Funciones formales y discurso creativo

Fecha de aceptacion:

mayo 2004 SylVla Valdés*

Version final:
junio 2004

Resumen / Funciones formales y discurso creativo

El sujeto creador y su discurso obtienen, a lo largo del siglo XX un estatuto epistemoldgico nuevo: a través de
los manifiestos y los textos pre- surrealistas y surrealistas que vinculan el campo de la plasticay el de la poesia,
analizados por Maurice Blanchot, a través de los escritos tedricos de Roland Barthes, en torno al Grado cero
de la escritura, a partir de los conceptos de diseminacion y de deconstruccién planteados por Derrida. Las
ideas acerca de la creatividad abandonan, ya en las primeras décadas del siglo, los laberintos especulativos del
espiritu absoluto y de la contemplacién para alcanzar el discurso mitico, politico, periodistico. Los ejes
tedricos del nuevo discurso creativo estan trazados por la reformulaciéon marxista de la dialéctica hegeliana,
por el descubrimiento freudiano del inconsciente y por los textos llamados modernos que se inscriben en una
l6gica otra, desde Lautréamont a Mallarmé. Una concepcion proveniente del formalismo ruso, en especial de
Jackobson: la funcién poética, recorre tanto este discurso como la nueva critica.

Palabras clave
arte - azar - creador-programador - creativo - deconstruccion - epistemologia - especta-actores - funcion-
poética - generativismo - hermenéutica - Idea - inconsciente - lenguaje-poético - significante/significado.

Summary / Formal functions and creative speech

The creator subject and its speech gain, along the XX century a new epistemological statute: through the
manifests and pre-surrealist and surrealist text, which join the plastic fields with the poetry field, analysed by
Maurice Blanchot, through the theoretic writings of Ronald Barthes, about the “Grado cero de la escritura”
(Degree zero of Literature), starting from the concepts on dissemination and deconstruction stated by Derrida.
The ideas on creativity leave behind yet in the first decades of the century, the speculative labyrinth of the
whole spirit and the contemplation of reaching the mythic, political and journalistic speech. The theoretical
edges of the new creative speech are traced by the Marxist refunding of the Hegelian dialectic, by the
Freudian discovery of the unconscious and by the called “modern texts”” which inscribe a logic inside others,
from Lautréamont to Mallarmé. A new conception which arise from the Russian formalism, specially from
Jackobson: the poetic function, peruses this speech as well as the new critic.
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Resumo / Func¢des formais y discurso criativo

O sujeito criador e seu discurso consiguem, ao longo do século XX, um estatuto epistemolégico novo:
mediante dos manifestos e os textos pre- surrealistas e surrealista que vinculam o campo da plastica e da
poesia, analizados por Maurice Blanchot, a traves dos escritos tedricos de Roland Barthes, relacionados ao
Grado zero da escritura, a partir dos conceitos de diseminagéo e de deconstrucéo planteados por Derrida.
As idéias acerca da criatividade abandonam, ja nas primeiras décadas do século, os laberintos especulativos do
espiritu absoluto e da contemplacéo para alcanzar o discurso mitico, politico, periodistico. As linhas tedéricas
do novo discurso criativo estao trazadas pela reformulacdo marxista da dialética hegeliana, pelo descubrimento
freudiano do inconsciente e pelos textos, chamados modernos, que se escrevem numa outra légica, desde
Lautreamont a Mallarme. Uma concepc¢éo proveniente do formalismo ruso, em especial de Jackobson: a
funcgdo poética, recorre tanto este discurso como a nova critica.
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Funciones formales y discurso creativo

Las ideas acerca de la creatividad abandonan, ya en
las primeras décadas del siglo XX, los laberintos espe-
culativos del espiritu absoluto y de la contemplacion
para alcanzar el discurso mitico, politico, periodistico.
Gracias a una alianza del estructuralismo, de la so-
ciologia y del psicoanalisis el discurso creativo pro-
veniente de los diversos campos culturales aparece
bajo una nueva luz seglin una triple tesis implicita:
1. La concepcidn de la obra, ya sea literaria plastica o
musical exige, dado que se la considera como discur-
s0, una confrontacion con las ciencias del lenguaje
pero también una diferenciacion en relacién a ellas.
2. Su inmersion en la historia implica la necesidad de
considerar las condiciones socio-econémicas de la
época.

3. Por ser resultado de la concepcion de un sujeto se
orienta hacia un orden corporal, fisico, substancial y,
de hecho, hacia el psicoanalisis.

Dentro de este panorama de renovacion del pensa-
miento creativo es preciso tener en cuenta que toda
teoria de la creatividad es tributaria de una concep-
cién del sujeto. En algunos casos plantea esta con-
cepcién, en otros la implica o bien se empefia en
refutarla. Cada una de estas posturas supone una
funcién formal diferente. Conviene trazar un recorri-
do de estas funciones formales, desde que ellas ad-
quieren un estatuto epistemoldgico nuevo hacia fi-
nes del siglo XIX, con la irrupcién de experiencias
intelectuales, politicas y sociales que cambian la es-
tructura del discurso creativo y se designan habitual-
mente con los nombres de Mallarmée, Marx,
Nietzche, Freud, quienes operan formulando discur-
sos revolucionarios, mas que innovadores, en sus
campos respectivos. Estos discursos cambian radi-
calmente el sentido de las concepciones creativas y
establecen una suerte de corte epistemoldgico con
el pasado. Se podria incluso establecer una teoria,
en el sentido de un discurso analitico, acerca de los
sistemas significantes que cambian de signo y
redireccionan el fendmeno creativo. Este nuevo dis-
curso se apartaria de las teorias aceptadas y recono-
cidas acerca de la creatividad para proponer ejes te6-
ricos nuevos que respondan a estas crisis revolucio-
narias del sentido, a los procesos del sujeto y a la
estructura de los discursos. Esta readaptacion de las
teorias de la creatividad actualmente aceptadas y en
curso consistirian en tratar de encontrar no los con-
tenidos sino, el topo del procedimiento tedrico for-
mal. Tratar de encontrar, las condiciones reales de la
produccion de una teoria no significa elucidar sus
evidencias como tales sino analizarlas, desmontar-
las, deconstruirlas para mostrar el origen dialéctico
de aquello que se muestra como evidente.

