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EDITORIAL

Roman A. Chéavez Baez, Azul Katz y Edgar Sandoval

a fenomenologia del arte, como sabemos, cobra relevancia en los de-
bates contemporaneos sobre las diversas estéticas actuales. Y es que
el arte y fenomenologia ha sido uno de los vinculos més fecundos en el
pensamiento del siglo XXy continta en ese mismo tenor en el primer cuarto
del XXI. Con el nacimiento de la fenomenologia esta marcado el interés por
la estética, aunque de forma tacita o meramente implicita, al respecto vale
la pena tener en cuenta las descripciones husserlianas sobre algunas obras
de arte en el marco de sus anélisis en torno a la modificacidon de neutralidad,
la imagen o la fantasia. Sin embargo, hay claras perspectivas fenomenoldgi-
cas y estéticas que seran las que de manera explicita logren pensar el arte
no solamente como objeto de reflexidn o «deleite», sino también como una
via privilegiada de acceso al mundo de la experiencia y la afectividad. Este
dossier enfocado a la fenomenologia del arte redne investigaciones origina-
les que, desde la fenomenologia se ocupa del arte como fenémeno, como
experiencia fundamental del mundo sensible
En la seccidn dedicada a los Articulos, comienza con un texto de Gerardo
Arguelles que parte de la hipdtesis sobre el valor cognitivo de la ficcidon y
explora el contexto de la pregunta sobre la vigencia de los fundamentos
fenomenoldgicos y hermenéutico-poetoldgicos que acuden como sumi-
nistros tedricos para el andlisis literario. Marco Antonio Salinas analiza la
personalidad literaria de Sécrates en el Teeteto como lector implicito en el
contexto de la moderna teoria estética de la recepcién de Wolfgang Iser,
llevdndonos a una novedosa aproximacion a la obra platdnica. Se cuenta
también con la contribucién de Viridiana Pérez que examina la sentencia
heideggeriana sobre la muerte del arte a partir del tratamiento que la estéti-
camoderna otorga a la obra al tematizarla como objeto de vivencia. Hay una
preocupacion por la ya conocida propuesta aletheioldgica de Heidegger y
la exigencia, muy novedosa, de la desestetizacién como condicién para re-
pensar la obra mas alléd de su determinacién estética. Asi, contamos con una
lectura cuidadosa de El origen de la obra de arte, pues la desestetizacion del
arte abre la posibilidad de pensar la obra como acontecimiento y como lu-
gar de instauracién histérica mas alla del esquema representacional propio
de la estética moderna.
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Romén Alejandro Chévez, por su parte indaga sobre el vinculo entre el
cuerpo y la danza para entender la constitucion de la experiencia corporal
y del escenario artistico gracias a la fantasia. Ahondando, ademas en la
tematizacion fenomenoldgica de la danza expresionista. Edgar Sandoval,
por su lado, propone el examen de algunos aspectos de la relacién en-
tre fenomenologia y estética, con el fin de aportar a la discusién contem-
poranea ideas sobre la obra de arte como acceso al ser de la cosa y, al mis-
mo tiempo, como posibilidad de un mundo en el que la cosa se comprende
en sus multiples relaciones. Diego Ulises Alonso Pérez ofrece un primer es-
bozo hacia una fenomenologia del cine desde una perspectiva que integra
elementos de la tradicién cléasica (Husserl, Heidegger) con las denominadas
heterodoxias (Merleau-Ponty, Lévinas, Richir) analizando la pelicula Los au-
sentes (2014) de Nicolas Pereda.

Parafinalizar estaseccién contamos con el articulo de Andrea Scanziani que
examina el fenédmeno de la atencién desde una perspectiva estética, cues-
tionando la posibilidad de definir el rol que la conciencia atenta desarrolla
en las experiencias estéticas. Frente a propuestas contemporéneas, que
resitian la atencién estética en el centro del debate, el trabajo desarrolla
una reconstrucciéon fenomenoldgica del concepto de atencién y el interés
estético en la obra de Edmund Husserl. El interés, entendido como dimen-
sidn afectiva esencial, configura la relevancia, la orientacién motivacional y
el ritmo de tension y satisfaccion de la experiencia.

