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Introduccion

Si hoy escogemos al azar un ensayo de un catalogo cualquiera sobre arte con-
temporaneo, una critica de arte en algin periddico local o estatal, un comen-
tario sobre una obra contemporanea en particular, un manifiesto de un artista
actual o, incluso, una reflexion estética sobre una nueva tendencia en el arte
contemporaneo, no nos resultara dificil encontrar en algin lugar del texto al-
guna referencia implicita o explicita a alguno de los autores y corrientes filo-
sOficas de la segunda mitad del siglo XX y, muy probablemente, también al es-
tructuralismo o el postestructuralismo en particular. El pensamiento, las ideas
y el vocabulario de autores como Lévi-Strauss, Barthes, Lacan, Foucault, De-
leuze o Derrida parecen haber penetrado en el magma intelectual de la cultura
occidental y se han ido inoculando en el vocabulario vinculado a la reflexion
sobre el arte y la estética de hoy en dia de modo mdas o menos acertado. No
resulta exagerado decir que el estructuralismo y el postestructuralismo, de la
mano de la fenomenologia y la hermenéutica y en paralelo con estas, son las
corrientes que mas han influido sobre el devenir actual de la reflexion estética,
de manera directa o indirecta.

Evidentemente, es cierto que hay otras muchas corrientes que, frente a la de-
nominada filosofia continental del siglo XX, han avanzado por derroteros muy
distintos, como es el caso de la reflexién sobre el arte desde el contexto de la
filosofia analitica, que ya hemos tratado con anterioridad. Las diferentes co-
rrientes, movimientos y autores se hallan interconectados por multiples tine-
les, puentes y planos, algunos secretamente escondidos bajo el subsuelo epis-
temoldgico y otros manifiestamente visibles. No se trata de compartimentos
estancos, sino de tradiciones distintas que convergen y divergen de multiples
maneras, y que nuestra actualidad presente pone en didlogo o confrontacién.
Hoy no podemos entender el arte posmoderno o la emergencia de los estu-
dios visuales sin tomar en consideracién las aportaciones del estructuralismo
y postestructuralismo a la cultura contemporénea. En este sentido, las nuevas
teorizaciones vinculadas a la estética que parecen inscribirse dentro del con-
texto del denominado nuevo materialismo son claramente resultado de estas
reflexiones previas, aunque conectan transversalmente con otras muchas co-

rrientes.

La importancia crucial que tienen los pensadores de la sospecha —es decir,
Marx, Nietzsche y Freud- en el pensamiento del siglo XX toma especial rele-
vancia en el paso del estructuralismo al postestructuralismo, y permite enten-
der mejor el contexto de las reflexiones sobre el arte de nuestros tiempos. De
igual manera, también hemos querido recoger brevemente las aportaciones de
pensadores como Heidegger y Merleau-Ponty —que podrian adscribirse a las
corrientes de la hermenéutica y la fenomenologia, respectivamente- por su

decisiva influencia en muchos de los autores tratados en el presente escrito.
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Somos conscientes de que la fertilidad del pensamiento producido en torno a
la relacién entre arte, estructura y diferencia va mucho mas alla de lo escrito
aqui en unas cuantas paginas introductorias; sin embargo, nuestra intencién
ha sido elaborar un mapa de navegacién por algunos de sus mas destacados
autores, obras e ideas, con el objetivo de ofrecer las bases conceptuales y li-
neas de fuerza que esperamos que puedan resultaros ttiles para iniciaros en

su estudio.
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Objetivos

Una vez trabajado y estudiado este modulo didactico, los estudiantes deben
alcanzar los objetivos siguientes:

1. Conocer las ideas mas importantes de los pensadores y corrientes del es-
tructuralismo y postestructuralismo en relacién con el arte y la estética.

2. Entender las ideas bésicas que articulan el pensamiento de los diferentes
autores tratados para comprender mejor su posicion respecto al arte.

3. Relacionar entre si y en el contexto de la historia de las ideas estéticas las
aportaciones realizadas por los diferentes pensadores respecto a la refle-

Xién estética.

4. Comprender la aportacion de los diferentes autores estudiados al estado

actual de la reflexion estética y teorias del arte actual.






CC-BY-NC-ND « PID_00197857 9

Arte, estructura y diferencia

1. Bases y antecedentes

El estructuralismo suele ser considerado un método y a su vez una corriente
filos6fica multiforme que plantea que la cultura debe ser entendida en rela-
cién con una estructura o sistema mayor, una estructura en la que todo fen6-
meno humano solo puede entenderse mediante sus interrelaciones. La ver-
sién mas radical del estructuralismo diria entonces que la realidad no solo esta

compuesta por “cosas”, sino principalmente por “relaciones”.

De esta manera, cuando tanto los estructuralistas como los denominados
postestructuralistas afirman que cada objeto es a la vez una presencia y una
ausencia, se refieren a que un objeto no estda completamente “ahi”. Es decir,
que esta ahi en tanto que aparece frente a nosotros, pero a la vez no esta ahi
en la medida en que su ser estd determinado por su relacion con el sistema
entero del que forma parte, un sistema que no se nos aparece. En este sentido,
podemos afirmar que cada objeto refleja todo el sistema y que el sistema en su
totalidad estd presente en cada una de sus partes u objetos. Y esta es la manera
en que, para muchos pensadores vinculados al estructuralismo, se establece la

conexion con las practicas artisticas.

Los origenes del estructuralismo conectan directamente con el trabajo del lin-
gliista Ferdinand de Saussure, quien descompuso el signo en su significado
(un concepto abstracto o idea) y significante (la imagen visual o sonora per-
cibida) y elabor¢ la distincién entre langue (una abstraccion idealizada del
lenguaje) y parole (lenguaje tal y como lo empleamos a diario). De este mo-
do, y frente a la gran diversidad de lenguajes y, por lo tanto, de significantes
para referirnos a los mismos conceptos, constata que existe una arbitrariedad
constitutiva del signo. Finalmente, Saussure afirma que el signo obtiene su
significado a partir de la relacién y el contraste con otros signos, ya que como

¢l mismo indica, “en el lenguaje solo hay diferencias sin términos positivos”.

Aunque no es Saussure sino el antropélogo Claude Lévy-Strauss quien acufia
el término estructuralismo, lo cierto es que diferentes autores, queriéndolo o
no, se han visto inscritos dentro de la corriente del estructuralismo y su critica
vinculada al postestructuralismo basandose en buena medida en el trabajo y
el vocabulario introducidos por Saussure. En este sentido, el estructuralismo
guarda una estrecha relaciéon con la semioética y la semiologia, o ciencia de los
signos, es decir, el estudio de los sistemas de comunicacion en las sociedades

humanas.

