y
sentimiento entenderemos aquella tristeza primordial como una afirmacién calificable de
mistica.

Afirmacion posible precisamente por no haberse negado, por haberse aceptado aqui y
ahora como un hecho ineludible s1 lo que se quiere es realizar la existencia por medio de la
autenticidad. Por ello aqui y ahora se acepta esta experiencia que es mntutcion y sentimiento
del sustrato nesgative de la existencia que se vive como revelacion de un misterie.

13 Diccionario Salvat Universal, T XIV, 1994, p.325

14 idem.

15 idem.

16 H. X Staving, Historia Universal de lo Filosofia (Madrid, 2000)., p 68
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Antes que Camus y los existencialistas Socrates buscé vivir la vida aqui y ahora ,
auténticamente y concientemente, también sin upelaciones. S6lo que, a diferencia de los
nihilismos contemporaneos, Sacrates habia encontrado que la vida humana, concebida
precisamente como vida ética, si tiene sentido. La diferencia bésica esta en que Scrates
comienza por aceptar y asumir plenamente la ignorancia respecto a lo que es la muerte y de
lo que puede haber més alla; Socrates realiza esa humildad radical que consiste en admitir
que no se sabe (docta ignorantia), en reconocer el misterio Gltimo como tal misterio, como
el punto limite sobre el cual no podemos pronunciarnos, ni en un sentido ni en otro: ni a
favor de la trascendencia ni tampoco en contra, 17

Ante la nada y la aniquilacion que se presenta ante el melancolico, la respuesta humana no
puede ser otra que la de esta “docta ignorantia”; ello se puede constatar en las multiples
obras artisticas en las cuales no se puede hacer una referencia directa a una deidad, o a la
ausencia de ella, pero sin embargo, un sentido de expectacion cuasi mistico queda
suspendido dentro de Ia obra; porque en efecto, el melancolico se enfrenta a un limite, a un
muro inexpugnable o al borde del mundo, desde el cual cualquier especulacion sobre las
cuestiones Oltimas sale sobrando:18

Tanto para la conciencia religiosa como para la humanista en general, la vida humana, con
sus facultades de conciencia y creatividad asi como de angustia y depresion tiene un Gltimo
reducto 1nexplicable y rmlagroso: revela una incégnita final donde lo sabio es, en efecto la
conciencia viva y reverente del misterio, la docru ignorantia socritica (que no resuelve el
problema pero que tampoco invalida la esperanza). 19

El agua en un vaso esta llena de destellos;
el agua del mar es oscura.

La pequefia verdad tiene palabras claras;
La gran verdad tiene un gran silencio.20

17 Juliana Gonzalez, E1 Ethos, destino del Hombre (Mexico, 1996), p. 107

18 idem, p.108

19 idem. P.109

20 Rabindranath Tagore, Citado por E. Kubler Ross en Sofire la muerte y los
moribidos
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2
LA FORMA DEL MUNDO

* Con la mas intensa luz se puede disolver el mundo. Este se mantiene firme ante los ojos débiles,

se avergiienza ante los que son todavia mas débiles, y aniquila al que se atreve a contemplarlo.
Franz Kafka. Aforismos |

Por mundo se puede entender la totalidad de cosas existentes, o bien la totalidad de un
campo o la pluralidad de los campos de investigacion, de actividades o de relaciones.
Por mundo se entiende asimismo la totalidad de una cultura o una totalidad geografica.

Se habla también de mundo como ambiente, para indicar el conjunto de las relaciones de un
ser viviente con las cosas circundantes o la situacion en que se encuentra.

En este sentido la interpretacion de Heidegger y aceptada por la filosofia existencialista
enuncia el mundo como campo constituido por las relaciones del hombre con las cosas y
con los otros hombres. Mundo forma parte integrante de la expresion ser en el mundo, que
designa el modo de ser que es propio del hommbre en cuanto “situado en el medio del ente
como relacionandose con €17, esto es, esta en una relacion esencial con las cosas y con los
otros hombres. En tal caso Mundo significa el conjunto de las relaciones entre el hombre y
los otros seres, o sea, la totalidad de un campo de relaciones. 2

El mundo configurado por tales relaciones se muestra particular y inico para cada criatura,
aunque pueda haber consensos entre seres relacionados por tiempo y espacio, y €s por €50
que puede existir la empatia; pero la experiencia del mundo es en si, intransferible y
comprensible solo dentro de la vida de cada individuo. Es en este sentido en el que Ronald
Laing reivindica la validez de la experiencia atn cuando el mundo que emerge de tal acto
no coincida del todo o se aleje dei consenso social predominante:

...lo que denominamos NORMAL es un producto de represiones. negaciones, ¢scisiones,
proyecciones, introyecciones y otras formas de accion destructora sobre la experiencia.[El
concepto] estd radicalmente extratiado de la estructura del set. 3

La antipsiquiatria de Laing busco una redefinicion tante de la practica médica cuanto del
concepto mismo de enfermedad mental, sobre todo a través del cuestionamiento ¢
impugnacion de los conceptos de enfermedad y esquizofrenia, que se revelaron mas como
un hecho politico y social que como una realidad psicobiologica.

I Werner Hoftmann, 4forismos. Franz Kafka (México, 1988).. p.16
2 Nicola Abbagnano, Diccionario de I'ifosofia (Mexico, 1998)., n. 824
3 Ronald D Latng, /deas comn Janlas; en Mundo médico. Vol H 23, agosto 1975 p. 4148
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La esquizofrenia tiene un papel modélico entre los padecimientos mentales, pues se le
considera una de las afecciones mas graves aunque su manifestacion sea multiforme y
problematica de definir. La esquizofrenia en cierta forma resume lo que en el imaginario se
signtfica como “enfermedad mental”, como un grado superlativo de lo que serian otras
“locuras™ de grado menor, tales como la melancolia. '

Por principio de cuentas no existiria una diferencia neta entre ambas consideradas no como
membretes (...1a esquizotrenia s un diagndstico, un rotule que alganas personas aplican a
otras...”} 4 stno como experiencias de existencia:

...el esquazofrénico es alguien que tiene extrafias experiencias y/o se comporta en forma extraiia, por
lo general desde el punto de vista de sus familiares y de nosotros mismos...5

Las excentricidades melancdlicas y la psicosis depresiva del melancolico, aquella que 1o
lleva a formular un mundo de color oscuro donde todo lo existente parece querer caer y
morir configuraran una existencia particular e incomprensible para los demas.
[ncomprensible no s6lo en virtud de la natural incomunicabilidad de las percepciones y
sentimientos, sino de los productos creativos en los cuales el melancélico trata de organizar
v darse sentido a si mismo y a su experiencia. Las cosas enajenadas que dicen y hacen los
esquizofrénicos seguiran teniendo esencialmente un sentido oculto para nosotros si no
tratamos de comprender su marco existencial 6, vale decir, su mundo. El ser humano
devolvera en alguna forma simbdlica o directa esa forma precisa o vaga que adquiere su
mundo; en ocasiongs la unica forma de expresarlo o de aprehenderlo es por conducto de un
medio, de un signo efectuado en una materia que analogicamente registre una manipulacion
en la cual poder proyectar aquetla experiencia.

...en virtud de que actiia mas 0 menos como los demas, se considera que la “persona normalmente”
alienada, es cuerda. A las otras formas de alineacion que no concuerdan con el estado de alineacion
predominante, la mayoria “normal” las romia de “locura”...7

La mascara social nos impide reconocer en nosotros mismos y en los demds aquellos
recesos de la razon y de la buena cordura. En contrapartida necesitamos asignar
colectivamente la locura, la insanidad, la negatividad del ser en unos pocos individuos: los
enfermos, los locos; para que ellos nos liberen de 1a necesidad de reconocer la nuestra. La
frontera entre sanidad v enfermedad mental es difusa y convencional, v esta determinada
precisamente por ese plexo referencial al que la criatura lega.

El hombre es siempre arrojado al mundo mas alla de su voluntad, en un anbiente dado, en
una circunstancia dacds. El hombre o elige vivir en un determinado ambiernite, ya nace
tmerse en un habitat, en una red de relaciones humanas y objetuales.

El mundo es para el ser humano un drea de actividad o interés, el tiempo o la sociedad que
afecta a una personalidad, y es su universo mental; la perspectiva determinada por lo
historico, lo geografico y lo ambiental.

4 idem., p.46
5 idem., p.45
6 idenm., p.42
7 idem.
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En efecto, el mundo estd determinado por las determinaciones concretas a las que el
individuo arriba,

El conocimiento de este mundo no es teorético-tedrico, sino que es sensacién, energia,
multiplicidad de sensaciones organizadas, ordenadas, integradas o desintegradas.
Sensibilidad € interaccion constante. Asi, en su “habitar”, el ser de! mundo se mueve
preferentemente en la cotidianerdad, en el terreno del “ser-arrojado”. Es esta cotidianeidad
la que forma al individuo, la que lo determina.

El habitar es un acto en el cual se compromete la totalidad del ser con su mundo; acto en
el cual la resonancia del mundo en el individuo crea la forma de este ser, y asimismo la del
mundo que a este le pertenece. En la variedad de la experiencia humana y en la variedad de
las posibles teracciones entre los individuos vy el sustrato fisico de la mundaneidad se
encuentra la clave de la variacidn individual. El reconocimiento de la negatividad
ontoldgica como experiencia valida, y el caracter de revelacion que reviste son expresion de
un modo de ser-en-el-mundo concretos y especificos, pero aun dentro de su
particularizacion, universales.

La experiencia de la angustia es una modalidad de vinculacion entre individuo y mundo.
Asi como la concepeion de mundo y la expectativa del mundo del sujeto se apoyan en la
conclencia de su derecho de mundo, la no esperanza dada con la angustia brota por una
negacion verdadera o falsa de este derecho, en una opinién sobre una pérdida del munde,
en el sentimiento de 1dentificacion con el objeto malo o en una deficiente formacion del
sentimiento de realidad del individuo en el mundo.8

En su negatividad esta sustraccion del mundo contintia siendo una experiencia que s
fundadora tanto de un individuo cuanto de un mundo para ese individuo. La forma de ese
mundo estara producida por la soledad presentida o presente de ese mundo que tiende a
alejarse, o del cual el individuo se aleja; o bien por la muerte que en ese alejamiento se
muestra como una cancelacion insoslayable, imposible de alejar ahora de la conciencia y
como algo carnal y palpable, y tras de la cual, la nada aparece con una viveza imédita.

La forma del mundo del suicida quiza confluya con la del andmtco en mds de un rasgo, y
quizé ambos mundos no parezcan tan extrafios al nihilista. Solo la voluntad de testificar o la
de colaborar en la revelacion de la destruccién consubstancial a toda creacion, el gesto
desafiante ante la soberbia humana o la delectacion necréfila pueden permanecer cuando el
mundo s¢ ha retirado, se ha ido y en su lugar ha dejado los miasmas huecos en ios que
medra el melancolico. E! asco que Cioran profesa por aquellos cuya alienacion es
socialimente conveniente puede ser un acto de repulsa, pero es también ta forma de un
mundo.

“ 1.os seres humanos se relacionan entre si no so0lo exterionmente, como dos bolas de billar,
sino mediante las relaciones de los dos mundos de experiencia que entran a actuar cuando
dos personas se conocen.” 9 Tales mundos pueden tocarse, coincidir o chocar, encontrarse o
asimilarse, intercambiar y enriquecerse, o bien ignorarse. Pero la condicion sine qua none
para que estas posibilidades se sucedan es que exista un encuentro. En tal encuentro ambos
mundos de expertencia se tocaran con violencia o con sutileza ain sin un lenguaje.

§ Krings, Conceproy fisdamentales de Filosofic. Ver “Angustia” en e! capitulo Semantica de la Negatividad
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Para hacer perentorio ¢se encuentro hara falta un lenguaje que pueda objetivar en algin
grado tales mundos. La pintura puede operar como un lenguaje para articular tal
experiencia y el paisaje para este encuentro de mundos.

La pintura realizada para este trabajo es la corponticacion ‘de un encuentro, de mi _
encuentro con el mundo. Con an mundo que en lo fundamental es un misterio, revelado en
la melancolia y articulado plasticamente en la pintura. El inicio de la revelacién que me
llevaria a producir esta obra se dio alli, precisamente en el escenario de mi cotidianeidad,
en mi plexo referencial de atiles, donde lo conocido se trastoco en el misterio por la
irrupeion de la geografia de mi hébitat.

Pantitian/ Iztacalco/ Casa de [.a Sal

“Partiendo de un punto de vista deductivo el paisaje, todo paisaje puede ser concebido
como la mundificacion de un complejo dinamico originariamente inespacial. Fuerzas
internas liberadas se despliegan en formas que revelan por si mismas ¢l orden cuantitativo y
cualitativo de la tensiones(.. )podemos considerar como ejemplo de lo expuesto los paisajes
que aparecen en los suefios. Aparte del fendomeno de recuerdo, reminiscencia o asociacién
compleja de percepciones distintas, los paisajes y lugares que se ven en Jos suefios no son
ni arbitrarios ni indeterminados ni objetivos: son simbdlicos, es decir, surgen para explicar
momentos en que determinadas influencias distintas se superponen en grado variable de
mezcla y combinacion. El paisaje asi constituido tiene una existencia fantasma sostenida
solamente por la verdad, duracién e intensidad del sentimiento causante. La forma,
exactamente 1gual de lo que acontece en morfologia fisica, es ¢l diagrama de la fuerza.(..)
Lo dicho para el paisaje sofiado vale para ¢l paisaje visto cuando es elegido, es decir,
cuando una interpretacion automatica e inconsciente nos revela una afinidad que nos hace
detenernos en €l , buscarlo. volver repetidamente. Se trata, entonces, no de una creacion
mental , pero si de una analogia que determina la adopcion del paisaje por el espiritu , en
virtud de las cualidades que posee por si mismo y que son las mismas del sujeto. 10

El paisaje se me presentd de una forma repentina. El mismo entorno conocido de pronto se
revolvid y se alejo; fue posible observar un gran hueco, un vaciamiento en medio de la
plenitud cadtica de la normalidad. La cosidad de la cosa se me presento antes de poder
afirmar que veia lo que palpaba.

En efecto las cosas estan mas cerca de nosotros que todas las sensaciones 11, vy antes de
nombrarla ya ¢staba alli, intuida de un modo velado, nocturno pero inexorable y sobre todo,
totalmente concreto.

Lo que vi fue una extension tlana y grande vacia de casas, negocios, antmales, ciudadanos,
plantas, vehiculos, y de todas las cosas que son el mundo para nosotros. En los limites entre
las delegaciones Venustiano Carranza e [ztacalco, en medio de una zona densamente
poblada y con gran actividad s¢ desplegaba una superficie amplia y vacia, un auténtico
yermo plano de concreto construido para cubrir el antiguo cauce del rio Churubusco, ahora
canal de aguas negras.

9 R Laing, op.cit., p.42
10 Cirlat, Diccionario de los Simbolos, p.347
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Alrededor el complejo del paradero Pantitlan del Sistema de transporte colectivo Metro, en
la Zona Oriente de la Ciudad de México. Esta superficie estd rodeada por ejes viales muy
transitados, y estos quedan bordeados por zonas habitacionales densamente pobladas.
Hablo de lo que ha sido mi entorno vital durante toda mi vida; aquello que he mirado y
percibido como la inexpresiva realidad doméstica de lo conocido y por tanto invisible. Tal
como para el resto de los ciudadanos de esta ciudad, la calidad estética de una ciudad como
es la nuestra es algo que solia ignorar para no recalar en lo obvio, en la fealdad de este
ecosistema humano. Ese habito perceptivo se terminé cuando estuve en posicion de aceptar
la melancolia y no hubo maés evasién con respecto al dolor, la soledad o la anomia en medio
de la que vivimos los metropolitanos. Cuando eso sucedio, el desierto moral en que
vivimos devino en aparicion; paso de la metafora a la concreta realidad de la materia de la
cual estd formada la ciudad, y las coordenadas de mi espacio conocido se trastocaron al
aparecer la plancha de concreto en toda su vacuidad y aridez. Ese lugar y la forma en que
me encontré con €] son lo que ha motivado este trabajo. Ese lugar es real y perfectamente
coherente con la ciudad y s6lo explicable entendiendo la dinamica de esta ciudad, y sin
embargo en él se opera esa mundificacion de la melancolia que vengo calificando de
revelacion. Es un no-lugar como lo entiende Marc Augé, una solucién funcional de
arquitectura urbana y el retorno de lo reprimido simbelizado en una forma para un mundo.
Ese mundo es mi mundo y el mundo de la gente entre la que vivo y que también
experimenta esta geografia; yo asumo esta realidad urbana como mi més original y
auténtico ecosistema en el sentido en que Heidegger y Sartre refieren ¢l ser-en-el-mundo y
la autenticidad del ser-en-si. Para los ciudadanos que hemos vivido toda nuestra vida en la
ciudad lo mas auténtico es reconocer en este entorno de banquetas y ejes viales un mundo y
una naturaleza; por mas degradado y téxico que resulte el ambiente esta es la naturaleza
existencial de un ser de la ciudad, y cuando se asume sin apelaciones esta realidad la nocion
de la negatividad ontoldgica toma presencia en la conciencia. Se mira de frente a lo
reprimido, a aquella nada llena de sol seco y humo de automdviles y se opera una
emergencia. emerge un mundo desde la suciedad y desde el ahuecamiento sensorial que
antes se negaba ¢ ignoraba.

Tal como para Sartre, en ese paso ante el vacio, en ese salto a la nada se verifica la libertad,
y al renunciar al aferramiento al lado positivo, aceptable, diurno y social de la experiencia
de la ciudad se descubre un nuevo territorio que sin embargo no €s nuevo, Sino que se
intuve como algo inexorablemente antiguo, incluso mas viejo que la vida misma. Para la
teoria freudiana esta es la experiencia del 7dnatos, cuya tendencia a la disolucion y a la
gravedad se explican por la naturaleza preorgénica de lo inerie, a lo que se ve arrastrado el
melancdlico. Para cualquier teoria idealista serd la constitucion de {a materia corrupla y
perecedera que esconde al espintu, pero lo que la experiencia me muestra es que esta
materia es quiza el sustrato incluso del espiritu mismo. Fue esta plancha de concreto el
tugar donde lo encontré, y después aprendi a reconocerlo en muchos otros sitio de la
ciudad, como en las ilimitadas extensiones de los ejes viales, de las calles cubiertas de
asfalto. El arroyo vial es en si un espacio negativo. Nadie puede habitarlo, no es un lugar,
no existe para nosotros aunque miles de automéviles circulen a todas horas por los miles
de kitémetros reservados para ello en cada cindad.