En la seccién de Documentos, se presenta la traduccién del § 17. "El
interés en el cémo de la retratacién del objeto-imagen en el caso de la
contemplacién estética de la imagen, en contraste con la direccién exclu-
siva del interés hacia el sujeto-imagen en la presentacion ordinaria de fan-
tasia y en la de memoria” del volumen XXIII de la Husserliana, titulado:
"Imaginacién, conciencia de imagen, memoria: sobre la fenomenologia de
las presentificaciones intuitivas. Textos del periodo (1898-1925)". Se trata
de una traduccién realizada por Roman Alejandro Chavez y Moisés Rubén
Rossano Lopez y presentado por Jorge Andrés Calvo Chévez en el contex-
to de todo el capitulo en cuestion y poniendo de manifiesto los intereses
estético-artisticos del propio Edmund Husserl.

En la seccion de Didlogos, presentamos también la interesante entrevista
de Azul Katz con Irene Breuer. En esta entrevista, la arquitecta y filésofa
Irene Breuer desarrolla una concepcién fenomenoldgica de la estética cen-
trada en la experiencia corporal, afectiva y existencial del espacio. Desde un
didlogo critico con la tradicion fenomenoldgica, de Edmund Husserl a Mau-
rice Merleau-Ponty, Breuer sostiene que la arquitectura no debe reducirse
a una forma geométrica ni a una representaciéon simbdlica, sino entenderse
como apertura de posibilidades de habitar. Contamos ademas con un diélo-
go entre José Silvestre y Antonio Zirién Quijano, quien, como sabemos, es
el representante de la fenomenologia husserliana de mayor envergadura,
quien ha ocupado un lugar fundamental en la historia de la fenomenologia
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mexicana a finales del siglo XXy principios del XXI, quien sigue y seguira
siendo un referente esencial en la fenomenologia iberoamericana.

Finalmente, en Comentarios Bibliogréaficos contamos con tres resefas
que nos invitan a leer las obras en cuestion. Se trata de la presentacion que
realiza Angelo Parrella, del libro L’Attenzione estética de Andrea Scanziani.
La resena que realiza Beatriz Isela Pena del libro coordinado por Edgar
Sandoval y Romén A. Chévez, titulado: Danza y filosofia. Aproximaciones
fenomenoldgicas y culturales y, finalmente, la resefia del libro coordinado
por Azul Katz y Roméan A. Chévez, titulado: Imagen y fantasia. Aportaciones
epistemoldgicas y fenomenoldgicas, presentado y resefiado por Alberto
Gbémez Maranén.
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(’JQUE TANTO SABE LA LITERATURA DEL MUNDO VITAL? SOBRE EL VALOR

COGNITIVO Y POETOLOGICO DE LA
NOCION DE LEBENSWELT

LITERATURA EN LA ESTELA DE LA

How MucH Doks LiTErRaTURE KNow ABOUT THE LIFEWORLD? ON THE COGNI-
TIVE AND POETOLOGICAL VALUE OF LITERATURE IN THE WAKE OF THE CONCEPT

OF LEBENSWELT

Gerardo Arguelles Fernandez
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RESUMEN

Con fundamento en la amplia hipdtesis sobre
el valor cognitivo de la ficcidn, en esta con-
tribucion exploro el contexto de la pregunta
sobre la vigencia de los fundamentos fenom-
enolégicos y  hermenéutico-poetoldgicos
que acuden como suministros tedricos para
el andlisis literario. En ese orden, expongo la
plusvalia de ciertos rasgos de aquella teoria
hermenéutica inmanente que permite indagar
en la edificacién cognitivo-fenomenoldgica de
mundos vitales a partir de la riqueza seman-
tica de la nocién de Lebenswelt en el énfasis
husserliano. El procedimiento metodolégico
de este articulo descansa sobre la vinculacién
epistémica entre el caracter fenomenoldgico
cuasi-juicial de la literatura y ciertos postula-
dos provenientes de las ciencias cognitivas
que recientemente dialogan con los estudios
literarios. Para ello, exploro el marco tedrico en
torno a la nocién del sustantivo «sabers, la cual
se distingue de «creer» y «conocer», en aras de
conseguir un objetivo especifico: vindicar con
teoria fenomenolégica y poetoldgica el valor
cognitivo de la ficcién literaria y demostrar la
viabilidad y riqueza epistémica que ofrece el
concepto de Lebenswelt tras su arribo a los es-
tudios de estética y poética.