Semiologia

La semiologia después de Saussure fue desarrollada por lingiiistas como Roman Jakob-
son, Charles Sanders Peirce —para quien el signo es el producto dinamico de la semiosis—
o Yuri Lotman, con su concepto de semiosfera —en el que la comunicacion esta definida
como un acto de traduccién estructurado por la cultura. La semi6tica ha contribuido de

Ferdinand de Saussure

Ferdinand de Saussure (Gi-
nebra, 26 de noviembre de
1857 - ibidem, 22 de febrero
de 1913) fue un linguista sui-
zo cuyas ideas sirvieron para el
inicio y posterior desarrollo del
estudio de la lingtistica mo-
derna en el siglo xx. Se le co-
noce como el padre de la lin-
glistica del siglo xx. También
inici6 la Escuela de Ginebra, un
grupo de lingtistas que conti-
nué su labor. A pesar de esto,
muchos lingiiistas y filésofos
consideran que sus ideas esta-
ban fuera de tiempo.
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manera importante al estudio y anélisis del arte y de la cultura, y hoy continda teniendo
mucha importancia, como bien atestigua uno de sus mas reconocidos representantes:
Umberto Eco.

Una de las aspiraciones del estructuralismo era la de descubrir las estructuras
permanentes que existen tras las cosas, y por ello al principio sus analisis ten-
dieron a ser més sincronicos (ahistéricos) que diacronicos (histéricos). Inclu-
so se le critico justamente esta dimension en su mayoria ahistorica. Este orden
perenne universal de las cosas, que Jacques Lacan denominaba el orden sim-
bolico, se oponia al existencialismo de Jean Paul Sartre, corriente predomi-
nante en aquella época, asi como a cualquier otra forma de humanismo que
enfatizara lo individual. Por este motivo, una de las afirmaciones comunes que
se hacen en referencia al estructuralismo es la apuesta por la desapariciéon del
sujeto, que queda absorbido por la estructura general que lo contiene.

Las referencias a la estructura en el pensamiento occidental aluden inevitable-
mente a la figura de Karl Marx, quien afirmé que existia una estructura sub-
yacente basada en la economia que determina la realidad social y que es ab-
solutamente necesario comprender para entender la realidad social misma. Al
igual que mas adelante en el caso de los estructuralistas, el marxismo también
es una forma de organicismo y antiindividualismo que queda subsumido bajo
la estructura. Entonces, la diferencia radica en el peso otorgado a la historia en
ambos casos, puesto que para el marxismo esta si tiene un peso inequivoco. La
influencia del marxismo sobre el estructuralismo resulta crucial para entender
la figura de Louis Althusser, quien a lo largo de su obra intento realizar una
sintesis entre ambas corrientes.

De la misma manera, otra influencia importante para el estructuralismo fue el
pensamiento de Sigmund Freud y su psicoanélisis, que afirma que, en parale-
lismo con lo que més adelante propondra el estructuralismo, lo que aparece en
la consciencia es muy diferente de la verdad desenmascarada tras las aparien-
cias, la cual solo puede ser revelada por medio del estudio de la organizaciéon
estructural de la mente inconsciente. Las diferencias entre el psicoanalisis y
el estructuralismo tienen que ver otra vez con el enfoque diacrénico (orien-
tado a la historia) presente en el primero, en el que estas estructuras internas
solo pueden entenderse a partir de la infancia del individuo (ontogénesis) o
la infancia de la raza humana (filogénesis), que empieza con el primordial

patricidio fundacional de la cultura (matar al padre).

El médico psiquiatra y psicoanalista francés Jacques Lacan intentd rescatar
la obra de Freud de las transformaciones y malas interpretaciones sobre el psi-
coanalisis de la época y llevarlo al terreno del estructuralismo aplicdndole la
lingtiistica saussuriana de manera tan radical que terminé por desestabilizar
la nocién misma de estructura y la convirtié en dinamica en vez de estatica,
lo que dio paso a lo que mas adelante se denominé postestructuralismo. Pa-
ra Lacan, el inconsciente mismo estd estructurado como un lenguaje, y por
ello el sujeto es hablado mas que hablante. De Lacan podemos decir que es el
psicoanalista con mayor influencia y que mds polémicas ha generado desde

A

Sigmund Freud (1856-1939)
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el propio Freud, y que su dificultad y estilo denso no hacen sino acrecentar
el posicionamiento a su favor de pensadores como Slavoj Zizek (considerado
poslacaniano) y Alain Badiou, o en su contra, con importantes criticas epis-
temoldgicas del lingtiista Noam Chomsky o el fil6sofo Jacques Derrida.

A pesar de tratarse de corrientes de pensamiento iniciadas en los afios seten-
ta, los pensadores agrupados bajo la (siempre insuficiente) etiqueta del estruc-
turalismo y las criticas que posteriormente dieron nombre al postestructura-
lismo han tenido y contintian teniendo mucha importancia en el panorama
intelectual internacional y, especificamente, en el contexto de la praxis y la
teoria sobre las artes, en el que son habitualmente referenciados, estudiados,
analizados y trabajados de manera implicita o explicita. Han influido de mo-
do decisivo en muchos de los grandes pensadores y artistas actuales, y hoy
se mantienen presentes y vigentes con las transformaciones y derivaciones
conceptuales que continuamente se van produciendo a partir de sus plantea-

mientos iniciales.

1.1. Heidegger y la verdad en el arte

Martin Heidegger (1880-1976) comenz6 su carrera como discipulo de Ed-
mund Husserl (1859-1938). Fundador de la fenomenologia, es considerado
una de las figuras mas importantes del pensamiento contemporaneo al influir
sobre el desarrollo de la hermenéutica de Hans-Georg Gadamer (1900-2002),
el existencialismo de Jean-Paul Sartre (1905-1980), el postestructuralismo de
Jacques Lacan (1901-1981) y Jacques Derrida (1930-2004), asi como sobre el
posmodernismo de Gianni Vatimo (1936), por poner algunos ejemplos sig-

nificativos.

No podemos analizar la relacion entre arte, estructura y diferencia sin primero
tomar en consideracién las decisivas contribuciones de Heidegger al arte y la
cultura contemporaneos. Para este pensador, la aportacién del arte toma espe-
cial relevancia cuando en su obra EI origen de la obra de arte (1950) afirma que
la esencia de la obra de arte no se detecta si nos acercamos a ella como si fuera
un objeto que exige cierto tipo de experiencia, sino que esta esencialmente
relacionada con la verdad, tanto en el sentido de que revela entidades en su
ser como en el sentido de que encara en si misma la verdad o la esencia de

la verdad.