L1 M. Heidegger, AL origen de la obra de arte (Miéxico, [974)., p.49
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[sta vivencia y experiencia acerca del espacio de la ciudad es universal en cierto modo
porque remite a la captacion empirica que tencmos de la ciudad. Si aceptamos que el
consenso sobre ¢l concepto de sensacidn y percepcion acerca de la materia que se tiene en
¢ste espacio y tiempo es similar en todas las ciudades existentes hoy, si podremeos hablar de
universalidad. Este es un mundo construido por una cultura y per una serie de condiciones
y decisiones fisicas, histdricas, economicas, sociales, etc. Pertenecientes al mismo sistema
que el pensamiento critico se ocupd de cuestionar y que hoy se ha convertido en constante
global. La ciudad y la megaciudad son la naturaleza para millones de seres.

El paisaje ha sido el género artistico mas profundamente involucrado en la relacién cultura-
naturaleza que constituye la historia de la civilizacion humana, y la melancolia ademas de
todo lo dicho liga a la criatura humana con el mundo por su relacion con la tierra (*...¢l
hombre sanguineo se levanta entre nubes, el colérico entre llamas, el melancélico sobre la
tierra’’) consignada visualmente en las efigies de las enfermedades tardomedievales.12

MI mundo ¢s la ciudad, yo me encuentro con la tristeza primordial que es a melancolia, y
esta a su vez me revela algo mas: el mundo en su plenitud negativa, en su existencia
perenne como yermo construido por seres sociales pero entregado a Ia anomia, la soledad y
al marasmo estético colectivo. “Se ha demostrado en el campo de la etologia que el estudio
de los animales en cautiverio no puede ser aceptado sin reservas como medio para conocer
su comportamiento en su ambiente natural. Nuestra civilizacion actual en su totalidad
puede ser una forma de cautiverio” |3

Queda por exponer el modo en que esta concepcion del ser det mundo se objetivo por
medio de mi trabajo pictorico. Para ello hemos de explicar a la ciudad por el paisaje, que
son en si el objeto de este trabajo.

12 Khbansky, Panofzky vy Saxl, Suturno v Melancolia (Madrid, 1991)., p 289
13 R Laing, op.cit,. p.44
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El estar en el mundo

Ciudad Histérica y Ciudad Sobremoderna

El ser arrojado al mundo, la caida, se experimenta por medio del mito como una expulsion
del paraiso sufrida por el género humano, un ambito en el cual el hombre habia sido
colocado para disfrutar de la naturaleza en comunién absoluta. En esta condicion
primordial no existfa un limite definido entre las cosas del hombre v las de Dios, v Ia
cultura se expresaba no en términos de transformacién, sino de union. En el Popol Vuh,
dicho poder genitivo de la raza humana despierta en los creadores un gran recelo que los
hace reunirse para contestar una pregunta: ;qué haremos ahora con ellos?. La criatura
humana se les ha escapado de las manos y quiere igualarseles: | Que su vista solo alcance
lo que esté cerca, que solo vea un poco de la faz de la tierra!, andlogo al “ha de ganarse ¢l
pan con el sudor de su frente”. A partir de ese momento, se rompe su equilibrio interior y
para sobrevivir en medio de la naturaleza que ahora le es hostil, debe imponer la razén a su
existencia como Unica salida.

De dicha desgarradura surgi6 en el hombre la necesidad de proveerse de un espacio propio
que le proporcione la seguridad y el cobijo que la propia naturaleza ha dejado de brindarle.
Queda en €l la afioranza de ese espacio original del cual fue expulsado; un espacio
armonico, definido, orgénico y conocido, con cualidades benéficas, fuera de cuyos limites
reinan el caos, las fuerzas destructivas, la amenaza.( cfr. Bartra en EL salvaje..)1 El
paradigma formulado para saciar esta necesidad es La Ciudad de Dios, como modelo de
armonia humana impuesta a la amenazante naturaleza.

Asi, la ciudad llega a configurarse como una lucha contra la naturaleza, dentro de la cual el

hombre logra invertir la relacion de dominie a que fuera condenado. La ciudad se convierte
poco a poco en la obra, la cual solo pudo surgir dentro de la sociedad organizada que ajusta
su actividad al espacio edificado, y éste se determina, a su vez, por la decantacion de las
formas de vida de sus moradores durante generaciones sucesivas.

A partir de la ciudad, el hombre deja de ser la criatura maldita que vaga por la tierra,
enloquecido por la pérdida de su calidad divina que lo llevé a mezclarse con las fieras y
disputarse con ellas el espacio, hasta convertirse en “el sefior de la Tierra”.

Nunca se podra saber a ciencia cierta cual fue el origen del mito de la caida con el que se
inicia la separacion y hucha del hombre contra la naturaleza. 2

Solo se puede establecer su universalidad y el caracter con que se manifiesta por medio de
todas las cosmogonias surgidas en las civilizaciones urbanas desarrolladas en todo el
planeta, lo cual revela su necesidad y su importancia.

1 Olea, Oscar, C&zdlogo de Monsiruosidades Urbanas (México, 1989)., p. 15
2 {dem., p.16
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Asi, el paraiso perdido se transmuta en una fuerza inconsciente que ha llevado al hombre a
la transformacion del mundo y de si mismo.

Ese entorno construido tiene el poder de liberarlo del caos y contener a la Humanidad
dentro de la estructura racional del modelo divino (la Ciudad de Dios), en el cual el mundo
fisico es temporal; puede desvanecerse, pero su estructura subyacente es estable,
incorruptible e inmutable.

I

Wl

Piero della Francesca, Ciudad ideal

Las ciudades se constituyeron, en oposicion al nomadismo en el centro de lo
especificamente humano, del orden y la convivencia sociales. El papel desempefiado por
esta invencion humana ha quedado consignado incluso en algunos vocablos con
connotaciones esenciales, tales como es civilizacion (Lat. civitas, ciudad). Cada civilizacién
que ha sido en la historia se valora en la antropologia por el grado de desarrollo cultural,
que en la mayorfa de los casos ha quedado testimoniado en su desarrollo urbano. Otro
aspecto implicito en las ruinas y vestigios es la huella de las estructuras de poder en el
curso de la civilizacion urbana, hasta la situacidn actual, en que el principio de dominacion
ha llegado a regir todas las relaciones humanas. Entre estas tltimas se encuentran desde la
que priva entre el hombre y la mujer, el adulto y el nifio, el conocimiento y la intuicidn,
entre unas clases 3 sociales y otras, las burocracias y los ciudadanos hasta, en general, las
de toda la Humanidad sobre el mundo natural. Todo ello constituye dominacién y poder en
si que “al dejar de ser un instrumento para convertirse en un fin”, sélo tiene como proposito
perpetuarse mediante los sistemas de produccién-explotacion en un mundo en el cual la
economia, el centralismo y el gigantismo son lo Unico que cuenta. La forma que la ciudad
contemporanea ha tomado muestra en la misma manera la légica de esta politica que ahora
ha ocasionado que se llegue al borde de la dluma catastrofe, de las muchas que a lo largo de
ia historia han ocurrido a la cultura urbana, desde sus inicios hasia la forma monstruosa y
generalizada con que hoy dia se manitiesta.4

En un lapso de 40 afios, que va desde la posguerra hasta ¢l momento actual, todas las
ciudades del orbe, alcanzadas por el proceso de desarrollo econdmicos.han visto trastocada
su antigua estructura por cambios violentos que s¢ antojan increibles, tanto por la rapidez
con la cual se han producido, como por su radicalidad ¢ importancia. El mas ostensible de
todos y que ha originado los demas es el incremento poblacional.

Jidem., p. 17
4 iden., p. 18
S idem,, p. 37
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El fendreno es la culminacion de un proceso histérico que se inicia con el surgimiento de
la produccion industrial a fines del siglo XV11 y su desarrollo ulterior, el cual logra
transformar la civilizacién agraria en otra eminentemente urbana, de modo que transforma
a las ciudades a tal grado que el concepto mismo de ciudad, como surgid y se desarrollé
‘durante milenios, no puede ya designar adecuadamente este fendmeno espectacular, el cual,
desde luego, se aparta en mucho de lo que fue la ciudad hasta hace poco tiempo.

También se han alterado sus formas de vida, las relaciones humanas, la organizacion social
y, sobre todo, el ritmo de sus transformaciones, aceleradas al compas del crecimiento
econdémico, como producto de la adopcién de los medios de produccion industrial en
detrimento de cualquier otro.

La nocién tradicional de ciudad ha terminado, para surgir en su lugar lo que ain no se
acierta a llamar de otra manera, pero se sabe perfectamente que ya no es lo mismo,
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Derek Boshier, Ciudad
1987

l.as ciudades reciben el nombre de urbes, megaldpolis, asentamientos urbanos,
conurbaciones, v la verdad es que se trata de un nuevo habitat artificial de concreto y
asfalto, en el cual los hombre de este siglo han decidido vivir y para el cual el mejor
nombre para designarlos ha de ser para investigadores como Carlos Olea, el de ecosistemas
urbanos, y no el de ciudades.

El término ciudad evoca un fendmeno cuya vigencia esté ligada indisolublemente a la
suerte de la civilizacion, que hoy dia, de no tomarse las medidas adecuadas, parece
destinada a la extincidn, junto con sus instituciones, ideales y formas de vida, con todos los
riesgos y ventajas que tal transformacién de la sociedad y de la cultura implica. 6

6 idem., p. 38
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Paradigmas

A lo largo de la historia se han creado ciertos paradigmas urbanos, surgidos de la relacion
constante de la polis y los ciudadanos durante un periodo extenso, que se origina con la
sedentariedad y llega hasta hoy dia. Esto constituye un lapso de 10 000 afios, en que la
ciudad, tal como la conocemos, fue surgiendo lentamente en respuesta a las necesidades
fisicas y espirituales del hombre cada vez mas complejas y sutiles, lo cual dio como
resultado el paradigma formal de “lo que la ciudad debe ser” como asiento de la
civilizacién. No obstante, tal paradigma se rompe con el advenimiento de la era industrial,
al hacer que el fendmeno urbano rebase sus cotas originales hasta convertirse en los ultimos
50 afios, en un fenémeno cualitativamente diverso de lo que fue la ciudad tradicional.7

La forma paradigmatica es resultado de todo crecimiento armoénico...en la formacion de los
objetos culturales intervienen tanto las leyes mecanicas que rigen el impulso del
crecimiento y la estabilidad de la materia, como la voluntad formal de inteligencia y la
emotividad propias del hombre, que agrega a la configuracion paradigmatica de estos
objetos una singularidad absoluta que los diferencia radicalmente de aquellos creados por la
naturaleza.

Eso quiere decir que los antiguos paradigmas se han roto para dar paso al estado de
perturbacion en el cual se vive, caracterizado por un comportamiento anémalo que ain no
ha dado origen a nuevos paradigmas formales y funcionales de la ciudad actual. Un indicio
claro de ello son las ciudades como México, cuyo crecimiento y transformacion resultan de
los mas espectaculares en el mundo y no encajan ya en las acepciones de la palabra
“ciudad”. Por ello, se deben buscar otros términos, como megaldpolis, drea metropolitana o
conurbacién, para poder designarlas.

Como lo propone Conrado Maltese, ila ciudad ha muerto!, y hay que nombrar a las nuevas
aglomeraciones urbanas como ecosistemas, cuyas connotaciones estan mas de acuerdo con
su complejidad y con los retos que plantean hoy a la inteligencia. 8

7 Olea, Oscar, op.cit, p. 9
8 Conrado Maltese. Roma Consumata. dall ‘urbanistica all ‘ecologia, Il bagaito, Universita DDi Roma, 1983 en
Olea. Oscar, op.cit.. p. 10
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La ciudad como ecosistema

Edward Hooper, Oficina de un pueblo pequefio
1953

Al hablar de ecosisternas urbanos y no de ciudades se hace algo mas que una analogia facil
entre los procesos naturales y culturales, que haga comprensibles los intrincados
mecanismos histdricos mediante los cuales se ha modificado rotundamente a la ciudad en
tan corto tiempo, al grado de ya no reconocerla en su imagen, ni en las reflexiones tedricas
del urbanismo tradicional. Con la extincion progresiva de todas las sociedades organicas en
nombre del progreso, se ha ido extendiendo la propagacién de la civilizacién urbana en
todo el planeta; a su vez, el entorno natural, los suburbios y las ciudades han sido
sustituidos por aglomeraciones urbanas, la llamada mancha urbana, sustituyendo paulatina
pero inexorablemente, al sustrato natural.

Precisamente estas tltimas se caracterizan por su oposicidn al orden natural de la vida y por
la suplantacion hecha en ellas de todos los elementos organicos propios del entorno
natural, a favor de productos industrializados que los sustituyen, con lo cual configuran, por
la extensién y generalidad de su uso, un factor de degradacion del equilibrio ecoldgico. 9

La ciudad ha sido el resultado de las interacciones de las sociedades humanas con el
sustrato fisico y biologico que ha permitido su subsistencia fisica y desenvolvimiento
espiritual. Entre esas interacciones intervienen componentes sociales, culturales,
econdmicos, fisicos y biolégicos que conforman y condicionan el ambiente urbano, cuyo
objeto fue en un principio, el mejoramiento progresivo de la calidad de vida de sus
habitantes.10

9 idem.. p. 42
10 idem., p. 43
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La ciudad criginal, la ciudad magica y ritual que en un momento dado apareci6 como el
mejor habitat humano para el desarrollo de la inteligencia, no es, por lo mismo, un producto
puramente cultural, sino antes que nada, el resultado de los estrechos vinculos entre la
naturaleza y el comportamiento humano.

En este remoto origen, tan remoto que sdlo la imaginacion ¢s capaz de evocar, empezd a
gestarse la ciudad como habitat y las artes como forma ritualizada del flujo de presiones
que van de la naturaleza hacia el hombre y de éste hacia aquella, originando normas de
conducta en las que se funden la funcion con la expresion y la accidn con sus significados.
Los ritmos impresos en las artes primitivas fueron todos ellos el resultado de los habitos
sociales que condicionaron la aparicion futura de la cindad como la obra de arte por
antonomasia. 1} La ciudad como obra colectiva se convierte en una emisora de signos, cuyo
analisis arroja una interpretacién de la cultura que la ha generado. Por tanto, es correcto
entender esta lingilistica edilicia como una ecoestética completa.

Por factores ecoestéticos se entiende aquellos que tienen relacién no sélo con el espacio
formal basado en paradigmas culturales de belleza o fealdad, sino también con la
sensibilidad colectiva, y la represion de las facultades estéticas manifiestas por medio de la
conducta social.
Como factores de la ecoestética urbana también se consideraran a los agentes
depauperantes del medio urbano, los cuales se pueden considerar con justicia, verdaderas
monstruosidades, afectan la vida de todos sus habitantes. Tales agentes son, entre otros, el
uso irracional e indiscriminado del automévil como medio de transporte en la ciudad, la
construccién masiva de viviendas realizadas con base en criterios especulativos totalmenie
deshumanizados, y las migraciones de campesinos hacia la ciudad, que alcanzan en nuestro
medio proporciones alarmantes v constituyen un significativo agente de degradacion del
ambiente.12

La edificacion masiva de viviendas en el area metropolitana constituye un factor
deteriorante del equilibrio ecoestético, debido a que su forma es el resultado de soluciones
estereotipadas, en las cuales sélo interviene la especulacion econdmica entre inversion y
rendimiento; esto da como resultado la deprimente monotonia formal de la llamada estéfica
del lucro, que con su monstruosa regularidad invade enormes areas urbanas.
La lectura que se puede hacer de esas pavorosas aglomeraciones remite a connotaciones
ineludibles de desvinculacién con la realidad, en las que la préctica arquitectonica se
advierte como una absoluta mediatizacion entre los individuos y la configuracion de su
habitat de maneta que s¢ generan signos de negatividad ajenos al contexto de la vida
cotidiana y sus necesidades reales. 13 Es la inversion de aquellos principios que normaran
originalmente la construccion de la ciudad.

Constantino Doxiadis sefiala el cambio protunde que se ha operado en las ciudades al ser
alcanzadas por nuevas fuerzas que las han convertido en fenomenos dinamicos, en
contraste con el estatismo que caracterizo al fendmeno urbano desde sus origenes hasta el
siglo XVII, en que se inicia la revolucién industrial,

11 idem., p.21
12 Olea, Oscar, op.cit, P. 9
13 ibidem., p.11
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Estas fuerzas, producto de una nueva civilizacion, han ocasionado una clara distopia en el
medio urbano, que se traduce como tendencia degenerativa de las condiciones de vida de la
ciudad, en oposicién a una tendencia positiva (utopia) en la cual el hombre va alcanzando
mejores y mas altas condiciones de vida. Afirma Doxiadis que si no nos preocupamos
seriamente por los asentamientos urbanos y los abordamos con eficacia, en poco tiempo
estas tendencias negativas haran que todo sea peor que en el presente; lo cual adquiere sus
verdaderas implicaciones si consideramos que para el proximo siglo los seres humanos
viviran en una enorme ciudad (ecumendpolis) que se extendera de forma continua por el
planeta en Ja cual todo signo de desarrollo rural preexistente habra sido eliminado” 14

El crecimiento de las ciudades se ha vuelto un fendmeno cadtico e irrefrenable; las
desigualdades sociales generan tensiones limite entre los grupos humanos de los “tres
mundos” a que ha sido reducida la geografia, que ya no hace distingos de fronteras o razas,
sino linicamente entre grupos opulentos y hordas de miserables diseminados por todo el
orbe.