Esto equivale a plantear una teoria como un espacio
heterogéneo del que forman parte el sujeto creativo,
como también la base econdmico-social en la que se
despliega su practica. Puede considerarse que estos
nuevos ejes tedricos estan trazados por la reformu-
lacion marxista de la dialéctica hegeliana, por el des-
cubrimiento freudiano del inconsciente y por los tex-
tos llamados modernos que se inscriben en una 6-
gica otra, desde Lautréamont a Mallarmé.
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En efecto, estos textos extraen la contradiccion de la
esfera de la especulacién donde el pensamiento for-
mal la mantiene para situarla en el lugar de la accion:
momento esencial del concepto (Hegel) esencia de
las cosas (Lenin), el inconsciente ignora la contradic-
cién, es decir esta hecho de contradicciones (Freud)
El verbo es un principio que se desarrolla a través de
la negacion de todo principio y plantea el azar como
Idea (Mallarmé).

Todos estos textos inauguran un lenguaje que no
recubre el poder de juzgar, tal como lo define Kant -
posicién que se remonta a la ley de identidad que el
platonismo lega al pensamiento formal y a los modis
operandi de la escolatica- el nuevo lenguaje desafia
la l6gica formal y con ella las formas clasicas de re-
presentacion.

Si el concepto de dialéctica puede sostenerse en una
actitud materialista o, como dice Marx racional, es
porque opera no en el interior de una esfera homo-
génea (conceptos, ideas) sino como concepto-base
de la producciéon y no sélo de la produccion indus-
trial o0 agraria, sino de la produccion de formas signifi-
cantes en el terreno artistico y poético. La dialéctica
juega en el lugar mismo en que se articulan dos 6r-
denes: la materia objetiva que proviene de la activi-
dad practica humana (Marx, primera tesis sobre
Feuerbach) y el orden significante.

En la medida en que la brecha freudiana abierta en
el método cartesiano permite que se dibujen y arti-
culen en los discursos diversas topologias, estas
topologias toman el lugar de la intencién. Evidente-
mente esta readaptacion implica un punto de vista
materialista y dialéctico. Este cambio de orientacion
de los ejes tedricos se fundamenta en dos razones
por una parte en la crisis de sentido que se opera en
el pensamiento occidental a fines del siglo XIX y prin-
cipios del XX. Esta crisis lejos de ser accidental es
inherente a la funcion significante y al hecho social y,
por otra parte, engendra hechos creativos radical-
mente nuevos porque interviene en la materia cons-
titutiva, tanto como en las funciones formales de los
discursos. Incluso la razoén linglistica, que para
Saussure toma el relevo de la razon filologica, hace
su revolucién interviniendo sobre la unidad consti-
tutiva de la lengua. El famoso juego entre significante
y significado opera una apertura vertical en el siste-
ma de signos de la lengua y, ademas, impide que se
reduzca la linglistica a un texto, a una ley o0 a un
sentido Unico. La linglistica estructural derivada de
Saussure explora este nuevo espacio epistemoldgico
prescindiendo del sujeto. Seguramente porque a
Saussure le interesaba basicamente balizar el campo
de la linguistica para conferirle un status cientifico.
Sin embargo en el decalage abierto entre el signi-
ficante y el significado, un sujeto de la enunciacién
se perfila. La gramatica generativa, planteada por
Chomsky, restablecera el lugar del sujeto sacando
del olvido a la gramatica general y al sujeto cartesia-
no para justificar las funciones recursivas de los ar-
boles sintacticos. Sin embargo la gramatica gene-
rativa configura la reparacion del olvido de Saussure,
mas que un sistema radicalmente nuevo. Segun Julia
Kristeva la gramatica estructural o generativa respon-
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de a los mismos presupuestos que estaban implici-
tos en la corriente estructuralista, presupuestos que
el generativismo explicita pero, no por eso, dejan de
ser parciales.

La gramatica generativa es una confesion del olvido
de la lingUistica estructural mas que un nuevo co-
mienzo a partir de cero: estructural o generativa la
linglistica a partir de Saussure, obedece a los mis-
mos presupuestos que implicitos en la corriente
estructuralista, explicitos en el generativismo se en-
cuentran totalizados en la filosofia de Husserl. Reen-
vio la lingtistica moderna y los modos de pensamien-
to que ella auspicia en las ciencias humanas a este
padre fundador, venido de otro dominio, no por ra-
zones coyunturales, aunque estas no faltan [...] Se
puede ver en Husserl el nacimiento de la razén lin-
guistica, estructural o generativa reconociendo en la
fenomenologia husserliana, mas que en Descartes
el fundamento de la trayectoria generativista. Husserl
comprendid y planted magistralmente que todo acto
significante, que debe ser esclarecido por un conoci-
miento no se sostiene ya con el “yo pobre tesoro”
sino con el ego trascendental. Si bien es cierto que la
escision del signo saussuriano (significante/signifi-
cado) no vista por Husserl, introduce la posibilidad
desconocida hasta entonces de encarar la lengua
como un juego abierto que jamas puede ser suturado,
esta posibilidad no fue explotada por el linglista
mas que en sus muy problematicos Anagramas.
Por otra parte estos no tendran una continuacion en
la lingUistica sino sucesores filoséficos (en la palabra
de Heidegger) y psicoanaliticos (en el significante de
Lacan).