Para entender esta afirmacion, partimos de su reivindicacion de las obras de
arte como cosas, oponiéndose asi a las habituales consideraciones del caracter
material de la obra como mera subestructura sobre la que se asienta la obra de
arte real. Su condicién de cosa es un principio indispensable que pertenece a
su esencia, tal y como la piedra pertenece a la estatua o la madera a la talla. La
condicion de cosa se ha expuesto en la historia del pensamiento de diferentes
maneras: como portadora de propiedades, como unidad de multiples sensa-
ciones o como sustancia o materia con forma. Para Heidegger, ninguna de las

tres aproximaciones consigue captar la esencia de la cosa, que en si se refiere

Martin Heidegger

Martin Heidegger fue un fil6-
sofo aleman (MeRkirch, Ale-
mania, 26 de septiembre de
1889 - Todtnauberg, Alema-
nia, 26 de mayo de 1976). Es-
tudié teologia catdlica y mas
tarde filosofia en la Universi-
dad de Friburgo de Brisgovia,
donde fue alumno de Edmund
Husserl, el fundador de la fe-
nomenologia. Comenz6 su ac-
tividad docente en Friburgo
en 1915, para luego ensefar
durante el periodo de 1923 a
1928 en Marburg. Retorné a
Friburgo en ese Gltimo afio, ya
como profesor de Filosofia.
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mas bien a las cosas que han perdido su ser instrumental. Para ilustrarlo uti-
liza el cuadro de Van Gogh Un par de botas, que supone una revelacion de lo
que el instrumento, el par de botas campesinas, es en realidad. No se trata ni
de imitar la realidad ni de reproducir esencias, sino que la obra de arte revela
qué es y cOmo es una cosa. En este sentido, el arte se relaciona con la verdad,
entendida aqui no como correspondencia sino como desocultamiento o reve-
lacién de entidades en su propio ser.

“La solidez marcadamente arrugada de las botas revela la tenacidad acumulada de un
lento caminar por los largos y uniformes surcos del campo barridos por el frio viento. En
el cuero se encuentran la humedad y la fertilidad de la tierra. Bajo las suelas se extiende
la soledad del sendero al atardecer. En las botas vibra la silenciosa llamada de la tierra,
su callado don del grano maduro y su autorrechazo sin explicacién en la desolacion
de los campos invernales en barbecho. Este instrumento est4d impregnado de una muda
preocupacién por la seguridad del pan, de la alegria sin palabras por haber sido capaz
una vez mas de cubrir las necesidades, del temor ante la proximidad de un parto y del
estremecimiento ante la inminente amenaza de la muerte. Este instrumento pertenece a
la tierra y esta protegido en el universo de la campesina”.

M. Heidegger (1996). Caminos de bosque. Madrid: Alianza.

Un par de botas, obra de Vincent Van Gogh pintada en 1887.

En este sentido, la obra se convierte en obra en vez de objeto, una obra que

adquiere una doble relaciéon en su interior, con un mundo y con la tierra:
con la tierra porque la obra le da su protagonismo como naturaleza y como
ensalzamiento de su elemento con caracter de cosa, sea esta de madera, me-
tal, piedra, color, tono o lenguaje. Asi, por ejemplo, a diferencia de la piedra
consumida en la construccién de un hacha, y por tanto disuelta en su ser ins-
trumental, la piedra de un templo griego se muestra en su calidad de piedra,
manifestdndose en su masa y peso. La obra revela la calidad de cosa de la cosa.
Por otro lado, la relacién de la obra con el mundo viene dada por el hecho de

que la tierra se muestra en la obra porque la obra abre un mundo. El mundo
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es lo que se desvela en la obra, un mundo que mundea como acontecimiento
que es, un conjunto de relaciones de sensacion, significado y significancia. Y
ese didlogo o contienda entre mundo y tierra estd presente en la obra de arte,
donde el mundo pretende superar a la tierra sobre la que se apoya, y la tierra
tiende a meter al mundo dentro de si.

Ahi, como encarnacién de la lucha entre mundo y tierra, es donde reco-
nectamos con la idea de la obra de arte como manifestaciéon de la ver-
dad, que muestra la esencia de la verdad como lucha primigenia entre
ocultamiento y desocultamiento.

1.2. Merleau-Ponty y la percepcion

Si bien en su época su pensamiento no obtuvo mucha notoriedad, en los al-
timos afios Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) ha ido ganando una mayor
presencia e influencia en el pensamiento contemporaneo y en su relaciéon con
la estética y teoria de las artes. La razon de ello puede ser su idea de la percep-
cion como apertura al mundo e interacciéon con él, situando en el centro el
cuerpo humano, un cuerpo entendido como regioén dinamica de percepcion

sensorial orientada al mundo.

El cuerpo ya no es un objeto que hay que estudiar ni una maquina que procesa
informacién del mundo, sino que interactiia con el mundo en el marco de lo
visible y lo invisible de la existencia, no configurando objetos fisicos, sino mas
bien algo como obras de arte. Por este motivo, Merleau-Ponty otorga especial
importancia a las artes visuales, y afirma que los artistas, al crear, mas que re-
producir la naturaleza existente, 1o que hacen es interactuar con el mundo a
través de la vista y solapar el ver y lo visto, es decir, dar cuenta de la visibi-
lidad o la inseparabilidad de la percepcion y el mundo. Su privilegio reside
en el contacto directo con el mundo gracias a la visibilidad en una relacién
reversible en la que el artista también siente que es mirado por el mundo. Y
es por eso por lo que el artista debe procurar incorporar el mundo a su obra
y presentarsela a otras personas, porque con ello llama la atencién sobre el
proceso mismo de percepcion del mundo.

El solapamiento entre pintor y el mundo, gracias al fenémeno de la vi-
sibilidad, se da también entre el espectador y el cuadro, y asi el cuer-
po comprende y configura su significado. Por ello mismo, para Mer-
leau-Ponty, es un cuadro y no una fotografia lo que reproduce fielmente
nuestra percepcion, no congelando instantes sino entretejiendo nues-
tras vivencias del mundo.

Maurice Merleau-Ponty

Maurice Merleau-Ponty (Ro-
chefort-sur-Mer, 14 de marzo
de 1908 - Paris, 5 de mayo de
1961) fue un filésofo fenome-
nélogo francés, fuertemente
influido por Edmund Husserl.
A menudo es clasificado co-
mo existencialista debido a su
cercania con Jean-Paul Sartre
y Simone de Beauvoir, asi co-
mo por su concepcién heideg-
geriana del ser, aunque pos-
teriormente, a causa de su liti-
gio con Sartre, Merleau-Ponty
negaba cualquier pertenen-
cia a dicha filosofia o cualquier
acuerdo con ella.
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Mont Sainte-Victoire, pintado por Paul Cézanne en 1895.
il B R ) A e co

En este sentido, para Merleau-Ponty, cuando Cézanne manifiesta su preocupa-

cion por su propia vision y por distinguir entre lo visto y lo que ven realmente
sus ojos, ejemplifica a la perfeccion este intento de recuperacién del contacto
primitivo con el mundo. La duda de Cézanne sobre si tiene problemas de vi-
sién o no muestra su voluntad de revelar el proceso mismo de adquisicion de
conciencia de la naturaleza. Su empefio estd en integrar y ser integrado por su
visioén y la naturaleza, y proporcionar a sus cuadros la sensacién de nacimiento
y ordenamiento de las formas de la naturaleza. Asi, por medio de la creacion
artistica, cuerpo y mundo interactian hasta integrarse con la naturaleza mis-
ma, sin mostrarse ajenos a ella, en sintonia con el pensamiento del filésofo. El
arte visual contribuye a volver a insertar la filosofia en el tejido significativo

primario, mas que a convertirse en mero objeto de estudio filoséfico en si.
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2. Estructuralismo y semiologia del arte