Por otra parte, nuestras formas de produccién y héabitos de vida impuestos por el derroche,
estan a punto de romper los delicados mecanismos naturales que sustentan las formas de
vida mas desarrolladas. 15

En contraste con esta vision apocaliptica, podemos constatar al mismo tiempo hazafias de la
inteligencia producto de la misma civilizacion, que nos muestran otra cara de la realidad
para un futuro inmediato: dominio casi total de las enfermedades; capacidades de
produccion y transformacion del medio que se antojan inauditas; viajes al espacio;
automatizacion cibernética, etc. Y es que adn bajo estas condiciones distopicas el
ecosistema urbano sigue manteniéndose como el centro privilegiado por los avances sobre
todo, tecnoldgicos, lo cual ha sido un fuerte incentivo para el crecimiento cuantitativo del
mismo. En el lapso de una generacion se ha podido observar cémo el crecimiento de la urbe
ha roto con violencia los limites geograficos que pudieron contenerla. La antigua ciudad
orgullosa, producto de la civilizacion rural, claramente delimitada, de crecimiento lento,
que permitia a sus habitantes modelar arménicamente su fisonomia, se ha transformado de
pronto en un mosaico caético en el cual los antiguos polos de atraccién urbana: plazas,
templos y centros de gobierno, se han visto suplantados por los sitios de actividad
comercial rompiendo el antiguo equilibrio e imponiendo el caos.

Durante 6000 afio, el crecimiento y estructuracion de las ciudades ocurri6 en tempo lento,
como lo exigian la estabilidad y movilidad de la cultura y el progreso humano, tanto en el
orden temporal y sus modificaciones tecnoldgicas. como en el orden moral ¢ intelectual,
regido por ideales trascendentes de cardcter mitico y religioso. L.a ciudad siempre fue un
espacio definido, delimitado y contrastante con todo aquello que, fuera de ella, representaba
la confusién y el peligro. La tendencia histdrica de amurallarla periédicamente para
protegerla y apartarla de!l caos significé también la necesidad de conservar de ella una
imagen coherente, cuya forma tomaba los linderos que la contenian, siempre definidos. En
todos los casos, la imagen de la ciudad fue la exteriorizacién de la conciencia y de sus
limites, definidos por las fronteras del conocimiento.

14 Constantinos Doxiadis. Ecumen6polis, The inevitable city of the future (Athens Publishing, 1974)., en
Carlos Olea, El arte Urbano, p. 18
15 Olea, Oscar, Certdlogo de Monstruosidades Urbanas (México, 1989)., p. 39
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Cada nuevo avance, cada descubrimiento, provocaba una modificacion consecuente en la
forma siempre escueta y coherente de la ciudad. I.a ciudad de Dios y la del hombre se
suceden y alternan hasta ¢l advenimiento de la era industrial, que tiene su asiento y
desarrollo en la ciudad para transformarla hasta volverla irreconocible en la ciudad de
nadie,

También hoy dia, la “ciudad’ convertida en ecosistema es la imagen de nuestra verdad
interna. Ella representa, como en el pasado, |a capacidad téenica, moral e intelectual que
hemos alcanzado, pues es y seguird siendo el anico dmbito posible para el desarrollo de la
inteligencia. Sin embargo, dichas potencialidades, por espectaculares y bienhechoras que
sean en muchos aspectos, entrafian el germen de un proceso catastrofico que, como los
ocurridos en el pasado, pueden ser un salto hacia paradigmas nuevos y mejores o un
retroceso que incluso ponga en peligro la supervivencia de la civilizacidn.

Todas las ciudades, desde Ur hasta New York, han sido sistemas sobrecapitalizados cuyo
bienestar debe subsidiar la periferia de donde provienen los recursos. Ya se trate de las
ciudades santuarios o de las aglomeraciones industriales, en ellas se escenifica la dialéctica
de las estructuras de poder entre centro y periferia.

Antonio Luquin

La ciudad, civilizadora por excelencia, es al misnio
tiempo el asiento del poder mediante el cual la

dignidad de la persona sélo se reconoce en las élites.
16

Esto se evidencia en los signos formales inscritos en
el paisaje urbano, prefiado por la estratificacion, la
alineacién y la acumulacion, propias de la civilizacion.

Entre las ciudades, México Tenochtitlan es un paradigma en ese sentido. Su grandeza
siempre ha estado, desde que fue capital del imperio Azteca hasta la actualidad, subsidiada
por la periferia sojuzgada y empobrecida. Millones de personas emigran a las ciudades,
atraidas por el nuevo 17 paradigma, de manera que agotan los recursos disponibles y acelera
el final de la civilizacién industrial. Asi, se esta llegando al punto en que el centro,
convertido en un mito inalcanzable, deje de ejercer su atraccion y al disminuir su poder, la
anarquia se desate y rompa la dialéctica ancestral entre centro y periferia. La periferia
construye su propia realidad mediante los arquetipos imaginarios de que su mente esté
llena, cautivada por la maquina o la colectivizacion, pero son incapaces de entenderla y
realizarla por medio de la propia capacidad e comprenderse a si
mismos. 18

16 idem., p. 40
17 idem., p. 44
18 idem., p. 44
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No Lugares

Julian Opie, Imagine que estG conduciendo
1999

Las ciudades son el resultado de un conjunto de interacciones arquitecténicas, plasticas y
discursivas en e] que las concreciones materiales del utilitarismo simple se entremezclan
indisolublemente con el simbolismo del lenguaje, la cultura y la idiosincrasia; donde
conviven las realidades sociales y politicas con las memorias y los deseos. La persistencia
del mundo del pasado en el presente —que es esencia de la modernidad tal como la entendia
Baudelaire-ha ido determinando la configuracion de la ciudad y la singularidad de su
espacio. Sin embargo, los problemas de la ciudad en la segunda mitad de nuestro siglo, que
se perfila mas bien como un muy diferente ecosistema artificial, se parecen muy poco a los
que en épocas ya distantes y en una lenta sucesion de sedimentos, fundamentaron la
morfologia de lo urbano.19

Desde el punto de vista de la antropologia, resulta esclarecedor el texto en el que el
socidlogo francés Marc Augé desarrolla lo que define como una nueva situacién de la
realidad urbana, coincidente en todo con lo que venimos observando: frente a lo que
considera esencia de la modernidad, con su sedimentacion de estratos de tradicién como
suma de “lugares de la memoria”, este autor distingue otros espacios desprovistos de esa
facultad, pero también urbanos, que define como “no lugares”, consecuencia de la
“sobremodernidad”, uno de los fenémenos mas radicales del tiempo presente.

19 Maria Luisa Sobrino, Escultura contempordnea en el espacio urbano (Barcelona, 1999)., p.45
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Para este sociologo, mientras que en la existencia de un “lugar” los constituyentes de una
identidad compartida se simbolizan y concretan en el tiempo, los “‘no lugares”aparecen
desprovistos de las propiedades que, de indole identificatoria (referentes al individuo),
relacional{con respecto a los intercambios del grupo) e histdrica(como memoria vinculada
al lugar), configuran las caracteristicas de estos emplazamientos espaciales y sociales.

Edward Hooper, Acercandose a la
ciudad
1946

Podriamos distinguir lo que en la estructura urbana son los “lugares”; especificar aquellos
espacios que constituyen “itinerarios” (ejes o caminos trazados por los hombres),
“encrucijadas” (donde esos ejes se cruzan y constituyen lugares de encuentro, mercados,
plazas, disefiados esencialmente para satisfacer las necesidades del intercambio) y
“centros”, mas o menos monumentales-sean religiosos o politicos.20

Formas elementales todas ellas del espacio social, que definen a su vez un espacio y unas
fronteras mas alla de las cuales otros hombres se reconocen como “otros” respecto a los
demas centros y espacios.

Lugares, que para urbanistas como Kevin Lynch, convierten al conjunto del tejido urbano
en una trama comunicativa, que articula simbolos tanto explicitos como implicitos. En
definitiva, todo el conjunto de elementos que lo rodean y construyen la configuracién
urbana: calles, edificios, plazas, banderas, jardines, cruces, tableros de publicidad, estatuas,
escaparates, columnas, escaleras, cercas...-“constituyen siginos que nos informan sobre el
estatus, la pertenencia a grupos, los bienes, los servicios, las conductas y otras muchas
cosas que consideramos ttiles. De hecho, el tiempo fue llenando el espacio con una
secuencia de elementos que determinan el sentido del lugar, lo que podemos llamar caricter
o identidad urbana”21

Junto a estos enclaves sociales y definitorios de la ciudad propios de la ciudad histérica,
existen aquellos que Marc Augé denomina »no fugares. Como el mismo observa: “en un
mundo donde se nace en la clinica y se muere en el hospital, donde se multiplican en

20) Sobrino. op. cit., p. 46
21 Kevin Lynch; La Buena forma de la ciudad (Barcelona, 1985) p. 181-182 en Sobrino, op.cit., p.47
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modalidades lujosas e inhumanas los puntos de transito y las ocupaciones provisionales (cadenas de
hoteles, casa ocupadas ilegalmente. campos de refugiados, barracas miserables), donde se desarrolla
una apretada red de medios de transporte, supermercados; un mundo asf prometido a Ja
individualidad solitaria, a lo provisional y lo efimero de! pasaje, propone al antropélogo un tema
nuevo de dimensiones inéditas que conviene medir antes de preguntarse desde qué punto de vista
puede juzgarse™.22

Semejante concepceidn del espacio pablico se interrelaciona incuestionablemente con las
nociones aportadas con anterioridad por el escuitor norteamericano Robert Smithson para
denominar su interpretacion del nuevo paisaje fronterizo, antimonumental, consecuencia de
lo generado por la industria como ruinas de lo contemporaneo. Son los denominados
“emplazamientos inciertos”, “zonas tumultnosas” de las ciudades posmodernas, terrain
vague para el urbanismo reciente, parajes vacios de una antigua utilidad, hoy en desuso, en
los que el territorio de ta ciudad se disuelve en innumerable estratos de comunicaciones y
desplazamientos.23

Continuando con Augé: El lugar y el no lugar son mas bien polaridades falsas: el primero
no queda nunca completamente borrado y el segundo no se cumple nunca totalmente

Pero los no lugares son la medida de la época, medida cuantificable y que se podria tomar
adicionando ” las vias aéreas, ferroviarias, las autopistas y los habitdculos moéviles llamados
“medios de transporte”(aviones, trenes, automéviles) los aeropuertos y las estaciones
ferroviarias, (0 bien, el Metro) las autopistas y las grandes cadenas hoteleras, los parques de
recreo, los supermercados”. 24

Podriamos, por lo tanto, sentir la tentacion de oponer el espacio simbolizado del Jugar al
espacio no simbolizado del no lugar. Pero eso seria atenerse a una definicion negativa de
los no lugares que ha sido la nuestra hasta el presente. Finalmente Augé busca precisamente
positivar aquellos emplazamientos negativos tal como es mi intencion al incidir en la
ontologia negativa. 25 '

Augé encuentra en la interaccion personal con estos rasgos de la ciudad sobremoderna la
experiencia particular de una forma de soledad: “ la experiencia de aquel que, ante el
paisaje que se promete contemplar y que no puede contemplar... obtiene a partir de la
conciencia de esa actitud un placer raro y a veces melancolico. No es sorprendente que sea
entre los viajeros solitarios del siglo pasado...donde encontremos la evocacién profética de
espacios donde ni la identidad ni la relacion ni la historia tienen verdadero sentido, donde ia
soledad se experimenta como exceso o vaciamiento de la individualidad, donde s6lo ¢l
movimiento de las imagenes deja entrever borrosamente por momentos, a aquel que las
mira desaparecer, la hipdtesis de un pasado y la posibilidad de un porvenir....pensamos aqui
en Chateubriand ...que sabe ver sobre todo la muerte de las civilizaciones, la destruccion o
la insipidez de los paisajes alli donde brillaban antes los vestigios decepcionantes de
monunentos hundidos. 26

22 Mare Augé, Los No lugares, espacios del anonimato. Una antropologia de la sobremodernidad
(Barcelona, 1996) p. 84 en Sobrino, op. Cit., p. 47

23 idem.. p. 47

24 Aupé, Marc. Los no Lugares, Espacios del Anonimato, p. 84

25 Augé, op.cit., p. 87

26 idem., p. 91-92
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A tales vaciamientos de la conciencia pueden conducir...pero esta vez de un modo
sistematico, generalizado y prosaico, las manifestaciones mas caracteristicas de lo que yo
propondria Hlamar sobremodernidad. Esta impone, en efecto a las conciencias individuales
experiencias y pruebas muy nuevas de soledad, directamente ligadas a la aparicién y a la
proliferacién de no lugares™. 27 _
Por no lugares designamos dos realidades complementarias pero distintas: los espacios
constituidos con relacion a ciertos fines(transporte, comercio, ocio), ¥ la relacion que los
individuos mantienen con esos espacios; como los lugares antropolégicos crean lo social
organico, los no /ugares crean la contractualidad solitaria.

El espacio del no lugar no crea ni identidad singular ni relacién, sino soledad y similitud. 28

En la realidad concreta del mundo de hoy, los lugares y los espacios, los lugares y no
lugares se entrelazan, se interpenetran. [.a posibilidad del no lugar no estd nunca ausente de
cualquier lugar que sea. El retorno al lugar es el recurso de aquel que frecuenta los no
lugares. En la anterior dialéctica entre naturaleza-civilizacion el no lugar podria
equipararse con el caos natural de la Tierra, aquello de lo cual la muralla de la ciudad
protegia al hombre en su retorno al Mundo. Lo irdnico es descubrir ahora, que aquel vacio
existencial, aquella oquedad abierta al absurdo y al desorden ha retornado pero no desde
afuera, sino desde el seno mismo de la obra humana.

Asies, y “el no lugar es lo contrario de la utopia: existe y no postula ninguna sociedad
organica”. 29

En sus modalidades mas limitadas, al igual que en sus expresiones mas exuberantes, la
experiencia del no lugar es hoy un componente de toda existencia social; nunca las historias
individuales (por su necesaria relacion con el espacio, la imagen y el consumo) han estado
tan incluidas en la historia general, en la historia a secas. A partir de alli son concebibles
todas lasa actitudes individuales: la huida (a su casa, a otra parte), el miedo (de si mismo,
de Jos demads), pero también la intensidad e la experiencia (la performance), o la rebelién
(contra los valores establecidos). Ya no hay analisis social que pueda prescindir de los
individuos, ni anélisis de los individuos que pueda ignorar los espacios por donde ellos
transitan...En el anonimato del no lugar es donde se experimenta solitariamente la
comunidad de los destinos humanos....Habra pues, lugar mafiana, a pesar de la
contradiccion aparente de los términos, para una etnologia de la soledad.

La Semantica de lo Negativo integraria tal etnologia de la soledad, producto de la
negatividad estructural que el desarrollo del ecosistema urbano, sobremoderno, ha
proyectado como una necesaria resonancia ecoestética en los individuos, en los ciudadanos
cuya concepcidn civica muestra la experiencia de la integracion a esta urbanidad, la anomia
como eco al confinamiento lingiiistico, formal., politico y espacial.

Finalmente Augé propone “Reencontrar el no lugar del espacio, un poco mas tarde, escapar
a la coaccidn totalitaria del lugar, serd sin duda encontrarse con algo que se parezca a la
libertad. “. 30

27 ideru., p. 97

28 idem., p. 107
29 idem., p. 114
30 idem., p. 119
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Negatividad urbana

Boris Viskin, Torre Latinoamericana
1997

El analisis para describir el deterioro ecoestético del medio urbano se basa en el concepto
de forma, entendida como un estado de equilibrio en el cual permanece el sistema respecto
de cierto paradigma, tanto estructura como funcional; de este modo se puede formular un
juicio acerca de su idoneidad o su negatividad, referente a la relacién que existe entre la
conducta humana y el ambiente artificial constituido a partir de la ciudad. 31

Dentro de la vastedad de problemas de todo orden que genera el estudio orgénico de la
ciudad, nos corresponde sefialar la relacion que existe entre el ecosistema urbano y la
negatividad de la conducta social en relacién con 1a estética; que no se refiere tinicamente a
la “belleza de la ciudad” como concepto romantico manejado por las historias del arte o por
el turismo, sino a la forma como la ciudad actual afecta la capacidad estética de los
individuos impidiendo su cabal desarrollo como seres humanos. 32

La civilizacién urbana ha magnificado hechos que se desarrollaban en el pasado por
parcialidad y equilibrio, pero que actualmente, por su caracter masivo, se llevan a cabo en
situaciones y ambitos totalmente inadecuados, generando tensiones y conflictos dificiles de
plantear y més adn, de solucionar, pero que sin dudarlo estan contribuyendo a formar un
cuadro de negatividad de la vida en la ciudad; ya que no se trata de una acumulacion
cuantitativa simple, sino, evidentemente, de cosas esencialmente distintas a las cuales no
podemos aplicar los misimos patrones de comprension. 33

Dentro de ese marco contradictorio gue confiere la urbe a la vida humana, la cotidianeidad
de la conducta se ha visto afectada hasta inscribirse dentro de una clara negatividad social,
que puede ser detectada aun por medio de un anélisis superficial que nos permita comparar
diversos perfiles conductuales con los objetivos que, se supone, nuestra civilizacion estd
ayudando a alcanzar.

Podemos, desde luego, enumerar una gran cantidad de posibilidades que hacen de la urbe
un lugar deseado: mejores condiciones de vida, dinamismo, disponibilidad de una creciente
cantidad de bienes, mayor capacidad de transformacién para adecuar el espacio vital a las

31 Olea, Oscar. Catdlogo de Monstruosidades Urbanas {México. 1989)., p.13
32 Carlos Olea, El arte Urbano., p.22
33 Carlos Olea, op.cit., p. 19
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necesidades humanas, amplitud de opciones para el ejercicio de la libertad individual y el
desarrollo de nuevos vinculos de solidaridad interhumana; todo ello se da como posibilidad
dentro de la civilizacién urbana y sin embargo, ta confusion es lo Ginico que priva '
actualmente en sus objetivos.

La ciudad actual, en términos generales (especialmente algunas de América latina), no
Gnicamente niega las condiciones minimas de calidad previstas para la vida humana , sino
que 34 parece arremeter cotidianamente contra ellas, porque la urbe, tal como esta
estructurada, impele la conducta de sus habitantes a la enajenacion circutar: “trabajo-
transporte-suefio” como Unica posibilidad de uso del tiempo, en agudo contraste con todo lo
que el ser hombre convoca.