Palabras clave

Cognicion | Ficcion | Hermenéutica | Leb-
enswelt | Poetologia |

ABSTRACT

Grounded in the broad hypothesis concerning
the cognitive value of fiction, this article ex-
plores the context of the question regarding
the continued relevance of phenomenologi-
cal and hermeneutic-poetological foundations
that serve as theoretical resources for literary
analysis. In this sense, we present the added
value of certain features of an immanent herme-
neutic theory that makes it possible to inquire
into the cognitive-phenomenological construc-
tion of lifeworlds, drawing on the semantic rich-
ness of the notion Lebenswelt as emphasized
by Husserl. Our method follows the epistemic
linkage between the quasi-judgmental phe-
nomenological character of literature and a set
of postulates drawn from the cognitive sciences,
which have recently entered into dialogue with
literary studies. To this end, this article exam-
ines the theoretical framework surrounding the
Spanish noun saber («to know»), understood in
distinction from creer («to believe») and conoc-
er («to be acquainted with»), with a specific aim:
to vindicate, through phenomenological and
poetological theory, the cognitive value of lit-
erary fiction, and to demonstrate the epistemic
richness and viability offered by the concept of
Lebenswelt following its incorporation into aes-
thetic and poetic studies.

Keywords

Cognition | Fiction | Hermeneutics | Lebenswelt
| Poetology |
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1. PLANTEAMIENTO, ANTECEDENTES Y ENFOQUE

Autumn passed thus. | saw, with surprise and grief, the leaves decay and

fall, and nature again assume the barren and bleak appearance it had worn
when | first beheld the woods and the lovely moon. Yet | did not heed the
bleakness of the weather; | was better fitted by my conformation for the endur-
ance of cold than heat. But my chief delights were the sights of the flowers, the
birds, and all the gay apparel of summer; when those deserted me, | turned

with more attention toward the cottagers (Mary W. Shelley, Frankenstein)'

n esta contribucién ofrezco algunas respuestas a una pregunta que

indaga en la riqueza tedrica subyacente entre el tentativo valor cog-

nitivo de la literatura y su vinculo epistémico con ciertas nociones
cefidas a un orden categorial fenomenolégico. El punto de partida reside
en formular la cuestién respecto a qué tanto del mundo-de-la-vida, en su
indole como Lebenswelt? (Husserl, 1976a), «sabe» la literatura, si ademas
por «mundo vital» provisionalmente se comprende nuestra nocién mas ele-
mental y confiable de éste (Fuchs, 2015: 101-117) desde el suelo y horizonte
donde se gestan las evidencias primigenias de nuestra vida natural y prac-
tica (Husserl, 1976a: 126; 130; 387; 453); todo ello en un acontecer previo a
su auscultacién y dictamen emprendidos por la ciencia. Acudir a este con-
cepto de Lebenswelt me resulta Util para la postulacion de una adecuada
analogia con el medio ambiente no literario en contraste con la realidad
dntica que se resguarda en el archivo intersubjetivo de nuestro acontecer
fisico e histérico (Arglelles, 2021: 66-90), resultante ademas de una exito-
sa precomprensién de la existencia omnipresente y vinculante del mundo
(Husserl, 2008: 26).