2.1. Lévi-Strauss y las estructuras universales

El antropélogo Claude Lévi-Strauss (1908-2009) es el gran introductor en las
ciencias sociales del enfoque estructuralista basado en la lingiistica estructu-
ral de Ferdinand de Saussure, un enfoque que descubri6 gracias al lingiista
ruso Roman Jakobson. De hecho, es Lévi-Strauss quien da nombre al estruc-
turalismo, un método y filosofia que pretende descubrir las grandes verdades
universales en el ambito estructural mediante el desocultamiento y la desco-
dificacion de los hechos. En la antropologia estructural se estudia la estructura
social subyacente siguiendo tres pasos:

1) definiendo el fenémeno que se quiere estudiar como la relacién entre dos

0 mas términos, reales o supuestos;
2) construyendo una tabla de posibles permutaciones entre los términos, y

3) tomando esa tabla como objeto general de andlisis que puede producir cone-
xiones necesarias, el fendémeno empirico es solo una posible combinacién en-
tre otras. Para Lévy-Strauss, las sociedades, como los individuos, nunca crean:
todo lo que pueden hacer es crear combinaciones.

Aunque su mayor aportacion es al desarrollo de la antropologia estructural, en
sus escritos encontramos maultiples referencias al arte, tanto analizando obras
como elaborando teorias vinculadas a la emocién estética o a la creatividad.
Por ejemplo, en su obra El pensamiento salvaje (1962) o en la serie Mitoldgicas
(1964-1971), se encuentran abundantes referencias a obras de arte o a la re-
lacién entre las diferentes artes. En sus libros desmonta cualquier tipo de et-
nocentrismo, al exponer estructuras comunes de pensamiento en todas las
culturas, incluso en aquellas que desde la civilizacion occidental tradicional-
mente habian sido consideradas como “culturas primitivas”, y extiende esta
critica radical del etnocentrismo a la estética universal de los canones de be-
lleza ideales. Su conocimiento etnografico de culturas lejanas le permitio tra-
tar de forma muy diferente un tema central en la estética como es la belleza,
integrando conocimientos estéticos y antropologicos, lo que le llevaria a ma-
nifestar la relatividad de los valores estéticos y su determinacion por factores

no estéticos, sino politicos, econémicos y morales.

Claude Lévi-Strauss
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Claude Lévi-Strauss (Bruselas,
28 de noviembre de 1908 -
Paris, 30 de octubre del 2009).
Fue un antropélogo francés,
una de las grandes figuras de
su disciplina, fundador de la
antropologia estructural e in-
troductor en las ciencias socia-
les del enfoque estructuralis-
ta basado en la lingiiistica es-
tructural de Saussure. Dado el
peso de su obra, tanto dentro
de la antropologia como fuera
de ella, fue uno de los intelec-
tuales mas influyentes del siglo
XX. Junto con André Martinet,
Roman Jakobson y Morris Swa-
desh, fue uno de los fundado-
res de la Asociacion Internacio-
nal de Lingiiistica.
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Lévi-Strauss concibe la obra de arte como modelo a escala o universo
en miniatura, como si se tratara de una reduccion de lo infinito a finito,

con la emocion estética naciendo a partir de esta transposicion.

El arte es reduccion y transformaciéon de los objetos que representa, renun-
ciando a algunas dimensiones, tal y como la pintura renuncia al volumen.
En esta reduccién reside el valor de la obra, al modificar nuestra manera de
aprehender el objeto y facilitarnos su comprensién como totalidad, de modo
que se crea también una ilusion de poder sobre este. La simplificacién sen-
sorial asociada a la pérdida de dimensiones se compensa con la adquisicién
de otras dimensiones intelectuales. En este punto, un concepto importante
es el de clasificacion, que Lévi-Strauss equipara a la creacién estética misma
en tanto en cuanto ambas satisfacen la necesidad humana de crear orden, es

decir, de construir una explicaciéon universal y sisteméatica del mundo.

Sin embargo, elabora uno de sus conceptos clave para su estética con sus estu-
dios mas relevantes sobre el pensamiento mitico y los amerindios: el concep-
to de transformacidn. El sentido de los mitos reside no tanto en si mismos
como en la relacion que establecen unos con otros, y por ello para entender-
los se hace necesario observar su transformacion. Y esas reglas o procesos de
transformacion de los mitos es 1o que hay que descubrir, porque gracias a ellos
nos damos cuenta de que los artefactos humanos (sean mitos u obras de arte)
son elementos de sistemas multidimensionales de transformaciones combina-
torias (la mayoria inconscientes). Desentrafiar su logica de funcionamiento
permite a su vez extrapolarla a las relaciones estructurales que vinculan una

obra con otra.

Para Lévi-Strauss, se pueden dar dos aproximaciones bésicas al arte: una como
imitacion de la realidad y otra como significacion de esta. Si bien la primera
es muy comun en el arte occidental —que a lo largo de su historia ha tenido una
importante orientacién mimética—, la segunda es mas propia de la concepcién
del arte como creacioén de objetos que son signos de las cosas que representan
y no su mera imagen especular. Esta segunda aproximacion al arte, propia de
un arte mas primitivo, estd impregnada de una mirada sobrenatural al mundo
natural, frente a lo cual todo intento de copiar la naturaleza se vuelve estéril,
pues el modelo siempre superara su representacion artistica.

En este sentido, el arte cubista estaria mas préximo al arte primitivo, de la mis-
ma manera que el impresionismo lo estaria de la voluntad de representacion y
mimesis. Pero lo cierto es que Lévi-Strauss, a pesar de que, de hecho, se trata de
la construcciéon de un sistema de signos, se opone al cubismo porque su arte
no va dirigido a un publico amplio, sino a un reducido grupo especializado.

Claude Lévi-Strauss Alianza editorial

Mito y significado

Mito y significado, obra de Claude Lévi-Strauss
publicada en el afio 2002.
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Su funcién de comunicacion con un grupo social extenso se volveria inefec-
tiva, y de esta manera resulta una experiencia mucho mas individualizada y

menos colectiva.

2.2. Barthes y la muerte del autor

Roland Barthes (1915-1980) es reconocido por sus aportaciones como critico
literario y por sus contribuciones al estructuralismo y a la semiologia, que
en su caso se encuentran indisociablemente unidas. Su adopcién de las ideas y
vocabulario desarrollados por Ferdinand de Saussure le llevo a desarrollar una
ciencia de los signos aplicada a los fenémenos culturales, con lo que implant6
las distinciones basicas establecidas por este entre el lenguaje y el hablar (la
langue y la parole), el significante y el significado, o sintagma y paradigma.