En realidad muchos epistemoélogos americanos de
la gramatica generativa reconocen en Husserl, mas
que en Descartes, el fundamento del pensamiento
generativista. Este reconocimiento de Husserl por
parte de Kristeva es de gran importancia en esta nue-
va linea tedrica acerca de la creatividad, ya que fue
invitado por el Circulo de Praga a exponer sus teo-
rias y Jackobson, reconoce en él a uno de sus men-
tores intelectuales. Es justamente en Jackobson, mas
precisamente en su concepto de funcién poética y
de lenguaje poético, donde se encuentra el funda-
mento del nuevo sentido del discurso creativo. El
lenguaje poético no esta limitado al campo de la
literatura, y mas que un lenguaje en el sentido clasi-
€0, es una préactica cuyo borde es el lenguaje, pero
también la imagen o el sonido. Este tipo de lengua-
je, por la particularidad de sus funciones significantes,
implica un sujeto en proceso creativo.

El lenguaje poético realiza una subversion positiva
de los antiguos lenguajes y sistemas para instalar
nuevos dispositivos de comunicacion en todos los
campos de la expresion. Destruye no solamente las
creencias Yy las significaciones, sino ademas, en las
experiencias radicales, la sintaxis misma. Esto ocurre
en Mallarmé y en Huidobro. En Dada, en el Surrealis-
mo y en las creaciones tanto literarias, como plasti-
cas y musicales de los antropofagistas brasilefios. En
los films de Godard, en el Macunaima de Andrade,
en Parapalos de Ana Poliak.

El lenguaje poético devela, detras de las categorias
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tanto lingiisticas como plasticas o cinematografi-
cas, la existencia de una escena en la cual el creador,
escritor, artista plastico, musico o cineasta, definido
en el topos de su comunicacién con el otro, comien-
za por negar esta comunicacion para instalar un nuevo
dispositivo. El nuevo lenguaje ya no es comunicativo
sino transformativo y llegara en los casos extremos a
una antilengua como en Joyce, en Artaud o en
Girondo, a una antipintura como en Marcel Duchamp
0 en Ledn Ferrari, en una antimusica como en John
Cage o en Gustavo Ribicic. En un antifilm como en
Marguerite Duras o Alejandro Jodorowsky.

El lenguaje poético, a través del goce del texto, usa
este placer para subvertir el cédigo de la lengua v,
con ella, el cédigo social y lo transforma. Este len-
guaje es una practica que instala una nueva disposi-
cion en el orden simbdlico un nuevo limite, una nue-
va forma de la enunciacién, del sentido y la significa-
cién. Mallarmé inserta esta préactica en el campo de
la literatura, Freud en el del psiconalisis y Marx en el
de la economia politica y la sociedad. Nietzsche, por
su parte con su vision poética y metaférica de la muer-
te de Dios instala la confusién y supera la escisién
entre lo sensible y lo suprasensible.

¢Hemos eliminado al mundo verdadero, que mundo
ha quedado? ¢Acaso el aparente? No! Al eliminar el
mundo verdadero hemos eliminado el aparente.?
Heidegger sostiene que esta idea de Nietzche de la
destitucién de lo suprasensible elimina también lo
sensible y con ello la diferencia entre ambos. Sin
embargo no fue Nietzsche sino (Hegel: 1802) quien
anuncié antes, que el sentimiento sobre el que se
basa la religion de la época moderna es el senti-
miento de que Dios mismo ha muerto.

El discurso creativo ya no es solamente 0 no es especi-
ficamente un discurso dirigido al Otro. Nuevos des-
plazamientos y nuevas energias se manifiestan for-
mulando un nuevo orden simbdlico una dialéctica de
descargas pulsionales y deconstrucciones. En El gra-
do Cero de la escritura (Roland Barthes: 1953) dice,
con respecto a estas nuevas formas expresivas:

““La escritura, por el contrario, esta siempre enraizada
en un mas alla del lenguaje, se desarrolla como un
germen y no como una linea, manifiesta una esencia
y amenaza un secreto, es una contracomunicacion,
intimida. Se encontrard en toda escritura la ambi-
gliedad de un objeto que es a la vez lenguaje y coer-
cién: existe en la escritura una circunstancia ajena al
lenguaje, contiene la mirada de una intencién que
ya no es la del lenguaje. Esta mirada puede ser una
pasion por el lenguaje, como en la escritura literaria;
puede ser también una amenaza de castigo como en
las escrituras politicas... en las escrituras literarias la
unidad de signos es fascinada, sin cesar, por zonas de
infra o ultra-lenguaje”.®

Barthes analiza siempre en el fenémeno discursivo su
sobredeterminacion histérica y social, pero supera
los planteos clasicos de determinismo histérico:

El estructuralismo no retira la historia del mundo:
procura vincularla no solamente con contenidos, esto
ha sido hecho mil veces, sino con formas, no sola-
mente con lo material sino con lo inteligible, no so-
lamente con la ideologia sino con la estética™.
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Si bien es cierto que antes de Mallarmé, Baudelaire,
Nerval y Rimbaud habian ya operado una transfor-
macion, sus trabajos creativos estan todavia estre-
chamente sujetos a la exigencia estética. S6lo es po-
sible considerar a Lautrémont junto con Mallarmé
como artifice de esta mutacién profunda y revolu-
cionaria del lenguaje.