Una de estas cosas es el poder de la opcidn, de la herejia, como la posibilidad de elegir otra
forma de relacionarse con el espacio y su significacion. En una significativa semejanza con
la libertad negativa dada en el suicidio, el apartarse de esta enajenacion circular tenida
como “lo normal” se plantea como un acto de rebeldia que en este caso es comprensible.
Ante la agresividad de un habitat cadtico e inarmonico, carente de escala y de coherencia
lingiiistica, en términos etologicos, el hombre no se comporta en la ciudad actual como un
animal libre, sino como un animal en cautiverio. Es un habitat estrujante que ha vuelto
inutiles sus pautas ancestrales de conducta obligandolo a abandonar progresivamente la
ritualizacion de su vida, sin proporcionarle ninguna alternativa equivalente.

Producto de esta necesidad insatisfecha por la cultura actual es el retorno de los mitos y la
mitologizacién de los espacios v localizaciones de la urbe.

La melancolia, expresan en el lenguaje de la cultura clasica del occidente esta pulsién
interna, la de la negatividad ontoldgica y su problematico vinculo con la realidad
contemporanea y objetiva de la ciudad. La ciudad original, la ciudad mégica y ritual que en
un momento dado aparecio como el mejor habitat humano para el desarrollo de la
inteligencia, no es, por lo mismo, un producto puramente cultural, sino antes que nada, el
resultado de los estrechos vinculos entre naturaleza y el comportamiento humano. 35

Al final de la Segunda Guerra Mundial, los planificadores adquirieron la certeza de que
estaban capacitados para disefiar coherentemente a la ciudad como un todo; tal es el
resultado de la concepcion fascista, que se inici6 con la reconstruccion de Paris por el
Baroén Haussman a cafionazos en 1840 y cristalizo 100 afios después, en la ideologia de la
planificacion actual. Esta es también la base sobre la cual se disefian las maquinas bajo el
concepto de “eficiencia” empresarial transferido al orden social, como una imagen de poder
y eficacia mejor que el de la propia naturaleza.

Con ello se edifica, como lo sefiala Orwell en /984, “una civilizacién en la que el hombre
construye maquinas que actiian cada vez mas como hombres, y desarrolla hombres que
actian cada vez mas como maquinas.”

Al planificar segun dicho criterio, se determina la necesidad antes ue el uso y una imagen
abstracta del usuario, que sélo aparecera en el futuro para negar 36 en la practica la
“coherencia” de esa imagen. También se apoya en el supuesto de que “cuanto mayor sea la
escala de este proceso, mas eficaces seran los resultados”, en el sentido mecanico.

34 idem., p. 20
35 idem., p.21
36 idem., p. 62
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Esta paranoica vision es el criterio que priva en la practica urbanistica, en la cual, implicita
o explicitamente, el poder y no la razon, 1a ética o la estética definen la produccion del
ambito urbano, y pone de manifiesto la necesidad de replantear a la ciencia urbanistica
dentro del marco de los drdenes natural v humano que exige la ecologia. 37

La negatividad asociada a la civilizacién urbana contemporanea es tan patente y a la vez tan
oscura para quienes se han adaptado a ella, que la fealdad de las zonas de la ciudad mas
contaminadas visualmente, ya no se percibe de modo directo con los ojos, sino s6lo por
medio de una representacion. Los sujetos que las habitan no tienen conciencia clara del
dafio producido por una ciudad antiestética.

La basura visual y el “rostro festivo”de la publicidad se combinan para crear espectaculos
grotescos, aceptados con la misma naturalidad con que respiramos el smog o reducimos dia
adia nuestro espacio vital a favor del automdvil, sin alcanzar a integrar tales indicios
dentro de un cuadro nosolégico de las sociopatias urbanas que nos aquejan y continan
evolucionando hacia cuadros de negatividad cada ves mas iconicos e irreversible.

En teoria, este mundo artificial puede llegar a ser un ambito ideal que haga posible el
optimo desarrollo de la inteligencia y 1a emotividad humanas, o el mas restrictivo el
inhumano de los mundos posibles. Los riesgos son muchos y los indicios de que ahora se
dispone, generados desde el nivel semiogénico del paisaje urbano para hacer un pronostico,
son alarmantes; sin embargo, lo mas preocupante es el corto plazo de que se dispone para
enmendar el rumbo. 38

La Ciudad de México

Un hecho reconocido desde principios de la década de los setenta es que la crisis que sufre
la inmensa mayoria de las sociedades latinoamericanas tiene una expresion contradictoria y
dramética en las ciudades. Al verse sacudida en América Latina por la presencia de un
deterioro urbano sin precedentes, en virtud de procesos estructurales profundos,
caracteristicos de nuestras formaciones econdmico-sociales capitalistas, el crecimiento
extensivo de-los ultimos afios de las ciudades latinoamericanas-sobre todo de las mayores-
ha sido incentivado en gran medida por el negocio y la especulacion urbana. Junto a la
migracion del campo depauperizado, estos procesos han originado segregacion espacial y
déficits sin precedentes. Los llamados asentamientos irregulares determinan una ecologia
urbana de miseria y deterioro, al constituir un aito porcentaje de la mancha urbana. 39

Para comprender el desarrollo de las ciudades latinoamericanas debemos partir del
reconocimiento del rol fundamental de la determinacién econdmica en su relacion con otros
procesos. La construccion de las ciudades de América Latina no puede entenderse sin
conocer las formas de implantacion y desarrollo del capitalismo, en el pais respectivo y
especificamente en ellas mismas.

37 idem., p. 63
38 idem., p. 66
39 Lépez y Sege, Tendencias arquitecténicas y caos urbano en América Latina ( México, 1986 )., P.8
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Dos son las lineas de implantacidn gue nos interesan: el asentamiento como /ocus de los
procesos de la produccion material en general. como parte de las “condiciones generales de
la produccion” y su propio proceso de produccion como ciudad, en donde interviene. cada
vez con mayor fuerza, la accion inmobiliaria y las vastas cadenas especulativas de la
produccion urbana. 40

Los procesos econdmicos estan implicados en acciones socio-politicas, puesto que se
realizan por grupos sociales concretos, organizados de manera especifica, que van
generando, en una dialéctica social compleja, la propia historia politica del pais y de la
ciudad en cuestion, Esta es transformada y construida por toda esa complejidad de
relaciones en donde la politica y la ideologia juegan un papel fundamental. Tan es asi que,
por ejemplo, ciertas cstrategias de captacion electoral y de adhesion al régimen han
determinado formas de crecimiento extensivo de los sectores periféricos de las grandes
ciudades mexicanas.

La totalidad de las ciudades se ven conformadas y definidas también por su historia
politica. Igual acontece con la ideologia que se expresa en forma multiple en la capacidad
semiogénica de los objetos urbanos. 41

Es ya un hecho reconocido que la ciudad de México es uno de los monstruos urbanos mas
extensos, cadticos y contradictorios de la sociedad contemporanea, y dentro del contexto de
las ciudades de los paises capitalistas latinoamericanos dependientes no es un caso atipico,
sino mas bien un extremo de la expresion urbana de las contradicciones propias de nuestras
formaciones sociales. Representa un ejemplo agudo de los niveles a que puede llegar una
altisima y acelerada concentracion econdmica y demografica, incentivada por la
combinacién de vastas operaciones especulativas y habiles acciones politicas de consenso,
ausentes de la mediacion de la planificacion. Esa mezcla ha producido una problematica de
extrema gravedad, que se venia gestando desde las primeras décadas de la etapa
posrevolucionaria, pero que adquiere, a partir de los sesenta tal magnitud, que sus
consecuencias parecen ahora irreversibles.

La gran concentracion en la capital de la Reptiblica Mexicana, ha estado caracterizada
también por un crecimiento extensivo fuertemente segregacionista, testimonio fehaciente de
la coexistencia de negocios fabulosos, grandes ofertas de servicios, educacién y cultura, la
opulencia de sectores minoritarios-con su brillo edilicio-, con el acelerado deterioro de las
condiciones materiales de vida de la mayoria de la poblacion. 42

Las cifras son aplastantes, pero las causas no aparecen claramente. Naturalmente, la triada:
capitalistas inmobiliarios-agentes especulativos-burocracia politica, ha sido su fundamental
impulsora. 43

En cuanto a la contaminacién atmostérica , el tipo de industria y el uso hipermasivo de
vehiculos de combustién interna, a base de gasolina y diesel, han sido sus manantiales
principales.

4() idem., p. 16
41 idem., p. 17
42 Oles, Oscax, Catdlogo de Monstruosidades Urbanas (México, 1989), p 18
43 idem., p 24
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Nada menos que mas de dos millones de vehiculos transitaban en 1985 diariamente por la
ciudad y emiten, entre otros contaminantes, uno de [os mas nocivos: el plomo.

La ciudad y su drea metropolitana generan cerca de dos mil toneladas diarias de monéxido
de carbono; 4,600 toneladas diarias de gases, humos y polvos; la contaminacion del agua es
clevada. Pareceria ser que la otrora “Cindad de los Palacios™ ubicada en la ya olvidada e
imposible region mas transparente del aire, esta al filo del Apocalipsis, v que mas temprano
que tarde se hundira, con todas sus grandezas y sus miserias , en la desertificacion total. 44
La inaccesibilidad del centro tradicional se acentiia no sélo por las distancias, sino por ¢l
acelerado aumento de la densificacion del transito, que los sucesivos y vastos planes viales
no logran frenar, incluyendo al metro, que se inicia en 1968. Ya para 1950 era
perfectamente clara la tendencia a la concentracion de inversiones en comercios y otros
servicios en puntos estratégicos de las diversas delegaciones del Distrito Federal e incluso
fuera de éste. 45

En esa etapa de auge de los principios funcionalistas en nuestro pais, se llego a plantear la
satelizaci6n como respuesta al crecimiento de la capital. Sin embargo, en menos de veinte
afios se formd en la gran zona una gran mancha de fraccionamientos que terminaron
adheridos a la Ciudad de México. La imagen rural de decenas de asentamientos
conurbanos fue violentamente agredida por una cadtica cultura formal urbana de artefactos
banales de la arquitectura para el consumo masivo. Los ¢jemplos de “buen disefio”, son
unos cuantos objetos aislados dentro de ese mar del caos. No constituyen, ni de lejos, una
digna arquitectura urbana. 46

El espectacular crecimiento extensivo de la ciudad, fuera del érea consolidada, regular o
“legal”, llega a rebasar en algunos sectores del norte y el oriente los 25km de radio, desde
el centro metropolitano. Una de sus causas fundamentales es la politica de asimilacion de
los asentamientos irregulares que se han sucedido unos a otros. También se ha dado una
especial atencion politica del partido oficial para regularizar terrenos irregulares y obtener
consenso hacia el régimen. En general, y segun lo sefialado en las consideraciones
generales, los procesos politicos han determinados formas de las operaciones econdmicas
en la ciudad de México, baste como ejemplo la ilegalidad de la posesion de la tierra, que se
convierte en una situacion tavorecedora de la especulacion y el consenso, y por lo tanto
tolerada e incluso fomentada. Y asi, junto a la migracion del campo y otras formas de
crecimiento’natural”, estos procesos provocaron y aun continian produciendo el
espectacular estallido urbano de la ciudad de México. Los agrupamientos iuguriales
proliferaron en laderas y tierras 1lanas, coexisten con sectores menos precarios, editicados
con materiales solidos y techumbres de lamina v asbesto. Con ¢l tiernpo €stas son
sustituidas por hormigon armado, a pesar de su costo, [0 que demuestra la imposicion ,
incluso ideoldgica, de las tecnologias convencionales. Esta imposicion tiene consecuenctas
altamente depredadoras del medio ambiente directo en ¢l caso de los sistemas de
alcantarillado y recoleccién de basura.

45 idem., p.

49 idem., p. 2
46 idem., p. 3
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[Las técnicas convencionales de redes de tuberia, que drenan las aguas corrientes naturales,
contaminan los rios que aun quedan a cielo abierto, ennegrecen sus aguas y se inunda el
ambiente de un hedor nauseabundo.

Los servicios urbanos deficitarios y la insalubridad del habitat de la precariedad no son
obstaculo para que de todas y cada una de las casas emerjan antenas de television. Se
produce con todo esto un paisaje urbano de tugurios sembrados con esos simbolos de la
ideologia del consumo masivo.

Ante el caos del tejido de las calles de la ciudad, se ha optado, para unir grandes distancias
en la superficie, por la superposicion de vias de circulacion media y rapida, que ahora
constituyen una trama mas o menos complicada. Sin embargo, las improntas sexenales no
han permitido que muchos de estos proyectos se terminen, con 1o que no se obtieng, a
escala metropolitana, o la continuidad y la fludez buscadas. No obstante, junto a otras
obras como las del drenaje profundo, éstas han sido de considerable magnitud. En algunos
tramos o sectores, los puentes, tréboles y pasos a desnivel proporcionan una imagen urbana
de espectacular modermidad, aunque frecuentemente atentan contra la ¢scala humana de los
edifictos. Otra de las implicaciones de estas vias es la priorizacion del uso del automaovil
privado sobre todo, que ante el peaton se erigen en cauces y barreras infranqueables.

El “sisterma vial” de la ciudad e México se ha venido construyendo desde 1950 v esta
formado por: subsistema de “anillos™ de gran longitud, un conjunto de “vias radiales™y la
trama de “ejes viales”mencionados.

Las llamadas’vias radiales” atraviesan grandes sectores urbanos y junto con los anillos-
sobre todo ef periférico-, han impulsado el desarrollo de varias zonas. Son avenidas como
Rio San Joaquin, Vallejo, Ignacio Zaragoza, Canal de Miramontes, Reforma Poniente, y
muchas otras. Por su parte los ¢jes viales suman mas de doscientos kilometros de recorrido
y estructuran una cuadricula superpuesta de gran escala, hecha a base de demoliciones de
millares de casas y edificios.

Los més afectados por estas condiciones de vialidad (y en general por la llamada crisis
urbana en su conjunto)son las numerosas capas de trabajadores y las familias de ingresos
bajos y alin medios. Sin lugar a dudas el metro representa una alternativa mucho mas eficaz
de transporte, y 1a importancia urbanistica del metro es evidente. Se ha valorizado ¢l suelo
cubierto por el servicio, y de manera enfatica el del entorno de las estaciones principales,
propictandose un uso comercial de todo tipe, incluyendo el ambulante. En horas pico se
produce, en no pocas de ellas, un congestionamiento considerable de vehiculos v persona

La comstruccion de accesos v estacionamientos en algunas estaciones y la construccion de
ias estaciones mismas han dado lugar a fuertes modificaciones, y Ja parte superior de ésta
cuenta ya como un elemento de permanencia urbana. Los puentes de las vias elevadas
cambian también la escala de calles v edificios. En fin, la ciudad misma adquiere una
imagen de gran metropoli cuando los largos trenes circulan por esas vias. 47

Este crecimiento de las areas urbanas en Latinoamérica se da en medio de lo que Castells
ha denomtnado “la urbanizacion salvaje™ 48,en [a cual priva la inequidad y el desorden,

47 Manuel Castells, La cuestion Urbana. Siglo XXI Editores. México 1977, enidem., p. 34
4¢ Carlos Olea, El arte Urbano., p 8
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debido a que los intereses que la suscitan se mueven entre dos polos antitéticos, pero
1gualmente negativos: el lucro asociado a la explotacion del suelo y la marginacién . “El
modelo de vida” adoptado por las “planificadoras estatales” es el mismo que priva para los
paises mas desarrollados y concretamente para los Estados Unidos, lo cual se traduce
invariablemente en grandes esfuerzos por dotar a un nimero muy reducido de la poblacion
urbana de costosos servicios, en detrimento del testo que debe soportar la carga.

En la ciudad de México se concentran doce millones de personas que viven en agudos
contrastes, y que, dada la falta de homogeneidad social y cultural configuran un mosaico de
tres ctudades distintas con linderos mas o menos definidos. La ciudad de los ricos que
cuenta con todo el equipamiento necesario y las oportunidades y que se extiende, en
términos generales, por la parte sur- poniente; la ciudad pobre, como un anillo que encierra
a la primera por la parte norte y oriente y se extiende al estado de México hasta ciudad
Netzhualcoyotl, Ecatepec y la parte norte de Talnepantla. En esta zona se concentra el 60%
de la poblacion , donde se entremezcla con los estratos de clase media sobre todo en la zona
centro, y en términos ecologicos de armonia estética v calidad de vida, su estado es
verdaderamente desastroso ya que no existe en ella el menor control sobre “la imagen de la
ciudad”.

La mayoria de estas zonas se han desarrollado en base a la explotacion de la urgente
necesidad de vivienda que crece a una tasa muy superior a la capacidad de los programas y
recursos destinados a solucionarlo, ya que tales programas estan destinados,
paraddjicamente, a darle vivienda a quien va la tiene, debido a las condiciones y garantias
en que se ofrecen los créditos para poder adquirirlas. Todo ello ha hecho que sean voraces e
inescrupulosos fraccionadores y constructores quienes promuevan el crecimiento
mayoritario v desordenado de la ciudad. Por altimo, esta la ciudad de Tos marginados y las
zonas rurales que ocupan el resto del suelo urbano. 49

Debido a la falta de prevision como al desamor que el mexicano tiene por su ciudad, se ha
convertido en uno de los lugares mas inhospitos que existen: padece los mas altes indices
de contaminacion visual, sonora y atmosférica(““Ja region mas transparente”™es una mortaja
gris), los mas ineficaces sistemas de transporte colectivo a pesar del metro. Se ha dicho y
no sin razon que en los paises del tercer mundo, el tren subterraneo es un costoso esfuerzo
por marmtener a las masas bajo el suelo y dejar la superficie para los automovilistas.
Coinciden en el tiempo tres factores, que no obstantc sus innegables ventajas, al ser
inclurdos indiscriminadamente dentro del modelo de crecimiento de la ciudad, han
determinado su desastre.