Para Barthes, lo inico que existe son los signos y sus sistemas de codificacion
y descodificacion. No hay presentaciones inocentes del mundo humano, de la
misma manera que no hay esencias que defender, ni tampoco una naturaleza
a la que apelar como origen y sentido de todo. No hay ni siquiera hechos. Con
ello critica todo tipo de esencialismo en tanto en cuanto este es depositario de
la ideologia burguesa que oprime la realidad y ajusta la diversidad constitutiva
aun molde preexistente estabilizado. Mas que unidades, lo que existe entonces

son las pluralidades constitutivas.

Otra de las criticas recurrentes de Barthes es a la voz de lo natural en los fe-
noémenos culturales, una critica que obedece a la generacion de mitos natura-
lizantes fundacionales de las reglas e instituciones de las sociedades. Esta na-
turalizacién del statu quo implica que cualquier critica pueda ser acusada de
antinatural, perversa o incluso aberrante.

En libros como Mitologias (1957), Barthes aplica su particular ciencia de los
signos a los fenémenos culturales cuando analiza la cultura popular francesa
en varios ensayos, en los que va mostrando la contaminacién ideoldgica de
todo fenémeno cultural, desde los juguetes de plastico a la lucha americana.
Barthes concibe los mitos como ideologias, algo asi como una forma incons-
ciente de propaganda politica que aparece como normal o natural a pesar de
albergar en su interior todas las contradicciones del sistema.

Solo hay signos culpables que crean sus propios hechos y mitos, y en
este sentido su funcion es la de desmitologizar revelando los c6digos
semiol6gicos que emplean los mitos.

Barthes distingue entre dos tipos de autores, los écrivants (escritores) y los écri-
vains (autores). Los primeros tienen la intencién de producir un solo significa-
do en sus textos, mientras que los segundos producen multiples significados,
ya que les interesan mas las palabras que las cosas. El interés de los autores se

Roland Barthes

Roland Barthes (Cherburgo,
Francia, 12 de noviembre de
1915 - Paris, 25 de marzo de
1980). Escritor, critico, semio-
logo y tedrico de la literatura.
Dentro de la escuela estructu-
ralista, influido por el pensa-
miento de Saussure y de los
formalistas y parte del llamado
grupo Tel Quel, es uno de los
grandes referentes de la teo-
ria de la literatura moderna. Su
aportacién mas conocida es la
llamada muerte del autor, for-
mulada en un articulo de 1967
titulado precisamente asi: “La
muerte del autor”.

roland
barthes

mitologias

X

siglo
veintiuno
editores

Mitologias, libro escrito por Barthes en 1957.
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sittia en los significantes antes que en los significados, y por ello para el pen-
sador francés los autores son radicalmente mas interesantes que los meros es-
critores. En su libro $/Z (1970), a partir de un andlisis de un texto de Honoré de
Balzac, dibuja una distincién similar concentrandose no en los autores, sino
en los textos entre aquellos que son leibles (lisible) y los escribibles (scriptible).
En su misién revolucionaria, la literatura no es portadora de significado, sino
de critica del significado, y esta “muerte del autor” lleva al “nacimiento del
lector”, de multiples interpretaciones posibles.

Si bien los analisis de Barthes se centran mas en las artes literarias, también
trata las artes visuales, pues para €l las imagenes estdn unidas a las palabras
porque estas son objetos materiales y porque las imagenes son a su vez una for-
ma de escritura, inscripciones de inteligibilidad grabadas en el espacio mun-
do. Artes visuales y artes verbales pueden ser interpretadas, pero solo las vi-
suales pueden tener un tercer sentido, dentro de las cuales solo aquellas que
implican la mano del artista son también gestuales. Con estos tres elementos
Barthes analiza las artes visuales.

La interpretacion activa —la lectura escritora— es la propia de la critica postes-
tructuralista, en la que las obras son concebidas como procesos abiertos, su-
jetas a un conjunto de posibilidades a partir de las cuales pueden derivarse
multiples lecturas. Y en este andlisis de la imagen, el tercer nivel de sentido
propio de las artes visuales —después de los niveles de comunicacién y de sig-
nificado- es aqui el de la significancia. Ya no se trata de aportar informacién
ni el significado del objeto, sino de la significancia, o produccién de un acon-
tecimiento. A diferencia de los signos, en la significancia se trata de un sentido
inestable y fugitivo.

El dltimo elemento, el gesto, se diferencia de los mensajes y de los signos, y
proviene directamente del cuerpo del artista, que rememora los movimientos
con su mano o su cuerpo entero al trazar una linea sobre el papel. Por ello,
si el papel es el objeto de deseo del artista, el gesto es el sujeto del deseo, el
autor del acontecimiento grafico cuya huella es la linea, que capta el “temblor
del tiempo”. En esta direccién, Barthes establece un simil con la fotografia,
pues esta también crea la conciencia de que los objetos fotografiados habian
estado antes ahi.

Los productos de la cultura visual son pensamiento objetizado. Y si en
un principio Barthes nos avisa de que el arte es el depo6sito de los men-
sajes codificados y un ejercicio del orden latente inscrito en todo lo que
nos envuelve, por otro lado también reclama la superacion de la servi-
dumbre de los codigos del lenguaje y la cultura gracias al arte, entendi-
do ahora como disolucién de las formas preestablecidas.
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3. Arte y pensamiento de la diferencia

3.1. Foucault y el poder-saber

Michel Foucault (1926-1984) rechaza todas las etiquetas que se le asignan,
primero al ser ubicado como pensador estructuralista en su primera época, y
después como postestructuralista y posmoderno al final de su vida. Pero su
aversion a toda etiqueta reductora —considerada por €l como esencia contraria
a la diversidad y pluralidad constitutiva de la realidad— no le impide compartir
puntos de conexion con otros autores de su época que si se enmarcaron dentro
del contexto del estructuralismo y su posterior critica postestructuralista: su
interés por las formas que designan estructuras descubribles bajo su aparien-
cia, y su pronta aplicacion de los principios de la lingiiistica de Saussure a la
realidad humana; dos aspectos clave que le llevan a focalizarse en las relacio-

nes antes que en las esencias.

A lo largo de su vida se dedica a estudiar las condiciones de posibilidad de
los discursos, los modos de la articulacién indisoluble entre poder y saber por
medio tanto de la arqueologia del saber como de la genealogia del poder, de la
“deconstruccion de los sistemas de sujeciones que atrapan a los discursos bajo
instancias de control y neutralizacién”, y va mas alla de liberar los discursos
de sus sujeciones antropologicas. Pronto se desmarca de los postulados basicos
del estructuralismo, de la misma manera que se desmarca del marxismo y el
psicoanalisis. Define su trabajo como una critica historica a la modernidad
desde las raices del gran filésofo Immanuel Kant, aunque su pensamiento se ve
fuertemente influenciado por el de otros pensadores como Friedrich Nietzsche
y Martin Heidegger. Hoy, junto a Jacques Derrida y Gilles Deleuze, se dice de
él que se inscribe dentro del pensamiento de la diferencia.