Este nuevo lenguaje que parece buscar una concep-
tualidad y una teoria nueva, que concuerde tanto
con la experiencia poética como con una transfor-
macion historico-social, permanece ambiguo en los
textos de Mallarmé. Si bien colabora en revistas de
contenido anarquista como Entretiens littéraires et
politiques (Entrevistas literarias y politicas), que a partir
de1882 publica articulos de Bakouinin y de Kropotkin
asi como criticas y textos del propio Mallarmé. La
Revue Blanche que publicaba a los simbolistas, en-
tre ellos Mallarmé, era también de tendencia anar-
quista. Sin embargo su Unico texto comprometido
en este sentido es la carta que escribe a Emile Zola
cuando es encarcelado a causa de su J'accuse (Acu-
s0) publicado en ocasidn del proceso Dreyfus. Es casi
exclusivamente en la practica del texto donde
Mallarmé hace su revolucion y compara la actividad
literaria a la explosion de una bomba, una suerte de
atentado anarquista que debia ser llevado hasta sus
Gltimas consecuencias, hasta abolir el dogma mas
tenaz: el de la codificacion del lenguaje, ultima ga-
rantia de la sociedad instituida.

”’Los gobiernos cambian pero la prosodia permane-
ce intacta ya sea porque ella pasa desapercibida en
las revoluciones o porque se supone que es imposi-
ble cambiar este dogma ultimo que no puede variar
y no merece ser objeto de un atentado.””®

Si bien Mallarmé consuma este atentado contra el
lenguaje y asume integralmente sus riesgos con Le
Livre (proyecto de libro con paginas en blanco), no lo
acompafia de una actitud politica concomitante. Son
las vanguardias del siglo XX, Dada y el Surrealismo y
también las vanguardias latinoamericanas de la épo-
ca, el Creacionismo chileno, el Antropofagismo bra-
silefio, el Estridentismo mexicano, el Euforismo por-
torriquefio, el movimiento que se crea en Per( en
torno a la revista El Amauta de Mariategui, quienes
se transformaran en laboratorios de ese lenguaje
poético donde van a buscarse las transgresiones y el
goce que escapan a las estructuras reglamentadas y
desplazan la escena de la accion hacia estratos sub-
conscientes, oniricos y utdpicos.

Breton propone en el primer manifiesto del surrea-
lismo: ”Cambiar la vida dijo Rimbaud, transformar
el mundo exigié Marx para los surrealistas estas dos
consignas son una sola.”®

De esta manera extrae definitivamente el lenguaje
poético de la escena literaria para difundirlo en el
campo social y politico.

La verdad que los textos surrealistas significan no es
una verdad Unica sino plural e incierta, el objeto de-
notado es puesto en proceso. El tiempo ya no es el
tiempo lineal sino una multiplicidad de instantes.
El acto creativo considerado bajo esta nueva éptica se
arroga el mérito de engendrar el goce introduciendo
la topologia pulsional, no en el entendimiento o la
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comprension, sino en el movimiento del concepto y
su desplazamiento, diseminacion, deconstruccion.
El arte contemporaneo revela una practica especifica
cristalizada en modos de produccion altamente diver-
sificados que tienen en comun el lenguaje poético
que se alimenta de aspectos oniricos y de azar.

Las formas audiovisuales mas recientes: las instala-
ciones multimedia, son un caso especial de lenguaje
poético. En ellas los especta-autores no soélo impi-
den que el discurso del creador se transforme en un
codigo absoluto, sino que lo obligan a producir dis-
positivos que los incluyan y lleven al creador-progra-
mador a producir una forma discursiva flexible, abier-
ta a toda participacion.

Creacién y critica

Si bien la cuestidn de la creacion esta dominada por
el concepto de funcién poética de Jackobson, las
corrientes criticas relativas tratan de elucidar la expe-
riencia de sentido que la obra de arte transmite. La
elucidacién de esta experiencia se remonta a Kant y
este tema aparece abordado de una manera espe-
cialmente lucida en el libro de Hannah Arendt La
vida del espiritu, libro inacabado, ya que muri6 el 4
de diciembre de 1975 cuando recién habia termina-
do la segunda parte que lleva por subtitulo La Vo-
luntad. Originariamente, la obra habia sido pensada
con una estructura triptica integrada por tres temas
Pensamiento, Voluntad y Juicio, lamentablemente
Arendt no termina el Ultimo tramo de este triptico
que esta dedicado al juicio critico. Sin embargo hizo
algunas notas introductorias basadas en sus lectu-
ras de Kant que fueron publicadas como Apéndice
del libro y resulta interesante abordarlas. En ellas
Arendt encara el tema del juicio estético relacionado
con la creacién y con el pensamiento creativo.

”’Con Kant el juicio aparece como un talento pecu-
liar que solo puede ser ejercitado no ensefiado. El
juicio se ocupa de los particulares y cuando el yo
pensante, que se mueve en el ambito de lo general
abandona su retiro y regresa al mundo de las apa-
riencias, resulta que el espiritu precisa de un nuevo
don para hacerles frente, Kant pensaba que: ‘Una
cabeza obtusa o limitada puede muy bien llegar a
base de estudio hasta la misma erudicion mediante
la instruccién. Pero teniendo en cuenta de que en
tales casos suele faltar el juicio, no es raro encontrar
a hombres muy cultos que, al hacer uso de su espe-
cialidad cientifica, dejan traslucir esa carencia irre-
mediable del don”.®

Més adelante Arendt sefiala, ’Kant en su andlisis del
juicio estético establece una relacion entre el genio 'y
el gusto. Para producir obras de arte se requiere el
genio, para juzgarlas y decidir si son 0 no objetos
bellos se necesita el gusto. Segun Kant el genio com-
pete a la imaginacion productiva y a la originalidad
mientras el gusto es una cuestién de juicio. Plantea
la cuestion sobre cual de las dos facultades es la
“mas noble”. La respuesta de Kant es, ° ”’para la be-
lleza no es necesaria la riquezay originalidad de ideas
como mas bien elucidacion de aquella imaginacion
en lalibertad, a la conformidad, a las leyes del enten-
dimiento que se llama gusto, pues toda la riqueza
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de la primera no produce en su libertad, sin ley nada
mas que absurdos; el juicio, en cambio, es la capaci-
dad de adaptarlos al entendimiento.