Alrededor de 1930, hacen su aparicion en México, como tendencias que habrian de suplir
los antiguos usos, el automdvil, el concreto armado vy la estética funcionalista en la
arquitectura. Los tres pueden ser considerados aisladamente como verdaderas hazafias de
la inteligencia y de la técnica, pero que al ser utilizadas de manera irracional han
convertido, ésta, y otras ciudades latinoamericanas en aglomeraciones monstruosas. Es bien
sabido que las obras mas costosas v que han ocasionado mayores trastornos a las ciudades
en crecimiento, son precisamente aquellas que tienen por objeto darle cabida al automovil
en detrimento del transporte colectivo, parad dejar paso a un “ejercito de ejecutivos

motorizados”.
49 idem., p. 34
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Al adaptar la ciudad al automovil ha 1do marginando de la vida social al peatén, al nifio, a
los ancianos y los desvalidos. Se arrasan zonas verdes y se reduce el espacio vital de las
personas. Todo esto ¢s absurdo en una poblacién mavoritaria de 11 a 1 en la cuoal, ningin
pobre maneja, $6lo el 5% toma taxis, el 40% se transporta en camion o metro v el 55% de
sus desplazamientos los hace a pié; mientras que el 80% de quienes viven en la zona
privilegiada, lo hacen en coches particulares. No obstante, la explosion automovilistica ha
superado en crecimiento a la explosion demografica en AL: 4.1% para los seres humanos y
15% para el automovil. Salta a la vista lo absurdo de esta politica que privilegia el uso del
automovil. Canalizando para ello los mejores recursos y mantiene a nivel de ineficiencia
permanente los transportes piblicos. No obstante es una politica reiterada y sostenida por
todos los regimenes de México desde 1940 a la fecha: viaducto, anillo periférico, circuito
interior, ejes viales, sin todas ellas obras que en su momento han seguido este criterio.

Estas contradicciones se agudizan en las zonas populosas que al ceder el espacio al
automovil han creado verdaderos engendros de fealdad, peligrosidad y contaminacion tales
como la calzada Ignacio Zaragoza, cuyo trayecto, es un muestranio de todas las lacras
urbanas de nuestra época.

Los peatones tienen que cruzar por encima de los vehiculos escalando altisimos pasos a
desnivel en los cuales la maquina, a pesar de su potencia, realiza el menor esfuerzo, y los
enfermos, los ancianos, las mujeres embarazadas o que portan bolsas con comestibles. o
cargan a sus hijos, se ven en la necesidad de cruzar por debajo desatiando un transito
rugiente, que tiene el récord de un muerto diario en promedio y en donde la contaminacién

por gases ¢s tan alta, que ha hecho fracasar todos los intentos de forestacion en su camellon.
50

Estética e ideologia arquitectonica de la ciudad

Los procesos econémicos que conforman a la ciudad estan implicados en acciones socio-
politicas, puesto que se realizan por grupos sociales concretos, organizados de manera
especifica, que van generando, en una dialéctica social compleja, la propia historia politica
del pais y de la ciudad en cuestion. Esta es transformada y construida por toda esa
complejtdad de relaciones en donde la politica v la ideologia juegan un papel fundamental.
Tan es asi que, por ¢jemplo, ciertas estrategias de captacion electoral y de adhesion al
régimen han determinado formas de crecimiento extensivo de los sectores periféricos de las
grandes ctudades mexicanas. La totalidad de las ciudades se ven conformadas y definidas
también por su historia politica. Igual acontece con la ideologia que se expresa en forma
multiple.51

Una forma de expresion de las ideologias es la no neutralidad de la técnica y su papel en las
acciones de dependencia y dominacion, asi como su relacion con el deterioro ecolégico en
virtud de su papel de herramienta para en la conformacion fisica de la ciudad.

50 idem., p. 36-37
51 L.opezy Sege,op. cit., p. 18
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En efecto, a implacable sustitucion de lo rural por lo urbano, y la construccion de un
masivo medio artificial, protector de las inclemencias naturales, han presentado como un
saldo obligado a pagar la destruccion de la naturaleza misma. Incluso éste es ya un viejo
tema literario, pie para romanticos retornos al pasado, pero también para suefios utopicos.
Asi, la seleccion tecnologica, en sistemas capitalistas dependientes, se hace mas en funcion
de la ganancia privada y de las relaciones de dependencia, que de otras consideraciones
como Ja proteccién ecolégica y menos ain de las posibilidades de desarrollo de las fuerzas
productivas del lugar, region o pais, e incluso de la generacién local de empleo. Por
supuesto el consecuente impacto ecoestético en la poblacion derivade de la aplicacion de
esta logica tampoco es considerado como un parametro.

La formacion de toda una cultura tecnolégica pragmatica se ha venido generando e
imponiendo como un conjunto casi inamovible de herramientas neutras, para “hacer bien
las cosas”. Con ello se ha producido una ideologia de la modernidad que utiliza los
paradigmas tecnol6gicos como una eficaz arma de consenso, porque aparece como la
instancia mas alejada de lo politico. Soltar e] drenaje de aguas negras a los entristecidos rios
urbanos, entubar estos y convertirlos en avenidas, impulsar el automovil privado a granel,
levantar torres de acero encristalado con material importado, junto a otras acciones como el
estimulo a la desmedida operacion inmobiliaria y la presencia edilicia extranjera con su
lenguaje transnacional, llegaron a verse como hechos naturales, verdaderos simbolos de una
necesaria y orgullosa modernidad. 52

Los procesos 1deolégicos son decisivos también en la produccion de los asentamientos y la
edificacion. La ideologia como un “conjunto de ideas, valores y representaciones de una
clase social historicamente determinada ” 53, impregna también los procesos sociales y los
conforma. La construccion de las ciudades y Ia edificacion tienen asimismo un caracter
ideoldgico, dado por los grupos que intervienen en ellas.

Se realiza asi historicamente el paradigma de que la ideologia dominante es la de la clase
dominante, quien utiliza en gran medida la construccién urbana como politica generadora
de consenso.

Poner al descubierto este hecho es indispensable para caracterizar la ciudad contemporanea
latinoamericana. Pero también el analisis de sus formas especificamente urbanisticas y
arquitectonicas; su trazado, su volumetria, su dialéctica entre los espacios abiertos y
cerrados, privados y publicos, etc. y sus tipologias edilicias.

Las peculiares formas fisicas de la edificacion conllevan un desarrollo previo, implicado en
la cultura. La edilicia del sector formal o de la llamada ciudad consolidada se realiza
generalmente bajo normas, reglamentos y principios que constituyen parte de la
institucionalidad arquitectonica. 54 En la generacion de ésta juegan un papel fundamental
los profesionales, técnicos y escuelas que norman sus criterios proyectuales y constructivos
segun sistemas y principios establecidos como paradigmas. Asi nuestra modernidad urbana
impuso en sus albores los paradigmas del lenguaje neoclasico sobre el barroco colonial.

52 Lopez y Sege, op. cit.,, p. 18

53 cfr. Adolfo Sanchez Vazquez, La ideologia de la newtralidad ideologica de las ciencias Sociales en La
Alosofia de las Ciencias Sociales, Ed. Grijalbo, México, 1976., en Lopez v Sege, op. cit., p. 20

54 idem., p20 :



ILas ciudades contemporaneas latinoamericanas, ante esa herencia urbano-arquitectonica,
han construido la mayor parte de su sector formal con los paradigmas de la cultura
industrial conformados por los principios de la eficiencia mercantil. La reciente
contestacion a los principios del movimiento Moderno se da por la emergencia de una
vasta problematica, implicada en la actual crisis urbana. Se trata también de una crisis de
paradigmas. 55

Asi. si los estadounidenses crean una ciudad tan absurda e inhumana como Los Angeles,
los mexicanos, los iranies o los australianos aspiraran inmediatamente a iener autopistas,
smog y hasta congestionamientos de transito como signo de progreso.

Uno de los hechos que provocaron el crecimiento anarquico y desordenado de los
asentamientos irregulares, posteriormente regularizados, fue el gran impulso dado a la
construccion masiva de viviendas-sobre todo al individual-. A partir de ahi proliferaron las
aglomeraciones de vivienda unifamiliar sobre numerosos terrenos privados. La ideologia
patente en el desarrollo edilicio desde este momento fue la expresion de la dependencia
tercermundista, que intentd asimilar los paradigmas de la alta cultura a un panorama
totalmente diferente.

La implantacion de la cultura funcionalista en México se debatié entre las contradicciones
que terminaron por tavorecer a Ja empresa privada, en cuyas manos la Nueva arquitectura
se convirtid en un apoyo a la mercantilizacién del objeto arquitecténico, con su lenguaje
neutro, y ahistorico. 6

La aparici6n del concreto armado en México coincide con la expansidn urbana y en cierto
modo la hace posible debido a su relativa facilidad de manejo v a la rapida
industrializacion del cemento y la varilla que abatié los costos v en poco tiempo suplio
totalmente los antiguos métodos constructivos. Al mismo tiempo llegaban las primeras
manifestaciones de la arquitectura funcionalista de caracter bauhasiano con su estética
rectilinea que rendia culto a la asepsia neurdtica de Mondrian(sic).

Estos dos elementos, mal entendidos y peor utilizados, pronto habrian de escapar de las
manos de los pocos arquitectos e ingenieros que hicieron de ellos el instrumento de valiosas
realizaciones, para ser utilizados por todo tipo de constructores improvisados y
especuladores que vieron en ellos la oportunidad de hacer buenos negocios.

Ya no era necesario romperse la cabeza tratando de organizar armonicamente [a funcidn
con la ornamentacidn arquitecténica, ni utilizar costosas técnicas para construir, bastaba
con disefiar cajones con ventanas que la nueva estética habia legitimado como “arquitectura
contemporanea’. La alianza entre constructores e inversionistas que veian (v siguen viendo)
en el concreto y en la estética del cubo el aliado que necesitaban, hizo surgir la estérica del
lucro adoptada también por los programas oficiales de vivienda “de interés social”, que
invade exiensas zonas de la ciudad con su monstruosa regularidad, sin que nadie se
preocupara seriamente por cuestionar y modificar a fondo esa practica. 57

53 idem., p 21
56 Oscar Olea, op. cit,, p 26
57 Oscar Olea, El arte Urbano { México, 1980)., p.7
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Tal situacion conflictué aun mas el entorno urbano porque la cultura funcionalista mostré
ser incapaz en los paises capitalistas para enfrentar con eficacia los contlictos y deficiencias
del habitat urbano, pero también en su propuesta ahistérica, que no resuelve culturalmente
la edificacion en los centros tradicionales.

Finalmente, la lectura que de los paradigmas estéticos y formales (o de la ausencia de ellos)
podemos hacer a través de las formas de la ciudad, la forma del mundo, nos remitira a las
determinaciones sociales, econdmicas y politicas de la conformacién del ecosistema
urbano. Tras advertir la radical particularidad de las urbes actuales, y constatar que la
ciudad de México se inscribe plenamente dentro de esta nueva definicion del hébitat
humano sobre la Tierra, podemos inferir la estructura politica o ideoldgica de la cual es
expresion, a nivel mundial, la situacién actual de las ciudades.

El renovar nuestra percepcion de este emergente mundo post-natural por medio de la
nocién de paisaje tiene una utilidad tanto biologica cuanto espiritual, pues es necesario que
ante la enajenacidn circular recuperemos la vivencia de hallar sentido y trascendencia en
los que son, desde hace unas décadas, nuestros espacios naturales.

Edward Hooper. Amanecer soleado
1952
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De la ciudad se pueden desprender innumerables analisis en varios aspectos, no s0lo por ser
¢sta un fenomeno complejo y de vastedades cada vez mayores, sino también porque ésta es
¢l asiento actual de la cultura humana. Por tanto en la metrépoli se halla el cosmos del cual
lo Rosa, 1a mitica biblioteca de la novela de Umberto Eco es el arquetipo. Todo lo bueno y
lo malo que el hombre ha acumulado en su devenir se halla aqui, s6lo que en una
distribucion a veces aberrante. Tras advertir solamente los factores que producen a la
ciudad, se observa que el fendmeno urbano se inscribe dentro del marco de crisis que se
reproduce a escala mundial, que es expresion multiforme tanto de las estructuras politicas
existentes cuanto de las determinaciones sociales que las hacen posibles y que las sustentan.
El cuadro de negatividad factica tanto como signica trazado por investigadores como
Doxiadis, Augé u Olea, del fendomeno posturbano necesariamente tiende a apuntar a sus
componentes politicos e ideologicos. Politicas e ideologias no ya tan reconocibles como en
los tiempos del bipolarismo, pero introyectadas y absolutizadas tan profundamente por la
poblacion que se asumen como la naturaleza propia de la existencia en este mundo.

La ideologia se expresara en las creencias y en la concepeidon misma del acto de existir que
cada sociedad expresa en sus obras, actos y conductas. La ciudad ha desdibujado sus limites
geograficos tanto como conceptuales, y en efecto, la Ciudad de México no corresponde ya a
sus nombres. Es una distopia que genera y ha sido generada por ¢l acto colectivo de los que
eligen existir en ella pero ya no mas como ciudadanos. Los marginales ante los cuales el
ciudadano construiria sus murallas conceptuales y de clase ya no son reconocibles como /os
ofros, pues el fendmeno distopico de la urbe ha relativizado los antiguos parametros y
debilitado los lazos civicos entre los que habitan el espacio geogratico y ha degenerado la
concepelion de ente social. De todo ello es expresion y testimonio el espacio fisico, el
paisaje construido por la colectividad, que yo no puedo llamar sociedad todavia. La anomia
explicita o soterrada que norma nuestro actuar social es la constatacion de que la
negatividad ontologica se mantiene como un péndulo, alejandose y retornando como ese sol
negro para duminar la verdad profunda, el fondo hueco de a existencia sobre ¢l cual el ser
humano ha tejido lo vivo de la cultura sélo para retornar al abismo de lo agreste, de lo
negativo, antes hallado en la insondable otredad de un mundo desconocido que se
autooculta, pero hoy construido con cemento y asfalto, literalmente sobre nuestras azoteas y
bajo las ruedas de nuestros automaoviles.

El reconocer al ecosistema urbano, a la urbanidad que aun carece de un nombre especifico,
como la 0nica naturaleza para millones de seres humanos, nos hace conscientes de la
escoestética de este medio particular. Esta genera vivencias y percepciones diversas, v
asimismo genera pogticas.

La revelacion del paisaje como mundificacion objetivada de la melancolia se halla en este
marco como una consecuencia, un fuido, emanado de esta realizacion de un mundo.



CAPITULO III

Produccion: La Tierra vacia



1
Pintar Melancolias

El melancolico se escurre como un objeto inerte arrojado por e} movimiento que los vivos
realizan en su vida; cae y es relegado a un rincon del espacio, desde el cual sale poco a
poco ¥ sin que nadie lo note del mundo humano, para marginado, descender hasta el no-
lugar, esa parte del territorio fisico y cultural que no figura en la conciencia porque alli
nadie que sea “ciudadano” tiene nada que hacer. Por eso es en este lugar donde se
encuentra siempre la basura que, de la misma forma que el melancélico, es arrojada o
simplemente cae por gravedad desde el mundo. Desde este punto de vista, todo marginal de
cualquier ciudad se emparenta al melancélico por compartir €l mismo territorio geografico.
Alli “a sus misantropos 0jos, los objetos se vuelven una forma de salvaguarda, un refugio
antihumanista y recuperan su dignidad significativa, adquiriendo el aire imponente de las
personas.

Frente al orden clasico, antropomorfico y metédico, 1o cdsico y lo inerte se le presentan al
melancolico como un tesoro, su predilecto escondite mental, su posesion mas intima,
porque se hunden en la neutralidad del juego. Es una de las expresiones mas justas de su
perversion mental. Pues, en el desesperado fastidio que le producen los otros, en su
infidelidad a las gentes, el reino del melancélico se ejerce, sobre todo, como un poder
dictatorial sobre las cosas muertas.” 1

La melancolia ha de encamarse en mi proyecto por medio del género del paisaje en virtud
de la tradicion sentimental con que este género se ha desarrollado, aunque Maria Bolafios
considere a la naturaleza muerta como el género melancolico por excelencia, por centrarse
en el enfrentamiento ante la materia: ” el puro contacto de la materia, su brote mas
aleccionador, son las cosas (..). Es muy importante que hayamos comenzado a saber que
hay vida incesante y sidérea en este éxtasis de los objetos. Hay que comenzarles a tratar de
otra manera, y mas sabiendo que lo mas seguro es que seamos objeto, cosa final, estrato
terreno, matena esquirlada”. Con estas palabras R. Gomez de la Sema levantaba acta, en
1934, de esa pasion de la época, la de la entrega a una mirada exageradamente fija sobre €
solipsismo del objeto, a la exploracion de un mundo en que las cosas se aislan, se separan
violentamente, saltan de la altombra de lo cotidiano con su absurdo descamamiento, como
bajo los efectos de una atencion excesiva, casi hipnotica. El arte nuevo se va a estorzar en
desnudar cada cosa, observarla a una luz impensable v encontrar la esencia de su fuerza, et
penetrar, en un trabajo de naturaleza casi hermética, en su silenclo y su immovilidad.” 2

A la luz de esta nueva consideracion, el objeto recupera el signiticado originario mscriio en
su etimologia latina: eb-iectum, es decir, lo que esta arrojado ante los sentidos. Una
realidad que sale al paso, pues contra la que tropieza la vista, que se abarca con Ja mirada
en una posesion a distancia, en una aprehension contemplativa.

' Maria Bolafios, Pasajes de melancolia (Castilla, 1996 )., p.120
2 Maria Bolafios, op. cit., p 125
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El recorrido podria inaugurarse con esa vigja chaqueta que Cézanne abandona sobre una
silla y que, con la opulencia misteriosa e inflada de sus pliegues, se nos ofrece en su més
alto grado de visualidad v depuracién, centrada sobre si misma, manteniendo hacia adentro
y hacia tuera su densidad esencial, 3 y bien puede cerrarse con la obra de Michael Heizer,
donde se verifica un encuentro con lo cosico de la Tierra. Como un objeto- sustancia,
resistente y duro, total e inmediato, como una encarnadura no descomponible. No se puede
consumir, ni explicar, ni abrir, ni siquiera tocar.

Michael Heizer , Replace- Displaced Mass
1/3 1961

El Mundo hecho de bloques de cemento de la posturbanidad es un entorno objetual, amplio
en extensién y densidad, pero cuya sustancia se antoja como la de esa masa, tan sélida
como inaccesible. Esa sensacion del mundo hecho un objeto resistente y ajeno es la que
convocd el emperio de aprehenderle, de al menos fabricar un simil pictérico que permitiera
concebir lo que no puedo tocar del mismo.