Es entonces cuando su investigacién histérica en torno a los temas del encie-
rro y de la exclusion toma un inusitado sentido. “El encierro remite a un afue-
ra, lo que esta encerrado es el afuera”, dice Blanchot, y si Foucault analiza el
encierro de locos y de delincuentes es porque remite a los diversos modos que
tiene nuestra sociedad de tratar aquello diferente a si misma: el modo de exilio
y el modo de control, que historicamente vienen conformados por el modelo
del leproso y el modelo del apestado. Por ello la cuestion del encierro es secun-
daria y remite a otro elemento mas primario, que varia segin los casos. Asi,
como indica en su libro La arqueologia del saber (1969), es un problema de mé-
todo: en lugar de ir de una exterioridad aparente a un nucleo de interioridad,

que seria esencial, hay que “conjurar la ilusoria interioridad para devolver las

Michel Foucault

Michel Foucault (pronuncia-
cién francesa: [mif € fuko]),
nacido como Paul-Michel Fou-
cault (Poitiers, 15 de octubre
de 1926 - Paris, 25 de junio
de 1984), fue un historiador
de las ideas, psicdlogo, ted-
rico social y filésofo francés.
Fue profesor en varias univer-
sidades francesas y estadouni-
denses y catedratico de Histo-
ria de los sistemas de pensa-
miento en el College de France
(1970-1984), en reemplazo de
la catedra de Historia del pen-
samiento filoséfico que ocupé
hasta su muerte Jean Hyppo-
lite. EI 12 de abril de 1970, la
asamblea general de profeso-
res del College de France eli-
gi6 a Michel Foucault, que por
entonces tenia cuarenta y tres
afios, como titular de la nue-
va catedra. Su trabajo ha influi-
do en importantes personali-
dades de las ciencias sociales y
las humanidades.
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palabras y las cosas a su exterioridad constitutiva”. El “afuera” constituye a su
vez un “adentro”, que es aquello que desde el principio interesa a Foucault:
nuestra sociedad, en definitiva, saber como funcionamos nosotros en ella.

Ciertamente, la influencia del pensamiento de Michel Foucault en relacién
con el arte va mas alla de sus reflexiones estéticas o analisis sobre algunos
autores y obras en particular. Sus trabajos sobre el cuerpo, el poder, la sexua-
lidad o la subjetividad han resultado de crucial importancia en la reconfigu-
racion del paisaje cultural de las tltimas décadas. Sus teorizaciones sobre las
relaciones entre el lenguaje, las imagenes y los objetos influyeron sobre el arte
conceptual. Su analisis del poder en términos no solo represivos sino también
y sobre todo en términos productivos y creativos ha resultado de gran utili-
dad para la investigacion e innovacién artistica, asi como su teorizacioén del
cuerpo como lugar de poder —tanto entendido en su vertiente represiva como,
sobre todo, productiva— ha influido decisivamente sobre el desarrollo del arte

performaético.

También podemos considerar a Foucault como un pensador eminentemente
visual, ya que a menudo en sus libros encontramos detalladas descripciones
de escenas desmenuzadas con un realismo pictérico impactante, como por
ejemplo en el inicio de su obra Vigilar y castigar (1975). En esta obra clave relata
minuciosamente la tortura y ejecucién publica de un regicida en 1757 para
compararlo con el silencio y asepsia privada de las prisiones. En otras obras,
como en La historia de la locura en la época cldsica (1961), también ahonda en
descripciones como las que hace de La Nave de los Locos, que navega a la deriva
por los canales de Europa en una imagen muy diferente a la de los encierros
psiquidtricos.
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Las Meninas, pintada por Diego Veldzquez en 1734.

Aunque no se formé como historiador del arte, en sus libros y escritos varios
podemos encontrar analisis y referencias explicitas (o implicitas) a artistas co-
mo Veldzquez, Cervantes, Goya, El Bosco, Brueghel, Van Gogh, de Nerval, Ar-
taud, Manet y Magritte, o ya mas préximos a nuestra época, como Raymond
Roussel o Pierre Klossowski. Es destacable su descripcion del cuadro Las Meni-
nas, de Veldzquez, que aunque no es un estudio estético, forma parte de su en-
sayo epistemologico Las palabras y las cosas (1966) e ilustra la transicion desde
el parecido a la representacién; de la teoria del mundo como libro por leer
a la representacién como relacién entre palabras y objetos representados por
estas. Asi pues, la representacion es propia del advenimiento de la época clasi-
ca, y el cuadro Las Meninas ejemplifica este proceso con la representacion de la
representacion del propio Veldzquez pintando a varios personajes de la corte
de Felipe IV y de la reina Maria Teresa, quienes a su vez estan representados en
un espejo pintado en el lienzo. El cuadro refleja el caracter epistemologico
de su época, los valores de la época clasica determinados por los elementos

de la representacion en si mismos.
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Los dos misterios, pintado por René Magritte en
1966.

Del mismo modo, en el texto Esto no es una pipa (1973) analiza el lienzo del
pintor René Magritte donde se ve un caballete con un lienzo en el que se ve
una pipa pintada y debajo escrito “Esto no es una pipa”, mientras a su lado
también hay otra pipa de mayores dimensiones sobrevolando el caballete con
la pintura. El cuadro invita a reflexionar sobre las relaciones subyacentes entre
las divisiones establecidas entre palabra, imagen y objeto, pero no disuelve el
vacio entre la palabra y la imagen, hasta llegar a convertirse en una represen-
tacion sintomatica (méas que revolucionaria) de su época. Magritte pensaba en
si mismo como pintor y como fil6sofo, y en su correspondencia podemos leer
su preocupacién por el misterio evocado en lo visible y lo invisible, en un cla-
ro paralelismo con la preocupacion foucaultiana por la ruptura epistémica del
siglo XIX, que condujo a la subordinacién de las caracteristicas superficiales a
las cuestiones relacionadas con su estructura subyacente.

Obras de Michel Foucault

La prematura muerte por sida de Michel Foucault deja sin terminar su estudio sobre Ma-
net — Déjeuner sur I’herbe y Olympia son obras que aluden a su contextualizacion en el
museo en vez de en la historia del arte, y remiten a esta relacién exterior-interior que
tanto trabajé en su pensamiento-, pero entre los escritos de sus ultimos aflos también
podemos encontrar ensayos para las exposiciones dedicadas a Paul Rebeyrolle (La force
de fluir, 1973) y de Gérard Fromanger (La peinture photogénique, 1975), artistas que refle-
jaban la situacion politica del momento en relacién con las prisiones, la violencia y los
encierros.
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3.2. Deleuze y la 16gica de la sensacion

Durante su primera etapa después de finalizar sus estudios de filosofia, Gilles
Deleuze (1925-1995) se dedica a escribir monogratias sobre filésofos que di-
bujan, por un lado, una linea de lo que denomina pensamiento menor, que
incluye a autores tan diversos como Spinoza, Hume, Leibniz, Kant, Nietzsche,
Bergson o al mismo Foucault; por otro lado, elabora pormenorizados analisis
de obras de artistas como Proust, Kafka, Jarry, Sacher-Masoch o Bacon, y mas
adelante escribe sus dos conocidos volimenes sobre el cine. Ambas lineas le
llevan a la articulacién de un pensamiento orientado a pensar la diferencia
como diferencia en si misma, es decir, la diferencia no en relacién con la

identidad, sino consigo misma.