El gusto es como juicio, en general, la disciplina o
reglamentacion del genio, si bien le corta mucho las
alas... le da una direccién y al introducir claridad y
orden en la multitud de pensamientos [del genio]
hace las ideas duraderas, capaces de un largo y ge-
neral aplauso, de provocar la continuacion de otros
y una cultura en constante progreso.”°

Kant agrega que si bien se puede hablar, dada su
originalidad, de un genio en singular, no es posible
referirse de la misma manera al espectador. Los es-
pectadores existen s6lo en plural. El espectador no
esta implicado en la accidn, pero esta estrechamente
vinculado con los otros espectadores No comparte
con el creador la facultad del genio, ni la facultad del
intérprete, actor, director o ejecutante en el terreno
musical, de recrear y actualizar la obra, la facultad
gue tienen en comun es la de juzgar.

Sabemos que para Kant el momento decisivo de su
vida fue el descubrimiento, en 1770, de las faculta-
des cognitivas del espiritu humano y de sus limita-
ciones, cuya elaboracion le llevé mas de diez afios y
lo public6 como Critica de la razén pura. Treinta afios
mas tarde publica Critica del gusto; en esta ultima
obra tras la cuestion del gusto, tema predilecto del
siglo XVIII, descubre una facultad humana nueva: el
juicio. Esta nocion de juicio juega en dos campos: el
de la critica practicada por los propios artistas sobre
su trabajo que los lleva a modificarla, perfeccionarla;
y el poder de juzgar del espectador.

Siguiendo de cerca este concepto kantiano (Hegel:
1964), va mas alla en su Estética cuando afirma “El
arte es superado y se transforma en prosa”. '* Refi-
riéndose al hecho de que es, en realidad, el juicio
estético el que prevalece sobre las artes.

Es bueno recordar que Hegel elabora sus cursos de
estética entre 1818 y 1829 y sus alumnos los editan
después de su muerte en 1835.

En esta obra Hegel sefiala primero el orden de los
momentos estéticos de la historia de la cultura que
reduce a tres (simbolismo, clasicismo y romanticis-
mo) y luego el orden de las artes particulares que
son cinco (arquitectura, escultura, pintura, musica y
poesia.) Establece asi un orden jerarquico en el cam-
po de las artes. Es interesante destacar que la ultima
de las artes, la poesia, va a constituir de alguna ma-
nera, la base de superacion de todas, ya que trans-
formandose en prosa se constituye en estética.

De esta manera el arte se convierte en objeto de la
poesia primero y luego de la filosofia.

El descubrimiento de un objeto nuevo para la critica
constituido por una metalengua construida entre azar
y necesidad parece ser una constante del pensamien-
to actual. Es la dialéctica hegeliana la primera que
indica las lineas magistrales de ese juego entre la
racionalidad y la objetividad, entre el limite y el infi-
nito. Si bien es cierto que el trascendentalismo hege-
liano vela parte de sus aportes, se reconoce que su
dialéctica marca, por primera vez, los nudos invisi-
bles que vinculan el sujeto con la historia.

La experiencia de las totalidades historicas es la ex-
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periencia fundamental de Hegel. La teoria kantiana
de la libertad era todavia una teoria abstracta, a pe-
sar de los desarrollos que Fichte le imprimié. El idea-
lismo filoséfico pensaba al hombre en relacién a su
historia concreta para encontrar en ella el espiritu.
Este es el caso de Schiller, de Goethe y también de
Schelling, para quienes lo primordial es la creacion
estética porque es, en su concepcion, el mundo del
arte el que ofrece la méas perfecta revelacion de lo
absoluto, pero si bien pensaban el arte, no habia en
ellos una preocupacion definida por la historia de
los pueblos. Hegel parte, en cambio, de la historia y
del desenvolvimiento histérico que plantea por in-
termedio de las nociones de positividad y de desti-
no. Para Hegel, el individuo, reducido a si mismo,
solo es una abstraccion, para él la verdadera unidad
organica, lo universal concreto es el pueblo. Barthes
decia que arte es aquello que el hombre arranca al
azar. Este punto de vista es una derivacion de los
planteos de Paul Valéry quien afirmaba que una obra
es la interrupcion casual de un proceso de configu-
racion que virtualmente puede continuar, no tiene,
entonces, nada vinculante. De esta manera es el pu-
blico receptor el que adquiere un papel preponde-
rante ya que un modo de entender una configura-
cién no es menos legitimo que otro. Ni siquiera el
creador de la obra posee la clave de su interpreta-
cion. Cada encuentro con una obra es una nueva
produccion originaria. Valéry saca estas conclusio-
nes para eludir el mito de la produccion inconscien-
te del genio. De esta manera traslada al espectador
y/o al intérprete el poder creativo absoluto. El tema
de la critica consiste en determinar el caracter
hermenéuticamente vinculante que le corresponde
a la obra dentro del proceso creativo. Vista tanto
desde el punto de vista del creador, como de quien
la enfrenta para disfrutar o refutarla, la obra es, en
cualquier caso, una experiencia de sentido, sentido
que puede tener un trasfondo sensual y retiniano.
Matisse decia que es el color el que remueve el fondo
sensual de los hombres. O puede tener un caracter
intelectual como el que Duchamp buscaba proyectar
en sus obras. Puede ser también un sentido delirante
e irracional pero es siempre un sentido al fin.