Y numerosos episodios de la historia del vanguardismo atestigua esta reflexién creciente
sobre la problematizacion del objeto, en un laborioso trabajo de des- familiaridad. En un
primer momento la necesidad de transmitir “la esencia metafisica de las cosas” que
inspiraba a los puristas rusos ya a finales de 1911 llevara, a la metafisica del circulo de De
Chirico:

3 idem., p. 127
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2
De la Metafisica a la Hiperfisica

En la pintura metafisica del circulo de De Chirico esta el principal antecedente a la
busqueda de este proyecto. Marchan Fiz 4, describe la forma en que sus pinturas al
apartarse de la estética de la ciudad manejada por el futurismo, arriba a una zona inédita de
revelaciones: “...parece como si sus obras nos sorprendieran con una suerte de revelacion
refulgente que tanto nos transporta hacia imaginarios escenarios perdidos en la lejania de la
protohistoria como nos ilumina con sus reverberaciones modernas (...) este pintor no se
siente fascinado de un modo exclusivo por el pasado, sino que se encuentra asimismo
lacerado por tensiones inequivocamente modernas.” 5

Metafisica que va tras de o que llama enigmas, eso con lo que se ha encontrado
contemplando la plaza florentina de Santa Croce, aquello que daria lugar a las piazza de
Italia, y es en ellas donde la visidn se corporifica. “Si bien no se borran por completo las
semejanzas, en ellas no advertimos las huellas de una imitacién al modo tradicional, y
cualquier referencia a la realidad se transmuta un tanto extrafia, como si se hubieran violado
las relaciones habituales entre los seres y se traspasan los umbrales de otra realidad”. 6
Revelaciones en las que de alguna forma lo mas banal y comin se nos revela como algo
insélito, como si se develara su recondita esencia y se abrieran de golpe todos los arcanos
de seres y cosas.

Giogio de Chirico, Piazza de Italia

En la interpretacion de los cuadros de ésta metafisica confluyen el lirismo de una
prehistoria clasica, ilocalizable en el tiempo y tal vez en el espacio con un adentrarse en un
mundo desconocido, inédito en el pasado, pero secretamente lleno de €1 mismo.

4 Simon Marchan Fiz, Contaminaciones figurativas. Imdgenes de la Arquitectura y la Ciudad como figuras
de lo moderno (Madrid, 1986)

5 Marchan fiz, op.cit., p. 99

6 idem., p. 104
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De Chirico se siente heredero de una tradicién pictérica o constructiva que tanto reclama a
Giotto y a otros pintores del Trecento como a Poussin y Claudio de Lorena; si la
inspiracion cldsica se Poussin idealizaba la campiiia romana, las “revelaciones” del pintor
metafisico no s6lo propician una idealizacién de lo ya visto, sino que se adentran en un
mundo desconocido. A De Chirico no le atrae el clasicismo evolucionado, académico, sino
lo que podrian haber sido sus hipotéticos momentos aurorales, su protohistoria. Es esa
retrospectiva tan esencialista cuanto inmanente la que Marchan Fiz define como “una
melancolia que se alberga entre los entresijos de la propia modernidad”, 7 en perfecta
concordancia con la opinién de Maria Bolafios, por lo cual casi nunca se aprecian
referencias estilisticas en sus arquitecturas, siendo lo mas frecuente una esencializacién
urdida desde un elevado grado de
abstraccién y estilizacidn iconica.

Giogio de Chirico, La angustia de la
partida

Asi, el clima de la entera composicion de obras como Melancolia de una tarde, La
conquista del filésofo o La incertidumbre del poeta, tiene menos que ver con una vivencia
anclada en el pasado que con un sentir moderno anhelante de encontrar una armonia entre
la naturalidad del paisaje y lo artificial de los objetos. Ese resabio roméntico seria leido
incluso en su momento como un anacronismo buscado, complemento de un estado animico
que se permitia tratar con explicitéz Ja recuperacion de la tradicién de las melancolias
clasicas, y de su viejo vinculo con los saberes inefables y velados.

El sereno sentimiento de lo sublime bajo la forma de la soledad, del aislamiento, de la
ausencia, sensaciones afines a la estética romantica, asi como las lineas de los horizontes,

7 idem., p. 106
8 idem., p 112
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los encuentros de la extensa llanura o los mares lejanos con ¢l firmamento, no pueden por
menos de evocar secretas afinidades con aquellas coloraciones crepusculares, con aquel
hundimiento en ¢l espacio, en el que se finca la infinitud romantica.

Tanto a traves de sus iméagenes como de sus titulos: “misterio”, “enigma”, “meditacién”,
“melancolia”, “nostalgia”,, “alegria”, etc., estas pinturas de la arquitectura vibran acordes
con la sensibilidad finisecular, con ¢l retorno a la soledad como patria, y flotando en una
atmosfera de vivencias inequivocamente crepusculares, en ese hundirse en el ocaso, no
puede por menos de entonar, quizés a destiempo, la cancion de la melancolia. Soledad y
melancolia que bafia toda su obra y se alia con el ardiente gran mediodia durmiente para
alcanzar la perfeccion del mundo en el silencio.

Soledad y melancolia cada vez mds adheridas a las estatuas solitarias y espectrales o a las
siluetas y sombras del ensuefio que pueblan los desiertos escenarios urbanos hasta que,
descargados de muchas de sus tensiones cristalizan en la época de Ferrara o en pintores
como M. Sironi (Soledad, 1926). Como se desprende de muchos de los titulos: “inquietud”,
“incertidumbre”, “angustia”, etc estas calles y plazas despiertan sensaciones modernas por
urbanas, aunque sea desde lo negativo de la metropoli, desde la agorafobia, que, desde
premisas bien distintas, conmoviera también a los pintores expresionistas. 8

La melancolia en De Chirico ha de entenderse ligada a este vaciamiento del mundo dado
por la irrupcion de una intuicion que trasciende el estar actual, el aqui y ahora de la ciudad.
En si 1a metafisica de De Chirico ha de aspirar aquel inaccesible objeto del espiritu, que en
su esencia tiene que aprehenderse destilando las formas, volviendo a la rusticidad virtuosa
de las formas del mundo vaciadas de lo fenoménico, pero creyendo albergar la vida de lo
trascendente, del /égos quiza.

Otro vinculo entre las piazza de De Chirico y mi trabajo es la significacion de las
arquitecturas, en la solidez original, la quietud, inmutabilidad de las cosas mas ordinarias y
banales recluidas en su intima soledad. 9

Las plazas vacias y silentes, estas largas calles inquietantes no parecen haberse concebido
para naturaleza viviente alguna, algo, confirmado, por una arquitecturas que encuadran el
acontecimiento cual si fueran fachadas vacias detras de las cuales no habita nadie. 10

De Chirico declara la necesidad misma de al ciudad como el escenario de su revelacion:
“en la construccion de la ciudad, en la forma arquitectonica de las casas, las plazas, los
jardines y los paisajes publicos, de los puentes y estaciones ferroviarias, etc. Residen los
primeros fundamentos de una gran estética metafisica . 11 Anticipa quizas las
potencialidades evocativas de los nacientes no- lugares de mas tarde.

A sabiendas de que el hombre contemporaneo se halla irreversiblemente inmerso en este
nuevo paisaje artificial, estas imagenes son, no obstante el reverso de las de los futuristas.
Desde luego, la ciudad es el medio natural del universo metafisico (la ciudad de Dios), pero
esa suerte de congelacion en el misterio de una imperturbable inmovilidad, la enfrentaria a
la vibrante vision dada en el futurismo. En virtud de ese rechazo hacia el dinamismo y las
muchedumbres, promueve una tension latente entre la tradicion y la modernidad.

9idem., p. 113
10 idem., p 110
11 idem., p 100
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Pero De Chirico lo que hace es mundificar esa sospecha de trascendencia de los objetos, y
es patente en su pintura ese deseo de “animar” lo inanimado y de objetualizar lo vivo. El
manichino, las musas inquietantes son el paradigma del ser unido en su mundo, y a pesar
de la evocacién de la soledad en las sombras y las plazas desiertas no desaparece la
animacion del mundo.

No es total el desprendimiento del humano, ain latente en las arquitecturas, humanizando
el espacio y sus manichini pintados. Las melancolias de De Chirico atin refieren al modelo
clasico antropomérfico de la tradicion y no se han de ver paisajes urbanos liberados de ese
antropocentrismo hasta que poco a poco, la fascinacién de describir el nuevo mundo en
ascenso libere la forma urbana de su compromiso con el humano. En la pintura del
precisionismo de Sheeler como ejemplo, es dificil pensar en otro horizonte mas alla que lo
presente de la descripcion del espacio urbano como organizacion de objetos.

En ese involucramiento cada vez mas cerrado y redundante sobre su objeto, la metafisica
del paisaje deja de pretender el mas alla, para cerrar su discurso sobre ese solipsismo del
- objeto, analogo con el del individuo.

Ed Ruscha, Standard station, Amarillo Texas
1963

Ed Ruscha pintard mas tarde una urbanidad que es objeto urbano menos que superficie, y si
hemos de buscar todavia la coincidencia de una emocion con una geografia que Carus
enunciara, encontraremos al individuo perdido entre sus signos y ese mundo con el cual
convive pero no comulga.




Josef Koudelka, Serie Chaos
1995

Esta es una forma de entender el fin de una metafisica que
habria estado ligada a una utopia, la utopia de conocer; en
cambio, el final de la modernidad impele a documentar tal
distopia, y como en un naufragio, la textura sentimental
emerge sin metas ni objetivos ultraterrenos. Josef
Koudelka, desde un medio tan afin a la intencion de tocar
el mundo en su inexorable lejania, plasma en fotogratia la
- cara oscura del mundo de la luz. Es en especial en la serie
Caos donde se concreta ese extrafiamiento de lo
posturbano, sin humanos en un mundo auténomo de ellos,
pero hecho con sus manos

Es de esta forma que en mi pintura me ha interesado no
una metafisica, por otra parte imposible de concebir ahora,
pues necesariamente estara ligada con alguna clase de
esperanza, al menos la de vislumbrar aquel /égos que
escape de la corrupta materia. La acedia del religioso no
es va esta melancolia, la melancolia que encuentro no es
por lo inaccesible de un Dios al que intuyo, pero no
alcanzo; es por ¢l abandono del humano por el humano
que permite emerger la inmanencia de la Tierra hueca, que
es profunda y abismal y s6lo es noche completa.

La aspiracion que mueve esta voluntad de atrapar una
vision es la de poder enunciar una hiperfisica, una
concrecion elocuente que esté llena de si y vacia de
cualquier otra cosa. Lo cosico de lo posturbano.
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Josef Koudelka, Serie Chaos
1995

El concreto armado es algo mas que una metafora en esta pretension. Es alegoria pues se
afiade algo m4s a lo mirado, pero deja de serle ajeno porque lo que afiado ha salido del
mismo objeto mirado y ha sido puesto en el cuadro s6lo para clarificar esta revelacion que
¢l mismo objeto ha suscitado.

La aspiracién de una hiperfisica aqui nada mas esbozada es lograr esa elocuencia en la cual
el centro, denso y vacuo, atronador y mudo a la vez, del terreno inerte del desierto urbano
no permita hablar de ninguna cosa mas, y manifieste, en efecto, que no hay nada mas.



Descripcion del proyecto

plen air

La relacién con el mundo, una determinada interpretacién de una determinada experiencia
de mundo es lo que suscité este trabajo, asi que para poder manifestarlo plasticamente
desde el primer momento fue necesario ir al encuentro de él, recorriendo fisicamente,
haciendo acto de presencia en el espacio urbano elegido para, con todos los sentidos,
dejarse afectar por lo que el paisaje pudiera evocar. Las imagenes ya estaban presentes
como intuicidén en mi conciencia antes de empezar a trazar los primeros estudios, pues, lo
que procedia era objetivarias, buscar un medio para hacer visibles tales imagenes., al
tiempo que permitiera experimentar pldsticamente una reflexion sobre lo presente en el
espacio de la urbe.

Durante los primeros meses el trabajo consisti6 en realizar apuntes y estudios en el sitio, es
decir, realizar el ritual y el acto practico del paisajista que viaja al paisaje que ha de pintar.
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La pintura al aire libre, de la misma forma que pudo ser para Jos¢ Maria Velasco o para
Cotman, provocd un tipo especial de relacion con el paisaje. Esta fue la etapa preparatoria.

Esta relacion fue un tipo de apropiacién que me aport6é multitud de percepciones, vivencias
y sensaciones, mucho més de lo que podria significarse a través del medio pictérico en la
forma en que lo hice. Por cuestiones de claridad conceptual tales tentativas quedaran para
subsecuentes proyectos, como material para desarrollar este proyecto incluso en otros
medios.

En los apuntes realizados se buscé primeramente un acercamiento estructural a las formas
del paisaje, sin profundizar en los aspectos tonales o coloristicos.

Por cuestion préctica utilicé un cuaderno de apuntes tamafio marquilla para la mayor parte
de los apuntes, alternando cuando fue necesario con hojas de cartulina de 25x40 cms, sobre
todo para hacer algunos estudios. Al final de esta fase se acumularon tres cuadernos
completos y unos veinte estudios en cartulinas. Las técnicas fueron principalmente grafito y
tintas a la pluma. El segundo interés al realizar esta fase de recoleccion de material “de
campo”, fue estudiar las composiciones mas éptimas para plasmar mi objetivo, y
paulatinamente en cuanto se comenzaron a resolver los problemas compositivos
encontrados, se procedi6 a desarrollar pictéricamente cada boceto.
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Pintura de Taller

En esta segunda fase se desarrollaron una a una las composiciones que fueron emergiendo
del trabajo de prospeccion; se opté por reducir las posibilidades de experimentacién técnica
para no desviar la atencién del desarrollo del tema, asi se optd por el 6leo y el acrilico. En
el taller se inici6 cada uno de los cuadros, pero desde el inicio fue claro que algunos
aspectos pictoricos se tendrian que resolver con el modelo a la vista, y por tal razén la
mayoria de ellos fueron pintados en el lugar, si no totalmente, si en la medida que cada uno
lo exigid.

La meta original era producir unos sesenta cuadros, pero conforme el tiempo transcurrid, el
nivel de dificultad que implicaba el doble esfuerzo de pintar al aire libre y en estudio hizo
que el avance fuera mas lento; asi que al cabo de seis meses quedd claro que no podria
completarse la cuota estimada. El total de cuadros producidos fue de 32 con formatos que
van desde los 30 X 40 cm hasta los 100 X 70 cms.
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Una de las lecciones de un proyecto de esta naturaleza es la conciencia que se adquiere del
oficio del pintor; antes de este proyecto nunca realicé ningun trabajo de esta envergadura ni
que me pidiera esta clase de adaptacién a condiciones especificas. Considero este el primer
ejercicio real del oficio en mi carrera, y considero que el resultado puede ser todavia muy
perfectible, pues siento que el logro principal ha sido el formar una via hacia el objetivo
pleno del proyecto, que sin embargo no esta desplegado con su mayor fuerza y amplitud en
las pinturas presentadas ahora.

Paralelepipedo
2003




Avenida Pantitlan
2003

Poliedro al atardecer
2003
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Estudio sobre el desierto
2003

Paramo
2003



El Altiplano
2003

La tierra vacia
2003
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Recintos para la nada
2003

Objeto poliédrico
2003



141

Corredor del viento
2003

Cascote naranja. Remanente
2003



142

Luz negra
2003

Encuentro con tres caddveres / deshechos

2003
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Conjunto de poliedros
2003

[nsolacion
2003
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Cubo
2003

El altiplano ante la luz negra

2003
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Angel de Melancolia
2003

Masa aérea sobre el Tartaro
2003
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Objeto enrarecido
2003

La tierra (Tartaro)
2003
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Nueve vueltas del Estigia.
2003

No lugar
2003
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Vedutte, capriccio y panorama

Conceptualmente la forma en que se abordo el problema de la representacion del espacio
posturbano, el encontrado y el creado tiene su origen y antecedentes en los géneros de la
veduta y el capricho venecianos; la veduta 12 originalmente se desarrollé como un medio
descriptivo para llevar el grand voyage a los coleccionistas; asi el vedutista se vinculo con
las ruinas de la ciudad clésica por medio de la observacion y el recorrido fisico de los
espacios.

Vedutte significa vista y eso denota la intencion descriptiva de asir la experiencia de
contemplar un objeto visible. La veduta, antes de la fotografia fue uno de lo més eficaces
medios de difusion de los vestigios de la cultura clasica, y la creciente admiracion por las
imégenes de los imponentes restos de las ciudades muertas poco a poco fue permeando
hasta mover la imaginacion de los artistas -sobre todo grabadores como Pannini y
Piranessi- hacia composiciones que manifestaran mas alla de lo visto, la resonancia que el
mito clasico producia en ellos.

El capricho se desarroll6 a la par de la veduta y en este género se dio el pleno intercambio
entre la arquitectura y lo que ésta evocaba dentro del artista en su estar, en su reposar sobre
la Tierra.

La pintura que he realizado hallaria en ambos géneros su genealogia, pues tanto la
descripcion de los espacios reales como la creacién a partir de los mismos referentes han
sido las intenciones del ver que guiaron mi trabajo.

Un tercer género viene al caso mencionar, el panorama se desarrollaria como una iniciativa
inclinada hacia la concepcion positivista del paisaje, a la descripcion del mundo que la
geografia perseguia. El nombre de panorama estd compuesto de dos palabras griegas que
significan *vista de totalidad™, “vista de conjunto”; esa palabra basta para presentar a la
mente la 1dea de este descubrimiento. El panorama no es otra cosa sino la manera de
exponer un cuadro vasto de suerte que el ojo del espectador, abarcando sucesivamente todo
su horizonte, y encontrando solamente este cuadro, experimenta asi la ilusiéon mas
completa. 13

Mas cercano ya a la fotografia el panorama tendia a apropiarse del paisaje natural para
poder comunicario en su conjunto, como una unidad de los pormenores de una region
geografica; la intencion de la mayoria de mis trabajos es similar en ese afan de evocar la
totalidad geografica por sélo una vista.