Heidegger ya denuncio en su libro Ser y tiempo el olvido del ser como el olvido
de la diferencia entre el ente y el ser, es decir, entre lo que las cosas son y el he-
cho de que sean. Deleuze va mas alla y pretende pensar el ser y los entes como
diferencias, liberados de toda referencia a la identidad y a la negatividad. Asi
pues, para Deleuze el pensar es un experimento constante dispuesto a inventar
nuevas posibilidades de vida, y la filosofia, antes que reflexiva o contemplati-
va, es creacion de conceptos como practica critica, tal y como escribe en su

altimo libro en colaboracién con Félix Guattari, ;Qué es la filosofia? (1991).

Si bien su pensamiento es conocido popularmente gracias a la escritura en co-
laboracién con Guattari de los dos volumenes de Capitalismo y esquizofrenia
—es decir, El Antiedipo (1972) y Mil mesetas (1980), donde aparece el popular
concepto de rizoma-, el grueso conceptual de su propuesta se articula antes en
sus dos libros escritos en solitario después del mayo del 68, es decir, Diferencia y
repeticion (1968) y Logica del sentido (1969). Al igual que antes dijimos de Fou-
cault, también podemos afirmar ahora que la importancia del pensamiento
de Deleuze en relacién con el arte va mas alla de sus escritos especificos sobre
el tema —que en su caso si que son muchos y de crucial importancia—-, para
tomar seriamente en consideracion su impacto transversal en toda la cultura
occidental. No en vano Foucault afirma, medio en broma medio en serio, que
“algin dia el siglo sera deleuziano”. En su obra estd muy presente la influen-
cia de otros pensadores clave como Freud y Nietzsche, con su voluntad de
desautorizar todo concepto metafisico, asi como su respeto hacia la diversidad
constitutiva de la vida, ejemplificada en el pensamiento de la diferencia, y de
ahi su clara vinculacién con la creacién y reflexion sobre el arte, y la pintura

y el cine en particular.

Gilles Deleuze

Gilles Deleuze (Paris, 18 de
enero de 1925 - Paris, 4 de no-
viembre de 1995) fue un fil6-
sofo francés, considerado uno
de los mas importantes e in-
fluyentes del siglo xx. Desde
1960 hasta su muerte escribié
numerosas obras filoséficas so-
bre la historia de la filosofia,

la politica, la literatura, el cine
y la pintura. Deleuze ensefi6é
en varios colegios hasta 1957,
cuando comenzé a trabajar en
la Sorbona. Entre 1960 y 1964
trabajé en el CNRS, periodo en
el que publicaria Nietzsche y la
filosofia (1962) y entablaria su
amistad con Michel Foucault.
De 1964 a 1969 fue profesor
en la Universidad de Lyon. En
1969 fue nombrado en la Uni-
versidad de Paris VIIl, donde
trabajaria hasta su retiro de la
vida universitaria en 1987. Alli
trabajé con Foucault y conocié
a Félix Guattari, un psicoana-
lista heterodoxo con quien co-
menzaria una larga y fructifera
colaboracién.
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Self-portrait, pintado por Francis Bacon en 1971.

Su libro La légica de la sensacion (1981) es un estudio critico minucioso sobre
la obra de uno de los pintores destacados del siglo XX, Francis Bacon, y en él
expone su teoria del arte. Deleuze se pregunta por la relacién entre la palabra 'y
la imagen, el discurso y la figura, o lo textual y lo visual, pero en sus escritos no
trata de elaborar una critica de la imagen a partir de la palabra (o a la inversa),
sino mas bien de buscar aquellos acontecimientos subversivos o deconstruc-
tivos en los que lo representacional se convierte en tension, contradiccién o
dislocaciéon, una basqueda que alberga el proposito de alcanzar esos momen-
tos de liberacion de las fuerzas del deseo inscritas en lo irrepresentable.

El particular programa de destruccién del pensamiento representativo
que elabora Deleuze, la llamada “inversion del platonismo” que prac-
tica, lleva a despojarse de toda categoria al uso y recurrir a un pensa-
miento sin imagen ni modelo, a un pensamiento abierto a los encuen-

tros y sus creaciones.
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Como los demas autores influenciados por el estructuralismo, Deleuze es un
antiesencialista convencido y desarrolla un pensamiento acategorial, sin
esencias. Un mundo sin esencias, o lo que seria lo mismo, solo con esencias
particulares, abre muchas nuevas posibilidades de agrupacién bajo otros pa-
rametros. Es muy ilustrativo el ejemplo que utiliza con la agrupacién de un
caballo de tiro y un buey por su potencia de arrastre y los afectos de los que
son capaces, antes que con otro miembro de su especie, un caballo de carreras,
con el que no comparte nada excepto una esencia universal que no dice lo
que es sino lo que deberia ser.

Este proceso dindmico del ser —que escapa de toda representaciéon que reduce
su multiplicidad y singularidad- conduce a la descripcion del arte como pro-
ductor de bloques de sensaciones, un puro ser de sensaciones que escapan
a las percepciones familiares ya vividas —por un lado mediante los objetos ya
fijados y conocidos, y por el otro gracias a un estado receptivo especifico del
sujeto sujetado. La filosofia del movimiento y la diferencia del pensador fran-
cés ya no es la del sujeto, objeto o su relacién, sino la de los procesos, y en
este devenir procesal los elementos de la obra de arte deben ser compuestos
por algo que pueda aguantarse por si mismo para convertirse en un nuevo ser
de sensaciones puras. Esa emergencia de lo irrepresentable, de lo invisible o
de lo otro en el arte surge del impulso de aquellos que ven “el abrazo mutuo
de la vida con lo que la amenaza” y que no obstante llegan a afirmarse para

dar lugar al “nuevo poder de la risa para la vida”.

A FEESH RHIZOME OF CIMICIFUGA RACEMOSA
Narar e

“Dibujo de un rizoma, que en biologia se refiere a la estructura de algunas plantas cuyos
brotes pueden ramificarse en cualquier punto, asi como engrosarse, transforméandose en
un bulbo o tubérculo. Por ejemplo, las patatas, la mandrégora o el ginseng”.

El pensamiento de Deleuze y Guattari se postula como una practica de libera-
cién y de invencién de nuevas posibilidades de vida. Por este motivo, si en
Foucault el poder se convierte en creativo/productor de relaciones de poder,
en Deleuze el deseo —que cumple una funcién productiva similar- deja de ser
considerado como instancia represiva, como “carencia de” que necesita ser
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satisfecha, para convertirse en potencia, motor, impulso, capacidad de exceso.
Crear es sustraerse al sentido comun y a la experiencia ordinaria, es hacer pro-
liferar el deseo y establecer nuevas lineas de fuga; y justamente, para Deleuze,
una de las grandes aportaciones del arte es su capacidad de preservar estos
extraordinarios momentos afirmativos:

“El Arte deshace la triple organizacién de las percepciones, afectos y opiniones con el fin
de sustituir un monumento compuesto de percepciones, afectos y bloques de sensacion
que toman el lugar del lenguaje”.