Hay un campo intermedio interesante en la creacion
que esta configurado por las artes reproductivas. Una
obra musical o una obra de teatro que vinculan de
una manera particular al intérprete con el creador, lo
liberan de hacer una mera imitacion del modelo.
(Hans -Georg Gadamer: 1958) dice, ”’La interpreta-
cién es ciertamente recreacion pero este recrear no
sigue un acto de creacién previo, sino a la figura de
la obra creada, teniendo sélo que llevarla a su repre-
sentacion segun encuentra sentido en ella... Ahora
bien, la interpretacién reproductiva tiene su propio
material autbnomo y con él una tarea de formacion
originaria que faltan en el interpretar comprensivo,
por lo tanto también, por ejemplo, en el juicio esté-
tico. Sin embargo toda interpretacién reproductiva
entrafia comprension y ello, muchas veces hasta tal
punto que hace superflua cualquier otra discusion
exegeética. Pero también, a la inversa, toda compren-
sion y toda exégesis (Auslegen) estan construidas en
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direccion hacia una formacion reproductiva la cual,
desde luego, queda in mente.” 2

Otro tipo de criticas, mas recientes que la de Gadamer
y mas alla de Husserl, atacan la nocion de sentido y la
funcién del sujeto. Estas criticas delimitan la metafisi-
ca inherente a las ciencias de la significacién desacre-
ditando el significado y, con él, el ego trascendental.
Para estas nuevas corrientes la critica también puede
revestir la funcion poética y realizar una subversion
positiva de los discursos criticos anteriores. El propio
Gadamer en otro articulo mas reciente Palabra e ima-
gen, cuyo titulo en aleman es Wort und Bild. So wabhr,
so seiend escrito en 1991 y publicado con sus Obras
Completas (Gesammelte Werke), introduce el tema
de la poiesis 0 de la poética, en el sentido de Paul
Valery mas que en el sentido aristotélico, en ese arti-
culo se cuestiona acerca del trabajo interpretativo
del critico y se pregunta: ’Cémo es posible encon-
trar para una obra plastica una palabra interpretativa
(deutend) que no manifieste pensamientos a prop6-
sito de una imagen sino que introduzca en una vi-
sion mejor de la imagen misma. Un tema asi ocupa-
ria un importante lugar en una teoria de la interpre-
tacién. Un cuadro, una obra de teatro una poesia
gue nos prende no experimenta ninguna restriccion
por que se sepa “un poco menos’ acerca de ella. Asi
nos preguntamos qué hace de un cuadro, de un poe-
ma una obra de arte de modo que posea ese presente
absoluto? No son ciertamente las quemaduras de la
constante marea de la informacién que nos rodea y
apabulla y que acompafia a la época de la reproduc-
tibilidad. Antes bien, por asi decirlo con Benjamin (o
contra €él) ésta amenaza el aura de la obra de arte y
amenaza con disolverla. En griego la palabra poiesis
que podemos reconocer en nuestro vocablo poesia
tiene dos sentidos. Significa en primer lugar hacer, es
decir producir algo que no existia antes. La palabra
comprende todo el ambito del producir, todo lo que
llamamos artesania, pero también el desarrollo pos-
terior de esa elaboracion, hasta llegar al modo de
produccion industrial de la modernidad.

Ademas la misma palabra poiesis tenia el significado
distinguido de arte poético. En cierto sentido poeti-
zar es también hacer, es decir el producir algo que no
existia antes. La palabra comprende todo el arte del
producir. Mas no nos referimos con ello al decir, al
decir algo una vez no a la mera anotacién que se hace
casualmente. El hacer del que aqui se trata se refiere
al texto. El hacer que a partir de la nada puedan abrir-
se mundos enteros, y que el no-ser llegue al ser.””*
Esta nocion de poética se ha transformado a partir de
los afios "90 en la herramienta critica mas utilizada
para abordar las nuevas formas de arte: instalaciones,
instalaciones multimedia, performances, apropiacio-
nes, que plantean a la vez el arte conceptual y el con-
cepto de arte. En Art after Philosophy Joseph Kosuth
(1969) delinea una definicion propia de lo que seria
arte conceptual separandolo de otras poéticas “im-
puras”. Para este artista el arte conceptual tiene como
fundamento un origen analitico y linguistico.**

No s6lo las artes plasticas son escenario de este tipo
de actitudes, también se verifican apropiaciones y
citas en la literatura, el cine y la musica. Tal como
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ocurre en el caso de Piglia, Godard o Cage. Estas
actitudes s6lo pueden evaluarse con una herramien-
ta de tipo critico-creativo como la nocién de poiesis.

Pensamiento creativo

En el primer capitulo del libro ya analizado dedicado
al Pensamiento Hanna Arendt introduce dentro del
desarrollo histérico un concepto especial de la per-
cepcién basado en la apariencia: ”El mundo en que
nacen los hombres abarca muchas cosas, naturales y
artificiales vivas y muertas, efimeras y eternas; todas
tienen en comun que aparecen, lo que significa ser
vistas oidas, tocadas, catadas y olidas, ser percibidas
por criaturas sensitivas dotadas de érganos senso-
riales adecuados. Nada puede aparecer, (el término
apariencia careceria de sentido si no existieran recep-
tores para las apariencias, criaturas vivas capaces de
percibir reconocer y reaccionar) - en forma de deseo o
huida, aprobacion o rechazo, culpa o alabanza, frente
a lo que no sélo esta alli, sino que aparece ante ellos
y tiene significado para su percepcién. En este mundo
al que llegamos procedentes de ningun lugar y del
que partimos con idéntico destino. Ser y apariencia
coinciden.s

En un mundo de apariencias el arte, como el resto de
la naturaleza, se caracteriza por mantenerse quieto
el tiempo suficiente como para convertirse en un
objeto que pueda ser identificado y reconocido por
un sujeto.

El descubrimiento fundamental de Husserl da cuen-
ta de la intencionalidad de los actos de la conciencia
de si.