Para producir esta ilusion se elige de un punto de vista particular, ideal.

Este punto de vista ideal nos remite a Platdn, con la salvedad de que aqui se trata de
garantizar la ilusidn total. En realidad, este punto de vista muy particular tiene como
caracteristica negar al cuerpo del observador, permitiendo asi una visién que ha sido
caracterizada como “desinteresada”, pero que mas vale definir como descarnada. 2

12 Piranessi, Una vision del artista a través de la coleccion de grabados de la Real academia de bellas artes
de San Carlos, catilogo, Generalitat Valenciana, 1998, p. 20-21

13 Academia Francesa de Bellas Artes en 1800, en Buddemeier, Panorama, Diorama, Photographie, Munich,
1970, en Georges Roque. La pragmatica de las obras, en IV Cologquio de teoria del arte: El espacio. p.36-
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En este aspecto mi propuesta buseé un uso del espacio representado similar al de fose
Maria Velasco, la obra de Velasco no tiene niucho que ver con el paisaje real, con ¢l
espacio geografico del paisaje. Se trata de una composicion habilmente hecha a partir de
¢studios preliminares parciales habilmente pegados como en un collage. La tendencia hacia
paisajes imaginarios se volvera mas insistente en la (ltima parte de su obra, aunque existan
improntas desde su momento” realista”. También cabe sefialar que suprimio los
asentamientos humanos que habia alrededor de 1a ciudad de México, en perfecta
correspondencia con el problema de la tension entre mimesis y creacion analizado en el
capitulo precedente.

A partir de la idea de que la vision panoramica sirve para dominar el espacio, se entiende
mejor la relacion que se ha establecido entre las vistas panoramicas y la idea de
nacionalismo. Los muy numerosos panoramas de batallas no solamente fijaron la visién
oficial de la historia, sino que desempefiaron un importante papel nacionalista y patriético.
Por eso es que los paisajes de Velasco tienen mucho que ver con ¢l nacionalismo mexicano
del siglo XIX, tanto en su produccion cuanto en su apreciacion. 14

En este ejemplo se deja entrever la interconexion entre el capriccio y la vedurte en el seno
mismo de la concepeidn de Ia obra, que resuelta en el panorama, no hace sino volver
superflua la distincion. “Podemos ver un paisaje donde hay una iglesia, un puente, un rio
(...) el paisaje que vemos existe no por las cosas existentes, éstas son necesarias. Existe
porque lo vemos desde aqui y asi.” 15

14 Roque, G. Op.cit., p. 42-43
15 Manuel Marin. Intenciones del Ver,(México, 2000), p. 10
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Hermenéutica

No ha sido una aspiracién a una metafisica lo que he buscado en este proyecto, sino la
busqueda de una hiperfisica a través de una concepcién hermenéutica de la pintura.

Para Heidegger el ser de la obra de arte consiste en establecer un mundo. 16
[n la obra de arte el Mundo v 1a Tierra sostienen una lucha porque son elementos
antagonicos, porque €l mundo tiende a hacerse patente, a exponerse a la luz, mientras que la
tierra al contrario, tiende a retraerse dentro de si misma, la tierra es autoocultante en su
cosidad y se resiste al des-ocultamiento. Entre la materia inerte y resistente y la voluntad de
darle una forma para expresar un sentido espiritual sucede un forcejeo. Hay en este forcejeo
algo que se desgarra en lo mas duro. Pero es precisamente en esta desgarradura donde se
puede encontrar un acoplamiento. 17
La concepcidn de Heidegger acerca del arte puede calificarse de hermenéutica, pues de la
separacion entre Tierra v Mundo la obra de arte puede resolver la antinomia, pero a
condicion de conservar la tendencia contraria de ambos visible en la obra.

En el arte, en la obra se pone en operacion la verdad, por medio del mostrar lo cosico de la
materia, y €s en este desocultamiento donde se verifica la esencia hermenéutica del arte.
Para el paisaje esta vocacion hermenéutica ha sido esencial, “es como st 1a infinita riqueza
de la Naturaleza estuviera escrita en una lengua que el ser humano tendria ain que
aprender” 18 , asi lo expresaria Carl Gustav Carus.

El mundo y la tierra son esencialmente diferentes entre si y sin embargo nunca estan
separados. El Mundo se funda en la Tierra y la Tierra irrumpe en el Mundo. Sélo que la
relacion del Mundo y la Tierra no se deshace en la unidad vacia de lo opuesto que en nada
se afecta. El mundo intenta, al descansar en la Tierra, sublimar a ésta. Como es lo que se
abre, no admite nada cerrado. Pero la Tierra, como salvaguarda, tiende siempre a intentar y
retener en su seno al Mundo. La oposicion entre ambos es una lucha. 19

La forma en que la obra de arte (en este caso, el cuadro) puede manifestar esta experiencia
de un Mundo en tension con ese abismeo primordial que es la Tierra, es concebir a la
pintura come un artificio que hace evidente esa fractura. /g cortada del mundo. En este caso
es la Melancolia que se significa como paisaje urbano.

El principal antecedente de esta pretensidn se halla en ia pintura de Anselm Kiefer; en ella
se expresa ese desgarramiento entre ambos antagonicos; los espacios, la geografia de los
cuadros de Kiefer se muestran como arrancados de esa negrura constitucional.

16 Martin Heidegger, El origen de la obra de arte en drte y Poesia.(México, ), p.75
17 M Heidegger, op.cit., p.18

18 Carl Gustav Carus .Cartas y anotaciones sobre la pintura de paisaje (), p. 91
19 Heidegger, M, Op.cit.. p. 80
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Anselm Kiefer, Sulamit
1983

Kiefer mantiene una cercanfa con la melancolia y con los mitos, asi como con el retorno de
la nada (como tema y como estrategia retérica) en la Posmodernidad, del cual Omar
Calabresse dice: “hoy en dia parece haber vuelto un nuevo apogeo, no tanto de la Nada,
como de su version barroca mas sofisticada, es decir, el tema de la llamada annihilatio
(...) Anselm Kiefer, en sus cuadros neoexpresionistas practica ampliamente la “reduccion a
la nada” de las figuras, mediante cancelacion, cobertura, quemadura. No se trata
exactamente de eliminacion de la figura en favor de lo abstracto, como en otros momentos
del experimentalismo europeo, sino de un verdadero trabajo de aniquilamiento: las figuras
estan desfiguradas.” 20

...otra manifestacion del aniquilamiento puede ser quiza la “produccion”de silencio...la
Nada como sonido. Lo indistinto, lo ruidoso sin armonia. Lo que equivale, no a volver al
punto cero, sino justamente a producir no-distincidn. 21

Es esta operacién pictérica de borrado, de allanamiento del territorio de lo humano, del
Mundo, la corporificacion de lo autoocultante de la Tierra es esa negatividad primordial en
donde la obra toma su lugar en la tension mencionada por Heidegger.

20 Omar Calabresse. La Era Neobarroca( Madrid, 1987). p. 184
21 Calabresse, Omar. op. cit., p. 185
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El trabajo de Kiefer me dio la pauta para desarrollar el lenguaje pictdrico que buscaria
exponer esta vivencia revelada. De manera semejante a De Chirico, la ciudad que he
pintado es antitética al dinamismo de la representada por el futurismo; esta no es el
conglomerado bullicioso y brillante del escaparate y la muchedumbres, sino mas bien lo
que queda cuando aquellos se retiran del espacio. El dinamismo esta presente en mi trabajo,
pero no en representacion, sino en sus detritus, sus remanentes.

CEOWECITOHN YL A IR P TT A Y

Estudio de un poliedro
2003

Los no lugares en los que he pintado son los cauces formados por el tréafico vehicular, las
marcas sobre el concreto perenne, pero nunca lo que se mueve. La pintura no es un medio
idéneo para representar el movimiento, sino todo lo contrario, por tanto, una tarea fue
discriminar todos aquellos elementos del paisaje que se movieran y eliminarlos del cuadro,
solo dejando aquellos inmoviles y estaticos. Esta es necesariamente una vision estatica, lo
melancolico aislado, que mira al movimiento desde afuera, desde una locacidn estatica y
congelada, pues es el movimiento de las maquinas (los automéviles) lo que forma el cauce
aserrado sobre la superficie de la Tierra; una corriente incesante rotunda v sélida, peligrosa,
desde luego, pero sin dimensidn, sélo con masa y sonido. Tampoco hay presencia del set
humano, pues como para Carus “en lo que concierne a las criaturas vivas, éstas son desde
luego, ajenas al paisaje, y superfluas”. 22

22 C. G. Carus, op. cit., p. 85
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Estudio. Objetos en avenida Zaragoza

2004

James Wines, Ghost parking lot

1978



155

Tal como en el hiperrealismo, no
aparecen seres humanos, esta
desaparicién que en ese caso es
derivada pero no fortuita; es casi como
una condicion para poder ver los
objetos, la lustrosa superficie sin
adentros que para Estes, también es la
ciudad.

Richard Estes, Candy Store 1969

Este paisaje va tras el mundo, no por los seres; va tras la aprehension de lo que cede a la
gravedad y se queda inerte sobre la tierra. Solo hay un Gnico cuadro con referencia
antropomorfica, pero esta es solo la sombra.
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MUY B B N T

Apuntes con el sol detrds
2003

Es un uso ideoldgico del espacio en el cuadro, una carencia que ha buscado denotar la
negacion de corporalidad del espectador. Los humanos pasan a toda velocidad, llevados por
las plataformas, los poliedros que son los automédviles que s6lo pasan de largo y no se
detienen; no hay interaccién posible entre el testigo y las personas dentro de los autobuses.

Pienso que dentro de las ciudades del cuadro el movimiento termind o nunca ha existido. El
movimiento produjo cauces y meandros, y produjo desiertos aislados. Aqui el movimiento
cesd aunque las maquinas sigan funcionando. Es el hombre quien paro y se queda al lado,
observando ¢l hueco, 1a oquedad.

Foso.Oquedad
2003
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Rachel Whiterehead, Casa
1993

En este sentido de observar el negativo de lo
cotidiano, la propuesta es afin a la obra de
Rachel Whiterehead, en House de 1993, el
espacio del interior de un inmueble permanece
como un fantasma, pero tan sélido y
permanente como el material del cual esta
hecha la ciudad. Esta obra constituye el modelo
de representacion de los edificios de La Tierra
Vacia. Es esa la forma en la que aparecen al
melancélico, como materia impenetrable pero
contundente.

Ese alejamiento del mundo, esa cortada en el mundo

El bombre no puede alcanzar la verdad, pues se halla encubierta tanto por la ilusién como
por la apariencia, de modo que se esfuma cualquier pretensién de conformidad entre el
conocimiento y la situacién objetiva a que el conocimiento apunta, estableciendo una
distancia nunca anulada entre la verdad objetiva y la verdad logica; sin embargo, si no es
factible conocer la verdad, si puede ser encarnada, 23 como lo sefiala poéticamente T.S
Elliot.

Encarnar la verdad significa ser capaces de dar una respuesta viva frente a nuestra
circunstancia, pues lo abstracto no es vida y siempre deja translucir sus contradicciones.

La revelacion del misterio que es la negatividad ontoldgica es una forma de encarnacion,
cuya objetivacién solo se puede dar a través de un lenguaje poético. Heidegger reconoce
esta cualidad del lenguaje como necesaria para poder acercarse a la experiencia de la
existencia de una forma adecuada, conmemorativa, reconociendo la multidimensionalidad
que conforma la experiencia.

Encarnar la existencia sin apelaciones y sin evasiones implicard tarde o temprano encarar la
condicién humana, cuya necesidad mas profunda es, a decir de Erich Fromm, la de superar
su separatidad, 24 de abandonar la prisién de su soledad, tanto asf que el {fracaso absoluto
en el logro de tal finalidad significa la locura.

23 Olea, Oscar, Catélogo de Monstruosidades Urbanas (México, 1989). P 65

24 " es la conciencia del hombre como una entidad separada, la conciencia de su breve lapso de vida, del
hecho de que nace sin que intervenga su voluntad y ha de morir contra su voluntad de que morird antes que
los que ama, o éstos antes que él , la conciencia de su soledad y su “separatidad”, de su desvalidez frente a las
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Esa separatidad no es sino la negatividad ontologica que envuelve a la criatura humana
desde siempre. Fromm nos dice que la dmica forma de contrarrestar la separatidad es por
medio del amor, sin embargo las condiciones prevalecientes en nuestra civilizacion hacen
del amor una vivencia desintegrade:

“ El capitalismo modemo | y posmodermo] necesita hombres que cooperen mansamente y en gran
NUNIEro; que quieran conswmir cada vez mas: y cuyos gustos estén estandarizados y puedan
modificarse y anticiparse facilmente, Necesita hombres que se sientan libres e independientes, no
sometidos a ninguna autoridad, principio o conciencia moral —dispuestos, empero, a que los
manejen, a hacer lo que se espera de ellos, a encajar sin dificultades en la magquinaria social-; a los
que se pueda guiar sin recurrir a la fuerza, conducir. sin lideres, unpulsar sin finalidad alguna —
excepto la de cumplir, apresurarse, funcionar, seguir adelante-.” 25

i Cudl es el resultado? El hombre moderno estd enajenado de si mismo, de sus semejantes y de la
naturaleza. Se ha transformado en un articulo, experimenta sus fuerzas vitales como una inversion
que debe producirle el maximo de beneficios posibles en las condiciones imperantes en el mercado.
Las relaciones humanas son esencialmente las de automatas enajenados, en las que cada uno basa su
seguridad en mantenerse cerca del rebafio y en no diferir en el pensamiento, el sentimiento o la
accidn,

Al mismo tiempo que todos tratan de estar tan cerca de los demas como sea posible, todos
permanecen tremendamente solos, invadidos por el profundo sentimiento de inseguridad,
de angustia y de culpa que surge siempre que es imposible superar la separatidad humana”.
26

Tal como en la libertad negativa dada en el suicidio, el apartarse de esta enajenacién
circular tenida como “lo normal”, se plantea como un acto de rebeldia necesaria.

Osar mirar el abismo de la melancolia es una herejia que puede restituirle al hombre
contemporaneo su contacto con la realidad.

Para Sartre los caminos de 1a libertad son, en efecto, los caminos de la aniquilacion, de la
contingencia y de la soledad absolutas, de 1a completa gratuidad, del absurdo y de “las
pasiones inttiles” condenadas al fracaso.

Son los caminos de la nada opuesta a la necesidad, a la causalidad de las determinaciones
sociopoliticas que producen la realidad, al Ser mismo, oposicién que sin embargo, dentro
de su negatividad llevan a la autenticidad. La autenticidad se define como el recobramiento
de si mismo por si mismo; apropiacién, mientras que inautenticidad seria la caida, u olvido
de si mismo en la distraceion. 27

La melancolia mundificada, o un mundo que se melancoliza por medio de la obra de arte,
“ sol 0 agujero negro, es la semilla invertida de todo el acontecer de to que existe —en un
instante del mundo. Las épocas, por tanto, pueden asomarse a su pozo negro y aun deben, st
es que quieren saber de si”. 28

fuerzas de la naturaleza y de la sociedad, todo ello hace de su existencia separada y desunida una insoportable
prisién. La vivencia de la separatidad provoca angustia; es, por cierto, la fuente de toda angustia”

Erich Fromm. El arte de Amar, (Barcelona. 2002), p. 20

25 Fromm, E. op.cit., p. 86

26 idern., p. 86- 87

27 Elsa Martinez, Ensayos Filosoficos,(UNAM, 19873, p. 230

28 José Luis Brea, Un Ruido Secreto. El arte en lu era postuma de la culturalMurcia, 1996), p. 70
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Producto de esta necesidad insatisfecha por la cultura actual es el retomo de los mitos v la
mitologizacion de los espacios y localizaciones de la urbe. El arte y su capacidad
mitopoyética cumplen la funcion de aportar la altenidad por medio de su capacidad de
dilatar el sentido de lo real.

La representacion artistica del paisaje afecta (...) al 4nimo del espectador 29, y desde que
este género adquiere autonomia su terreno ha sido preferentemente el apelar a la resonancia
emotiva, tendiendo a lo sublime, a lo religioso que se afianza en tal emotividad pero que va
mas alla. Desde el paisaje romantico, la naturaleza es ¢l tema idoneo de la pintura religiosa,
como lo entendieron Caspar David Friedrich y C. G. Carus. 30 “La 1glesia del paisaje”,
como le llamaria Carus, es ese misterio que anima la pasion por vincularse con lo que es la
totalidad, el Mundo y la Tierra juntos en esa unidad paraddjica del cuadro. En el arte
romantico el ideal de belleza se encarna no en soluciones modélicas, sino en la naturaleza
misma y en las formas de aproximacion a ella, en su original experiencia, 31 en esta
encarnacion de los misterios que conlleva el acto de mundificar la vida animica en un
paisaje por la gracia de una intima correlacion entre el exterior y el interior, 32 “...en tanto
el paisaje natural se capte y represente en una cierta faceta homéloga de aquel estado de
animo interno”. 33

El romanticismo ha quedado atras en [a historia y ni belleza ni naturaleza son topicos
ambos que trale la pintura de este proyecto. Pero lo que si ha de quedar es esta esencialidad
del sujeto enfrascado con su objeto, con la ecoestética de su mundo, esta zona de
apariciones donde las verdades no son logicas patentes sino afectacion inexorable.

La pintura sera para este proyecto un instrumento para hacer visible,” el truco que objetiva
el ver, lo solidifica para poder tocarlo®, 34 para objetivar ante la mirada el misterio, en una
intencion hermenéutica que no se impone ¢l develar lo que exista detras de esa melancolia
porque intuye que detras solo hay una nada, imperturbable, inasible e incomprensible.

6

La a_ﬁrmaci(’)n_ de la Pintura

Elegir la pintura como el medio para objetivar una intuicion en este momento del arte, en
el cual vivimos ain la expansion del pluralismo 35 no es un hecho arbitrario, sino que es
expresion de una necesidad nacida de 1a propia naturaleza del objeto de mi trabajo.

La pintura me fue necesaria porque lo que necesito hacer para mostrar las 1magenes de la
revelacion es mostrar esa realidad “objetiva™ con claridad suficiente.