Gilles Deleuze y Felix Guattari (1991). ;Qué es la filosofia? (pag. 176).

Su contribucion a la teoria del arte pasa también por la constataciéon de que
toda teoria no puede escapar a la sospecha, pues la practica critica puede
estar reproduciendo lo que critica, y es por ello precisamente por lo que De-
leuze toma en sus escritos los riesgos propios del caracter experimental de su
pensamiento, deshaciéndose a si mismo en cada libro —por ello siempre afir-
ma la imposibilidad de “ser deleuziano” o “seguidor de Deleuze”. En la intro-
duccién del libro Mil mesetas, opone la imagen del rizoma, que crece en to-
das direcciones, a la del arbol, que se desarrolla jerdrquicamente siguiendo un
principio y un final.

El rizoma como multiplicidad heterogénea que hace posible una inter-
conexion sin jerarquia es el método, la estrategia, la metafora de esta
tilosofia de lo multiple orientada a liberar la vida de lo que la encarcela.



CC-BY-NC-ND « PID_00197857 27

Arte, estructura y diferencia

3.3. Derrida y la deconstruccion en el arte

Jacques Derrida (1930-2004) es conocido popularmente por ser el creador
del pensamiento de la deconstruccidn, una critica radical a las palabras y sus
conceptos, una critica que abre las grietas por donde el sentido resbala y huye
de si mismo. A pesar de la complejidad de su lectura y comprension, el término
deconstruccion ha ganado mucha popularidad y hoy es habitualmente utilizado
de maultiples maneras y en &mbitos tan diversos como la pintura, la escultura,
el cine, el teatro, la musica, la gastronomia, la arquitectura o la literatura.

En su obra temprana Sobre Gramatologia (1967), Derrida descubre el prejuicio
establecido entre fil6sofos, antrop6logos y lingiiistas en contra de la escritura
como opuesta al habla. Este prejuicio es omnipresente en el pensamiento oc-
cidental desde su fundamento, y conforma una suerte de logocentrismo que,
segun dice, necesita ser deconstruido. Incluso el pensamiento de Ferdinand
de Saussure, quien alertaba de los peligros de tomarse demasiado en serio la
escritura, contiene este prejuicio fundacional, o el de Lévi-Strauss, quien en su
libro Tristes Tropicos confiesa su sentimiento de culpabilidad por introducir la
escritura en las vidas inocentes de la tribu Nambikwara que estudi6 en Brasil.

Derrida se preocupa de atacar este prejuicio porque atacdndolo también esta
atacando la metafisica de la presencia absoluta y de los signos absolutos,
siguiendo los pasos dados antes por Nietzsche y Heidegger. Y el primer ataque
lo lanza justamente criticando el hecho de que la mayoria de los ataques a la
escritura se han hecho con escritos (Platén, Rousseau, Saussure, Lévi-Strauss,
etc.), utilizando las figuras propias de la escritura como partes importantes
de sus argumentos. Continta luego, de la mano de Barthes, desmontando la
distincién entre naturaleza y cultura (“la oralidad es lo natural y no la escritura,
que es algo artificial y antinatural”) tan propia de occidente, donde la primera
debe ser entendida basicamente como producto del sistema semiolégico de
cada época mas que como verdad coercitiva, fuente de legitimacion acritica.

La lingiiistica de Saussure era un modelo de funcionamiento de todos los
sistemas, modelo que el estructuralismo aplico a los fenémenos culturales con
la aspiraciéon de encontrar bajo la apariencia de los signos las estructuras uni-
versales subyacentes. Ahora bien, la deconstruccion impide la posibilidad de
esas profundas estructuras que determinan el significado dentro de los siste-
mas, porque para Derrida estos significados estan siempre en evolucion y
los signos no consiguen expresar todo el significado al estar repletos de huellas
de otros significados.

Jacques Derrida

Jacques Derrida, ciudadano
francés nacido en Argelia, es
considerado uno de los mas in-
fluyentes pensadores y fil6so-
fos contemporaneos (El-Biar,
Argelia francesa, 15 de julio de
1930 - Paris, 8 de octubre del
2004). Su trabajo ha sido co-
nocido popularmente como
pensamiento de la deconstruc-
cién, aunque dicho término
no ocupaba en su obra un lu-
gar excepcional. Lo revolucio-
nario de su trabajo ha hecho
que sea considerado el nuevo
Immanuel Kant, segln el pen-
sador Emmanuel Lévinas, y el
nuevo Friedrich Nietzsche, se-
guln Richard Rorty. Es, acaso, el
pensador de finales del siglo xx
gue mas polémicas ha levan-
tado, por su iconoclasia y por
su empefio critico. En cierta
medida, logré realizar el suefio
nietzscheano del filésofo-artis-
ta.
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La deconstruccién pretende hundir toda teoria y sistema totalizador, e
introducir mas inestabilidad y movilidad a la construccion del sentido
inscrito en las relaciones binarias, una deconstruccion que pretende la
inversion de las dualidades metafisicas y el desarrollo de los indecibles
que no se dejan comprender.

Los significados de los textos nunca se cierran, no lo hacen ni sus autores ni
los criticos ni los lectores, de la misma manera que tampoco es posible cerrar
la interpretacién de una obra de arte. En su libro La verdad en pintura (1978),
desarrolla sus teorias sobre el arte, un arte poseedor también de un lenguaje
que pretende alcanzar la verdad. Pero en esta obra trata la imposibilidad de
emitir ninguna critica fundamentada o juicio estético, pues estamos frente a
una verdad inalcanzable de la pintura.

En su analisis de la obra Un par de botas, de Van Gogh (1886), abre un sinfin
de preguntas sobre el significado de cada elemento que compone el cuadro,
demorando todo intento de elaborar un juicio critico sobre la obra. Afiade
nuevas interpretaciones posibles a las ya propuestas por otros autores en re-
lacién con la pintura, como es el caso de Heidegger y de Schapiro, con sus
respectivas interpretaciones, y con ello abre el significado hasta que este se
vuelve imposible.

La deconstruccion pone en jaque las teorias estructuralistas que afirman la
existencia de una gramatica estructural profunda de la pintura, y eso afecta
a la misma pretension omniexplicativa de la historia del arte y su busqueda
de un sistema y modelo por seguir. No existe una interpretacion individual
porque tampoco hay una recepcion individual repetible que pueda llegar a
estabilizar un Gnico sentido. La critica deconstructiva a la unidad le lleva a
afirmar que una obra de arte no significa nada, sino que es simplemente va-
riedad, un entramado de huellas. A Derrida le interesa mas el efecto de la obra
de arte como articuladora de cadenas de razonamiento en el espectador que
la obra de arte en si misma.
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