”El complejo fénico articulado solo se transforma
en palabra hablada, discurso comunicativo en gene-
ral, por el hecho de ser quien habla el que lo produ-
ce con la intencién de expresarse acerca de una cosa
(objeto)™ 16

La objetividad se integra en subjetividad de la con-
ciencia de si por medio de la intencionalidad. Que la
apariencia requiera espectadores y, por lo tanto, im-
plique una identificaciéon y un reconocimiento, al me-
nos potenciales, implica que la certeza de lo que per-
cibimos posee una existencia autbnoma del acto de la
percepcion y puede ser compartida por otros. A este
hecho Merleau Ponty lo denomina "’fe perceptiva”.
Sin embargo las apariencias no sélo no revelan ja-
mas lo que existe tras ellas sino que también lo ocul-
tan. El propio Merleau Ponty afirma; ’Ninguna cosa,
ningln lado de la cosa se muestra mas que escon-
diendo activamente los demés, denunciandolos en
el acto de ocultarlos.”*’

El pensamiento creativo debe procurar trascender
las apariencias para descubrir y verificar los mean-
dros de la creacion misma.

El pensamiento depende estrechamente del lengua-
je, al contrario de otras actividades cognitivas que
parten de él o se sirven de su operatividad como
instrumento. Necesita el lenguaje para articularse y
expresarse para transformarse en pensamiento
creativo. La finalidad del pensamiento no puede ser
nunca la intuicion ni puede validarse por la mera
contemplacion silenciosa (Bergson: 1979) el filéso-
fo de la intuicion admite que; Es asombroso que
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los filésofos vean tan a menudo como se les escapa
el objeto que pretenden abrazar, como nifios que
quisieran, cerrando la mano, asir el humo.”*®

El uso de la intuicidn tanto como el de la vision o ins-
piracién de tipo divino han disminuido a partir de
Bergson. En Heidegger y Walter Benjamin, dos de
los filbsofos modernos que se basan en un cierto
tipo de consideraciones metafisicas, el tema de la
metéafora de la vision sigue, de cierto modo, vigente.
En Heidegger el momento de la iluminacién pasa
como un relampago (blitz) y se reemplaza con otra
metéfora radicalmente diferente das Geldut der Stille,
el son del silencio. Esta metéfora es, en cierto modo
cercana a la iluminacion alcanzada mediante la con-
templacion silenciosa. Para Benjamin la visién pasa
de puntillas y es necesario aguzar los sentidos para
sorprenderla.

En otras palabras para el pensamiento creativo mis-
mo cuya estructura conceptual depende del don de
la metafora y sus variantes metonimia, sinecdoque,
el problema principal parece ser que no existe nin-
guna metafora para expresar ese algo invisible que
opera en el interior del ser pensante y engendra ob-
jetos significantes.

Todas las metaforas provienen de los sentidos y los
sentidos son esencialmente cognitivos, no son un
fin en si mismos, sino instrumentos de conocimien-
to. Aristételes en su Metafisica usa la metafora de la
energia para expresar esta fuerza interior particular.
Esta metafora corresponde a un tipo de pensamien-
to especulativo no cognitivo, sin embargo tampoco
es capaz de dar cuenta de este tipo de actividad par-
ticular del espiritu humano que es el pensamiento
creativo. Aristételes mismo no la utiliza mas que cuan-
do afirma que estar vivo es energein, es decir, ser
activo por uno mismo.*°

Después de experimentar las dificultades de com-
prender el lenguaje a lo largo de la escritura de su
Tractatus Logicus-Phgilosophicus, Wittgenstein pu-
blica Investigaciones Filosoficas donde se pregunta
por qué piensa el hombre y responde;”Con frecuen-
cia reprimiendo la pregunta ¢por qué? nos daremos
cuenta de los hechos importantes; los cuales condu-
cen a una respuesta. Es por ello que de manera in-
tencional eliminaré la cuestion ¢Por qué pensamos?
para abordar la pregunta ¢ Qué nos hace pensar?” %
La pregunta asi formulada esta mucho mas ligada al
pensamiento creativo o, por lo menos, a lo que con-
sideramos como tal. Las antiguas mitologias permi-
ten suponer que la capacidad de pensar es contem-
poranea con la aparicién del hombre sobre la tierra,
se puede, en cambio, fechar la aparicion de la meta-
fisicay la filosofia y, a partir de ellas, realizar un traza-
do histérico-analitico de la evolucion del pensamien-
to creativo. Si bien la palabra filosofia significa amor
por la sabiduria no es obligatorio suponer que este
amor haya sido mas fecundo en la evolucién del pen-
samiento creativo que la magia y el pensamiento
especulativo y creador de mitos.

No hay ninguna regla que entronice el pensamiento
deductivo sobre el especulativo y si la hubiera seria
oportuno abolirla. En efecto tanto el pensamiento
creador de mitos como el creador de estructuras filo-

Funciones formales y discurso creativo

soficas responden a desafios particulares y son las
dos respuestas particulares a la pregunta Qué nos
hace pensar.

Vimos anteriormente que Kant escribié La critica del
juicio siguiendo el interés del siglo XVIII por el gusto
y el papel que este desempefia en la estética, vimos
también su postura frente al papel del espectador.
Lamentablemente en el propio siglo XVIIl con Voltaire,
quien consideraba que el mirar un espectaculo era
una actitud poco significativa ya que el hombre com-
parte esta pasion con los monos y los perros jove-
nes, se pierde la nocién de valor del rol del especta-
dor. Es bajo esta forma superficial que, en su mayor
parte, el siglo XIX consideré este tema. No sélo se
diluyé el privilegio que tenia el espectador para juz-
gar, como se vio en Kant, sino que se perdio la intui-
cién, todavia mas basica de que todo lo que aparece
esta alli para ser visto y el propio concepto de apa-
riencia necesita de un espectador.