29 Carus, C.G, op.cit., p. 25

30 idem., p.30

31 idem., p.34

32 es la stimnrung: vibracion o resonanacia de la vida aninica, segun Carus, op. Cit., p. 78

33 idem., p. 79

34 Mamel Marin. lntenciones def Ver (México, 2000)., p 10

35 Hal Foster ha advertido sobre las consecuencias perniciosas para la practica ariistica de lo que ha detinido
como pluralismo. Cf. Contra el Pluratismo, Revista Lapiz
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Recurri a la pintura como la ventana al mundo de Alberti. Este trabajo no busca innovar en
un medio tradicional, ni siquiera cuestionar o deconstruir el lenguaje pictorico. No hago mi
objeto al medio pictorico, sino que lo asumo como tal, como un medio, pues mi finalidad es
llegar a la vision. :

M interés es vincularme al mundo por medio de un instrumento artistico, y para iniciar esta
labor he optado por acercarme lo mas posible al “uso perfecto de un medio imperfecto”,
como queria Wilde.

La imagen pictdrica se construye enfrentando el soporte en blanco, afiadiendo
paulatinamente materia pictorica hasta que lo plasmado se ajuste al objetivo por medio de
la actividad motora del cuerpo. Se opera entonces un peculiar proceso analdgico, en el que
lo mirado se codifica al ser corponificado en la accion cinética de formar la materia
pictorica. En este proceso la experiencia de la plasmacion convierte a la imagen resultante
en una entidad que guarda un orden organico propio.

La especificidad de este medio y su técnica se halla en este proceso, en el cual la imagen
es corregida o cambiada en cada momento. Asi, la vinculacion con los materiales de la
pintura y con la forma que estos significan plantea un involucramiento para el pintor que no
puede ser encontrado ni en Ja fotografia ni en otras técnicas como la gratica.

Otro interés es el que las iméagenes de 1a pintura son estaticas aunque la experiencia del
paisaje que la nutren sean tanto espaciales como visuales; y esto tiene que ver con su
visualidad, mas que con su caracter reterencial, pues, finalmente no son la vision traspasada
a un medio plano y estatico, sino una imagen producida para ser imagen estatica. El
resultado no esta alejado de la apariencia sensible de mi reterente real pero tampoco es
meramente dependiente de esta.

Es, como lo sefialara Gombrich en Arfe ¢ ilusion, una interaccion necesariamente
condicionada por mi intencion, operada desde los codigos del lenguaje pictorico.

Tras la caida de las vanguardias y la 16gica modema que pretendia una direccidn lineal
hacia el progreso se operd el fendémeno resumido en la maxima de todu invencion deviene
convencion, 36 situacion que constituye la base del mencionado pluralismo. Todos los
medios no convencionales, asi como las estrategias y concepeiones asocladas a su
desarrollo constituyen nuevos géneros y nuevos medios aunque en su origen buscaran
precisamente lo contrario, €sa ruptura con los codigos y las tradiciones como una estrategia
para el “progreso” del arte.

Asl, a partir del regreso de la pintura después de 1980 quedo claro que este medio no
dejaria de estar presente aunque la tradicion experimentalista conlinuara produciendo
constantes cuestionamientos forinales v conceptuales cada vez mas convencionalizados y
autorreferenciales. Para José Luis Albelda, el retorno v afirmacion de Ja pintura, asi como
de la narratividad dentro del arte tienen precisamente en la cualidad objetual de
permanencia del cuadro una de sus razones:

“... la materialidad del objeto-una materialidad con la que se puede comerciar- sigue
permaneciendo convenientemente adaptado a la nueva poética. Nunca mas se tendera tan
estrictamente como en el conceptual de los 60-70 a la inmaterialidad del objeto, al proyecto que se
bastaba s6lo con la comunicacion de la idea. Hoy en dia las tipicas obras frias y repetitivas del

36 la cuestion formé parte central del curso Docunrentos Espaciales, impartido por Abraham Cruzvillegas en
2002 en la ENAP
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conceptual historico no Hamarfan mucho la atencién y tampoco subvertirian especialmente nada.
Tampoco la absoluta cripticidad ni lo antiestético son ya factores competitivos. Hay que recobrar de
nuevo la capacidad de seduccion en todas las esferas de la concepcion de la obra, en la medida en
que la futura integracion en el mercado ya no ¢s una idea ausente de la mente del artista; es mas,
tiende a ser uno de los principales condicionantes de toda creacién. 37

Tal cualidad de seduccion habria sido uno de los aspectos que se dejaron de lado durante el
apogeo del experimentalismo, que habria sucumbido ante la voluntad de negar la apariencia
estética del arte y el mencionado compromiso comercial, “donde el consenso acerca de lo
que habia que hacer se redujo al compromiso de hacer todo aquello que estuviera prohibido
¢ no fuera convencional.” 38

No se resolvié el problema de la ¢litizacion del arte, asi como no se resolvié el problema de
la unificacidn positiva entre el arte y vida, y la “situacion social contemporanea, definida
por la ruptura de los lazos entre individuo y sociedad [anomia], 0 mejor, por ¢l triunfo del
individuo sobre la sociedad (...) ha develado como irresoluble el problema de la unificacion
entre arte y vida. La distancia entre ambos es hoy mas que nunca, imposible de medir, de
situar.” 39 La expansion y desintegracion del concepto de arte no trajo mayores aportes a
los antiguos problemas del Arte y del hombre, v en cambio si generd un mayor sectarismo

y aislamiento del pablico.

Ante esta problemdtica, realizar el paisaje por medio de la pintura es manifestar una
posicion. La eleccion de este medio fue para mi algo que se definio simultaneamente
conforme se defintd [a naturaleza misma de mi exploracion estética, en virtud del tipo de
vinculo que se establecid con el Mundo, pero también significé ponderar la tradicién
pictorica, sobre todo en su aspecto de lenguaje artistico digerido y convenido por el publico
general, lo que le devuelve a mi labor, -esencialmente personal e intima- la dimension ética
del vinculo comunicacional que Hal Foster ha demandado a los creadores.

Recordando a Debray, el pintar un paisaje, esa actitud de conciencia particular que implica
s6lo un tipo de mundo y un tipo de mirada sobre el mismo, también apareja un medio en
especifico y la forma en que lo mirado v lo sentido se encarnan en la materia pictérica. La
insistencia es recuperar el vinculo con la Tierra en la ciudad, ciudad cuya naturaleza niega
las posibilidades de la pintura.

Esta es abiertamente una resistencia melancélica, que no quiere renunciar al
descubrimiento de la territorialidad urbana como una negatividad primordial a través de un
anacronismo como es la pintura. Pero lo es?

“A parur de los ochenta, el concepto de tema y de género, en olros momentos
circunstancial e incluso denostado, ha vuelto a tomar un respetable protagonismo™. 40

Tal pretagonismo no ha obedecido solo a las exigencias dela plusvalia del objeto de arte,
sino a un cualidad tnica de las disciplinas tradicionales, la cualidad de autogenerarse por
medio del hacer y comparar 41 :

37 José L. Albelda, E7 sentido dilatado, reflexiones sobre el arte contemporaneo, (Valencia, 1992), p. 161-162
38 Eric Hobsbawm. Historia del Siglo XX, (Buenos Adres, 1998), p. 335 en Blanca Galindo .La wnificacion de
Arte y Vida y la estetizacion de la vida cotidiana, Ponencia ciclo Arte Accion

39 Galindo, Blanca, op. cit., p. 6

40 Jose Luis Albelda, op.cit, p. 63

4] Cfr. EH. Gombrich. Arte e llusidn,
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“la creatividad no puede desligarse del necesario archivo de la histona, que le permite
generar soluciones nuevas de acuerdo a su propia vivencia cultural. El hombre no puede
decir sin conocer” 42 v el retomar una disciplina asumiendo su tradicion para acercarse a la
realidad busca involucrarse en este proceso de renovacion ciclica del arte. El mismo
Albelda considera que ¢l balance obtenido de los primeros ochenta no es del todo positivo,
“puesto que un arte afanado en la reflexion lidica sobre el pasado cuestiona su misma
funcionalidad en la medida en que no se le demanda una opinion sobre el presente™ 43 vy el
arte que habria de continuar hasta los noventa asumiria la reivindicacion de los medios
convencionales tanto como los aportes del arte conceptual, asi, en los noventa “el mensaje
ya no serd el prnimer y Unico objetivo: la voluntad neoconceptual se encuentra a mitad de
camino entre la cuidada presentacion de sus obras como productos esteticistas y el afan de
opinar a proposito de una realidad sobre la que ya no tiene un poder de intervencion
directo. Vamos a ver en que sentido el arte de los 90 asume su vocacion comunicativa, su
deseo de volver a significar.” 44

Parece que el arte de los 90 quiso volver a interactuar, a implicarse mas en el contexto que
lo envuelve. Pero se encontré con el problema de tener que demarcar de nuevo su funcién,
la utilidad de un nuevo significado, todavia incipiente (...) la crisis significante del arte ¢s
consecuencia directa de una crisis mucho mas radical: su crisis como lenguaje que le lleva a
cuestionarse su razon de ser.

El arte no sélo ha perdido su funcion aplicada, su valor de denotacion y publicitacion sino
que ha perdido su cohesion interna. la de sus habitos sintactico-semanticos.

En suma, ha desaparecido todo aquello que le conferia una personalidad identificable, que
permttia su ensefianza y aprendizaje (...) y su drama se basa en un defecto por exceso, su
personalidad se ha disuelto en la multiplicacion de sus nombres, su sentido se ha extraviado
por causa de una excesiva apertura significante. A partir de ahora €l arte ya no sera-como
indica Simdn Marchan, una cuestion prioritariamente formalista y de habilidad
procedimental, sino un problema de concepto. 45

En general el dominio técnico comienza a ser una condicion sine qgua none, algo a no
descuidar. Pero tampoco es garantia de legitimacion, es simplemente una primera criba de
profesionalidad. Una vez delimitada la importancia de la correccion procedimental, ¢l
artista se vuelve en un eterno buscador de ideas nuevas.

El pnmer paso no serd esmerarse en desarrollar iconogratias propias, sino mas bien
localizar parcelas de actuacion, campos de interaccién cultural que no hayan sido -0 que no
pueden ser- colonizados por otros lenguajes. Cierto es que ¢l arte a todo se puede referir,
pero no todos los modelos, no todos los enfoques resultan oportunos segun el medio que
utilicemos para expresarlos.

42 José Luis Albelda, Op.cit,, ibid
43 idem., . 66

44 idem., p.162

45 idem.. p. 197
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En realidad va no resulta facil disefiar un discurso que implique una aportacion sustancial
en la historia del arte contemporaneo. 46

Volver a asumir su apariencia estética como una estrategia de comunicacion, pero sobre
todo, estrategia que produzca un desarrolio, una expansion pero ya no extrinseca al modelo
del arte, sino al interior del mismo

Como seria esta expansion al interior? La propuesta que asumo en este proyecto es hacer
pintura como disciplina formativa, no para adquirir destreza solamente en un medio
especifico, sino para adquirir profundidad en la practica artistica. Es un cambio de
paradigmas; s¢ cambia el de la innovacion y el de la deconstruccion autorreferencial por el
de la profundidad , asumiendo plenamente la convencionalidad de todas las disciplinas, y
como se ha explicado la eleccion de la disciplina y de la técnica estara en funcion de la
adecuacion a la intencion artistica que se persiga.

Asi,"una vez transitado el territorio de la mera objetualidad aurdtica, €l arte comienza a ser
consciente de la progresiva recuperacion de su potencia como lenguaje. Y la sociedad
requiere un arte que sepa zarandear con firmeza nuestro adormecido espiritu critico, que
nos de la seguridad necesaria para poder adentrarnos sin temor en el peligroso océano de la
informacion. Necesitamos profetas de nuestro mismo presente que mas que explicario, nos
ensefien a dilatar hasta el infinito el sentido de todas las cosas, puesto que serd la (mica
forma de acercarnos a ellas.

Como decia André Lothe, en el arte no hay progreso, sino deslumbrado descubrimiento de
procedimientos tan viejos como el mundo. El afan del arte sigue siendo la novedad, pero no
ya una novedad autonoma, sino aquella que se desprende de un analisis lucido de las
estrycturas de lo real. Hemos alcanzado la plena libertad sintictica y semantica, pero el reto
del significado v de la funcidn sigue en pie (...) nada es exclusivo ni excluyente. Nada es
totalmente opuesto ni nada es totalmente igual (...) El arte, animado por el afan de la
otredad mas absoluta, tiende a ser mas inespecifico que nunca; recurrira a todos los
modelos y disciplinas, a todos los subterfugios y disfraces en su deseo de penetrar en las
profundidades de la estructura de nuestro sistema de realidad.” 47

46 idem., p. 173
47 idem., p 197



CONCLUSIONES

La Melancolia es un tema que ha estado regresando periddicamente a la conciencia cultural
del occidente no obstante su dilatada existencia y su antiguo y lejano origen. Sus regresos
han enmarcado épocas enteras y han definido relaciones del hombre con ¢l mundo que han
trascendido mas alla; sobre todo en el campo de las artes, donde a decir de José Luis Brea,
el sol negro de la melancolia —el mismo de Julia Kristeva- es parte sustancial del escudo de
armas del arte.

La melancolia vuelve a emerger a la conciencia en tiempos de incertidumbre y decadencia,
para oscilar enfre un ostracismo recalcitrante y una iluminacién mérbida, como un
conocimiento que contraste y atempere las ficciones que el hombre hace de su propia valia
¢ importancia ante el telon resistente del cosmos.

S1 la melancolfa es un conocimiento, lo es pero paraddjico y desgarrado, no uno diurng, no
del orden luminoso de aquel platonico sol de las ideas 1 sino uno opuesto y prohibitivo
venido de las profundidades de la existencia, de lo terrenal v lo inerte, del Tdrtaro, del
Abgrund, del ello, del Tdnatos, del abismo dionisiaco donde lo terrible se une al esplendor.
Cierto es que la Melancolia ha sido tan temida como ensalzada, ha sido tanto un estigma
sagrado cuanto una enfermedad, y también es cierto que para ¢l hombre muchas veces lo
que importa no son sus circunstancias sino la forma en las que las encara; y es asi que lo
melancolico ha legado tantas creaciones a la humanidad como vidas ha eclipsado;

pues finalmente ;quien que esté satisfecho con lo que es o con lo que tiene busca, va y
encuentra, trae al mundo algo més que lo dado? ;Quien entrega su vida a su pasién y su
pasion a trabajos en pos de lo inaudito, de lo ignoto, lo nuevo o lo nunca visto?

Fundamentalmente la melancolia es una construccion estética; es “la estetizacion de la
tristeza primordial”, la conviccion del inexorable desierto moral que existe alrededor de la
creacion y alrededor de la criatura humana; por €so este conocimiento es una revelacion,
porque no es sino hasta que el calor humano se aleja, sino hasta que el Mundo de las
relaciones, lo social, lo intersubjetivo, la corporalidad de los otros se aleja, cuando se
separan doxa y episteme, cuando podemos atisbar, ver si nos atrevemos, aquello que
siempre ha estado alli y pervivira a nuestra extincidn; la melancolia es la tradicion de la
comunion con la noche, con lo negado al espiritu, comunion paraddjica que entre mas se
afirma mas niega al ser que la encarna.

De las cosmogonias a 1a filosofia, la melancolia resiste todos los andlisis y todos los
dictdmenes que acerca de su naturaleza se han enunciado. En las teorizaciones de
Schopenhauer, Kierkegaard, de Freud o de Sartre, toma la forma de un cosmos y se
despliega, ya no como una tradicion particular, sino como una corriente del pensamiento; se
mundifica tal como el paisaje mundifica al paisajista, pero permaneciendo dura, solida e
impenetrable como al principio. Sélo es €l Mundo, la representacion, la metafora lo que
cambia; la Tierra de Heidegger permanece estable en su ocultamiento, en su misterto.

1 José Luis Brea. UUn Ruido Secreto. El arte en la eva péstuma de fa cultura (Murcia, 1996}, p. 67



El analisis de Heidegger fuie importante para poder situar la region en la que nos movemos
y para poder advertir que lo que en este trabajo se ha tratado es una tentativa de dar forma a
un mundo que se ha revelado como una negatividad ontolégica. Para ello hizo falta
condensar una Semdntica de lo Negativo que mostrara el limite al cnal se pretende mirar,
esa zona limitrofe entre el ser y ¢l perecer que s6lo se expresa por medio de una mentira
necesaria como es un cuadro de paisaje.

Y es una coincidencia afortunada pero no fortuita el que el mundo que conocemos hoy,

la posurbanidad, terminara por mostrar como en un lento proceso de decantacidn y
purificacion, sus Auesos, ese sustrato inerte del que siempre hemos hablado; esa otredad
que no es mas la naturaleza 2 sino ese algo que es menos que la vida pero algo mas que los
vivos. Era necesario que la comunidad se retirara en su desintegracién, que la
mundificacién del cosmos se erosionara en soledad desde su centro urbano para poder
percibir de nuevo cémo ese abismo regresa, pero ahora por obra de nuestras manos, de
nuestras politicas y nuestras economias. Que la separatidad se filtrara por las grietas de la
civilizacién para devolvernos al inicio prehistérico y atemporal de la naturaleza humana, al
hecho inexorable de que todos somos gratuitos y absurdos ante el abismo.

El arte puede tener la aspiracion de encamar aquello a lo cual el conocimiento racional y
logocéntrico no puede llegar; a evocar, a conmemorar la llegada de las percepciones, ain
cuando esta revelacion sea de indole tan problematica.

La pintura de paisaje corresponde a esta indagacién sobre la naturaleza del mundo y el
sujeto, y la pintura aqui producida es un testimonio que se atina a esta pretension de mostrar
lo que por esencial no es evidente, lo que por corrosivo no es inteligible.

Las melancolias de este proyecto, como resultado de esta interpretacion dejan atras el
antropocentrismo propio del género en una época posthumana; centran su significaciéon en
la construccion del cuadro que se arraiga en la tradicion de la pintura para ofrecer asf, un
puente hecho de cultura, de sentidos y de palabras en el tiempo, que pueda, por medio de la
reunion que conlleva la fiesta de compartir el arte, acallar tanto silencio.

2 ¢fr. Frederick Jameson. Teoria de la Posmodernidad
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