Con lo anterior, pretendo mostrar, por una parte, algunas reflexiones
respecto al desempefio estético del discurso literario donde normalmente
se exponen, describen y nombran personas, cosas y estados de cosas remi-
tentes siempre a un reservorio universal preexistente o, en su defecto, de

algln modo reimaginado, lo cual se asocia de nueva cuenta con la nocién

' Véase la version en castellano de este fragmento de la autoria de David Rodolfo
Areyzaga Santana (2025): “El otofio pasé asi. Observé, con sorpresa y dolor, las hojas mar-
chitarse y caer, y a la naturaleza recobrar el estéril y sombrio aspecto que habia vestido
cuando contemplé por primera vez los bosques y la hermosa luna. Mas no reparé en la
inclemencia del tiempo; era mas apto, por mi hechura, para soportar el frio que el calor.
Pero mis mayores deleites eran las vistas de las flores, las aves y los esplendorosos atavios
del verano; cuando estos me abandonaron, incliné més mi atencién hacia los habitantes
de la cabana” (92).

2 Cf. Husserl, 2008. En adelante, para citar la obra de Husserl publicada en la edicién
Husserliana, acudo a la abreviatura convencional: “"Hua", ademas del nimero romano del
tomo; v. gr. VI; XXXIX. [Se modifica la puntuacién de las referencias citadas con el fin de
respetar el criterio de uniformidad editorial del Acta Mexicana de Fenomenologial.
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primigenia de Lebenswelt en tanto espacio vital donde las personas, objetos
y situaciones apenas estan camino a constituirse en una suerte de «siendo
en si» (Held, 1986: 7). Por otro lado, deseo estimar en qué medida nuestra
conciencia lectora del discurso literario (Gerigk, 2016b: 155) recibe sendas
instrucciones concernientes a las posibilidades cuasi-juiciales® de ese mun-
do-de-la-vida, a tal grado que sdlo nos restaria admitir la absoluta certeza
de esta forma de transmisién de experiencia estética plena de riqueza sig-
nificativa y aditamentos cognitivos a la luz de nuestro propio mundo habit-
able, sobre el cual —ademas— gestionamos nuestros asuntos y buscamos a
toda costa no sdélo habituarnos a él, sino lograr prevalecer en él sobrellevan-
do sus imposiciones y desafios (Husserl, 1976b: 104; 115; 240-241).

Esta diferencia hermenéutica de significacién entre el sentido del texto y
su potencial significacién reclama la certeza aqui requerida, si con Gottfried
Gabriel (1914: 57-69) se admite que, una vez signado el pacto ficcional
en reconocimiento a las tres reglas de un hablante en actitud asertiva,
constituidas por la «sinceridad», el «sustento» y la «asuncién de las con-
secuencias» (Gabriel, 1994: 63), tiene lugar nuestra aprobacion como lec-
tores respecto a todo aquello que la literatura tiene que contar del mundo
dada su posesion de un determinado reservorio de sabiduria sobre éste. Tal
donacién de sentido primigenio del mundo que la literatura brinda en cali-
dad de «verdad en la ficcion» (Gabriel,1994: 65) es lo que a mi entender de-
fine todo tipo de obra literaria, quizéa incluso partiendo del familiar modelo
de literatura «clasica» —para cefirme concretamente a una categoria ro-
busta y asi evitar rodeos complejisimos respecto a otras posibilidades con-
ceptuales de una nocién, a la fecha interminable, de «literatura». Con esto
de antecedente, me parece que al dia de hoy todavia es factible, deseable
y oportuno invocar definiciones de literatura que, pese a todo dinamismo
«posthumano», todavia remiten al reconocimiento de sendos esbozos de
la experiencia humana digna y factible de narracion lo més fiel al campo
fenomenoldgico de un concepto de obra literaria pertinente y sustenta-
do, por ejemplo, en la estela ontolégico-fenomenolégica de alguien fun-
damental en el tema como Roman Ingarden (1972). En ese orden, parto
de la premisa de que una obra es considerada «clasica» cuando, desde su
arqueologia vital, ésta ha propuesto una versién paradigmatica del mun-
do; una probablemente nunca antes asi postulada, donde, adicionalmente,
los sintagmas desarrollados por la inventiva autoral son entrecruzados por
paradigmas existenciales irrepetibles y, por lo tanto, seminales para la me-
moria cultural.