En Hegel el espectador obtiene un lugar importante,
aunque de forma eliptica, ya que toda la obra hege-
liana esta dirigida a reconciliar pensamiento creativo
y realidad. Es probablemente por esto que Mallarmé,
quien con su pensamiento creador consuma la em-
presa de conmover y deconstruir la fonética el Iéxico,
la sintaxis y las relaciones Idgicas, al mismo tiempo
que el ego trascendental, encuentra en Hegel una
linea magistral de pensamiento tal como se puede
apreciar en Igitur, Un golpe de dados... y el Libro.
Mallarmé da cuenta, explicitamente de ese interés
cuando afirma que han despertado su atencion.
”’San Bernardo, el Tomas de la Summa y principal-
mente alguien designado por él (Villiers de I'lsle
Adam) el Titan del Espiritu Humano, Hegel.” %

En una carta que el propio Villiers de I'lsle Adam le
dirige a (Mallarmé: 1945) dice; ”En cuanto a Hegel
me siento profundamente contento de que usted
haya dedicado su atencion a este procreador sin pa-
rangon a este reconstructor del universo.” 2

En una época en que Hegel es poco estudiado por
los filésofos franceses, Mallarmé lo lee para proyec-
tar en él su goce: “En los libros de ciencia y de filoso-
fia pretendo gozar cada nueva nocién y no apren-
derla”.

En otra carta a Villiers de I'lsle Adam dice; ”Desgra-
ciadamente soy un alma regida simplemente, por el
goce poético, no he podido, en la tarea previa a esta
concepcion, disponer de un Espiritu, como usted lo
ha hecho - y usted se aterrorizara al saber que llegué
a la Idea de Universo a través, Unicamente, de la
sensacion (por ejemplo para tener una idea de la
Nada absoluta he debido imponer a mi cerebro la
sensacion de vacio absoluto). Carta a Villiers de I'lsle
Adam 24 de septiembre de 1867.” 2

La nocion de Idea en Mallarmé se acerca a Hegel, la
Idea se vincula al yo y lo sustituye; ’Mostrarme como
el que- sabe como Idea. Rehacer idea en libro, su
mecanismo opertador alli donde la inspiracion/su-
presién y ley si. Idea libro blanco.” 2°

La supresion de la inspiracién da lugar a una Idea
que supera el subjetivismo del yo absoluto en un
libro objetivo y blanco. La Idea en Mallarmé es poli-
morfa, es ritmo, danza, pluralidad numérica. Lo vi-
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sual es sumamente importante. Lo visual antes que
el verbo al que abre el camino. Es por eso que el
golpe de dados adopta una estructura tipografica
particularmente expresiva que lleva en si misma indi-
caciones ritmicas y musicales. En su prélogo a la pri-
mera edicién dice; ”...sin presumir del futuro que
pueda tener esta tentativa, nada o casi arte, reconoz-
camos que la tentativa participa, imprevistamente,
de investigaciones particularmente apreciadas en
nuestro tiempo, el verso libre y el poema en prosa.
Su reunion se realiza bajo la influencia, ya se que
extrafia, de la Musica escuchada en concierto.... El
género que nace es como un sinfonia, que se cons-
tituye poco a poco, junto con el canto personal.... sin
excluir a la Poesia Unica fuente.”?¢

El pensamiento creativo adopta nuevas funciones for-
males que configuran un codigo semidtico en el cual
la funcidn estética asume un papel importante. Este
codigo revolucionario, sin embargo se desarrolla
dentro de un sistema socio-econémico que no con-
sigue cambiar la funcion abusiva del Estado burgués.
En 1880, por ejemplo se suprime el descanso legal
del domingo. Estas leyes progresivamente represoras
se instalan progresivamente después del fracaso de
la Comuna de Paris en 1871. Es probable que las
razones de este fracaso se hayan debido a que la
revolucién proletaria estall6 demasiado pronto. El
pueblo de Paris instruido en el socialismo utdpico y
el anarquismo no queria ningan poder. Deseaba una
soberania que no ejerciera poder opresor. Si bien las
ideas marxistas y la experiencia de la Primera Inter-
nacional (Londres 1864) ya habian tenido lugar, las
ideas de la comuna de Paris estaban regidas, sobre-
todo por el anarquismo como lo testimonian las
novelas de Jules Vallés.

La Comuna marca la necesidad y la falta de un nuevo
discurso creativo en el plano socio-econdémico y po-
litico en el cual el sujeto soberano debia imponerse
por encima de las Instituciones. De alguna manera el
Simbolismo y, en especial Mallarmé, se refugian en
el lenguaje para producir un nuevo discurso creativo
en el cual el sujeto altera radicalmente las leyes de la
gramatica, de la sintaxis, de las relaciones logicas, en
resumen de todas las Instituciones del lenguaje. La-
mentablemente tal discurso revolucionario debid re-
fugiarse en un cenaculo de élite.

Sin embargo esta revolucidn del lenguaje poético
abre la via a las vanguardias del siglo XX que opera-
rian tanto en el campo del arte como en el de la so-
ciedad produciendo un discurso creativo integral.
Sélo una transformacién que debera operarse en el
discurso creativo del arte al mismo tiempo que en el
de la evolucion econdmico-social, podra crear estruc-
turas integralmente nuevas. Frente a una dialéctica
de esta indole la impaciencia revolucionaria perma-
nece insatisfecha. Sin embargo, segun lo ha demos-
trado la historia, si el discurso creativo estructural
politico-social y el de la superestructura estan des-
fasados, si uno de ellos es revolucionario y el otro
reaccionario la fractura se produce tarde o tempra-
no. Es por lo tanto indispensable que los discursos
creativos se armonicen en un sélo pensamiento de
vanguardia.

Funciones formales y discurso creativo

El desarrollo econdémico y politico del capitalismo
nacional e internacional ha frenado durante largos
afios este discurso. Es incapaz, en cambio de frenar
el pensamiento creativo que esta en la base de este
discurso que anuncia una transformacion de las re-
laciones diversificadas propias del organismo social.
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