Dicho lo anterior, deseo sostener que pese al posible atributo de honor
intertextual que un autor clasico realiza en su obra, un texto adquiere este

3 Cf. Husserl, 1948: 409-425; en adelante, para citar esta obra acudo a la abreviacién
usual "Eu”, afladiendo los detalles de los segmentos referidos [Se modifica la puntuacién
de las referencias citadas con el fin de respetar el criterio de uniformidad editorial del Acta
Mexicana de Fenomenologial; cf. Ingarden, 1972: 169-183; 229-232.
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estatus justo en el momento en el que su presencia ontoldgica no termina
nunca de remitir a un pasado «épico», en el sentido de los fondos y las for-
mas de expresividad literaria, misma que en definitiva no regresara jamas,
a reserva de que quien lo intente sea juzgado de manera desfavorable de-
bido a su gesto epigono. Asi planteado, con Horst-Jirgen Gerigk (1991)
quisiera exponer, en calidad de premisa, que por lo general en la obra
literaria tiene lugar fenoménicamente una postulacién de «bocetos del
mundo» (Weltentwlrfe), a partir de los cuales se genera un trascendente
«retrato de humanidad» (Menschenbild) siempre inteligible y, por ello, libre
de toda dubitabilidad (87). Esto se presenta —a mi juicio— de un modo
tan evidente que es posible sostener que lo expresado en la obra literaria
constituye invariablemente un mundo ya comprendido, lo cual ayuda a
prescindir de buscar afanosamente sefales sintométicas de un mundo re-
ducido a un espejismo empirico con el que se promueve una constelacién
—segun entiendo— ilicita de preguntas erradas a una obra literaria que
pretende significar por si misma un modo especial de trascendencia huma-
na (Gerigk, 2012: 14).

No obstante, resulta complejo negar categdéricamente que, en efecto,
nuestro asombro sobre la cualidad artistica de una obra literaria se consti-
tuya en la llamada «recepcion estética»; una forma de adquirir, entender y
generar significacion de experiencias vitales que bien podria entenderse
como aquel recibimiento que todo lector realiza en su presente afectivo
o habra de realizar en lo general «desde el futuro» —si se considera aqui
como valida la consabida diferencia temporal entre el acto escritural y el
lector, propuesta alguna vez de un modo muy influyente por Paul Ricoeur
(1970: 181-200). Si esto es acertado, entonces el desafio hermenéutico de
todo lector radicaria en advertir esta diferencia noética de verter su acti-
tud ordinaria frente al mundo a los esquemas antropolégicos y arqueoldgi-
cos que una inteligencia autoral ha procurado aislar, acotar y representar
en el margen de una propia légica autonoma de ser y estar en el mundo.
Lo anterior implica también la consideracién de la diferencia del potencial
fenomenoldgico y seméntico del material linguistico apenas por implemen-
tar segun el plan poetoldgico del autor empirico que, desde el punto de
vista histérico de todo lector, siempre habra de escribir desde el «pasado»,
aunque no sin haber previsto el reconocimiento venidero de los «campos
semanticos internos y externos de referencia» vinculados al archivo cultural
e idiomatico disponibles (Harshaw, 1997: 123-158).

Atender la pregunta respecto al valor cognitivo de la literatura en la estela
de la nocién husserliana de Lebenswelt requiere, empero, definiry delimitar
el término epistemoldgico mas relevante tal como lo supone el verbo sus-
tantivado de «el saber» (know / being aware, Wissen, savoir), el cual re-
sulta imposible de contextualizar sin el deslinde de sus acompanantes
discursivos nada libres de equivocos, como la «creencia» y el «conocimien-
to». Por otra parte, aunque en este mismo orden de consecuencias tedri-
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co-metodoldgicas, requiero también del desarrollo de un apartado exclusivo
para contextualizar el sentido y el beneficio del concepto fenomenolégico
de Lebenswelt. Esto en virtud de su apenas arriba esbozada riqueza con-
ceptual para orientar andlisis interpretativos tanto de sectores filosdfico-so-
ciales o pragmatico-antropoldgicos del mundo humano como del que se
prefigura y multiplica singularmente desde la actividad estética y su enun-
ciacion literaria, si delante de toda obra literaria se reconocen esas singu-
lares formas factibles, posibles, I6gicamente suficientes y verosimiles para
no sblo recrear, sino principalmente donar sentido (Sinnstiftung en Husserl)
remitente a nuestra experiencia intersubjetiva del mundo.

En esa consecuencia, mi objetivo principal en este articulo radica en expo-
ner que la pregunta formulada de inicio es pertinente, contrario a posibles
variantes que pudieran leerse en torno a una averiguacién mas general, al
plantearla como jqué del mundo vital cree saber o cree conocer la literatu-
ra? Es por ello que he procurado que mi enfoque se adapte a la premisa de
indubitabilidad del texto literario, el cual, ya como artificio gobernado por
las leyes de creacién estética, es —sin duda— fundante de sentido, y que
en términos del previamente aludido Gerigk presenta las siguientes cuali-
dades en las que basa su autonomia fenoménica:

a) El texto literario es por naturaleza una obra finita, dado que, aquello que
describe se certifica a si mismo en obediencia a un pacto ficcional (2016a: 19).
b) El texto literario no refiere desde la intencidon comunicativa de un interlocutor
real, contrario al autor de un texto cientifico o periodistico, quien se encuentra
infinitamente obligado a demostrar la fuente de su saber (2016a: 19).

c) El texto literario redne una configuracién del mundo capaz de ser absoluta-
mente comprensible, contrario a un texto juridico o clinico, el cual apenas debe
ser elucidado por las respectivas autoridades hermenéuticas para su correcta
recepcién en aras de su eficacia pragmatica (1989: 222-223).

A estas tres consideraciones, Gerigk anade una triple ejemplaridad adicio-
nal, consistente en que en el texto literario acaece el devenir temporal de
multiples o tan sélo de un «sujeto vivencial» (erlebendes Subjekt), mientras
que para nosotros, lectores, esta conjuncién de experiencias narrables se
despliega en aras de exponer como causa finalis una cierta, arriba anuncia-
da, imagen del ser humano (Menschenbild), la cual se ofrece tedricamente
para su debate profesional a cargo del lector consciente del desplazamien-
to del «nivel de realidad» (Realitdtsebene) que el autor ha propuesto desde
un inicio (Gerigk, 1991: 87-88).

Los ejemplos para suscribir estas premisas se revelan en los actos de lec-
tura en los cuales, necesariamente desde una explicacion fenomenoldgica,
se visualiza el dominio del tiempo inmanente (no planetario) donde se fun-
da justo ese Lebenswelt literario. Sobre el suelo de este mundo del texto,
advertimos, ademas, que nuestra conciencia lectora detecta los arriba men-
cionados «campos semanticos internos y externos de referencia» (Harshaw,
1997: 123-124) y con ello procede a admitir las leyes arqueoldgicas inter-

Acta Mexicana de Fenomenologia. Revista de investigacion filosdfica y cientifica No. 8, marzo de 2026

21



22

GERARDO ARGUELLES FERNANDEZ

nas, lo mismo que las propuestas antropoldgicas de toda indole (mundos
y escenarios galacticos, histéricos, fantésticos, maravillosos, sagas western,
apocalipticas, distépicas, utdpicas, costumbristas, etcétera), que marcan
“la l6gica compartida implicita en este cambio de nivel de realidad entre
‘ese mundo’[...] y el nuestro” (Gerigk, 1989: 208-209). De este modo, el sen-
tido del texto literario erige en reclamo de una cierta autonomia ontoldgica
su propio esquema de realidad, seguin se sostiene también en las teorias
semanticas de los mundos posibles (Dolezel, 1997: 64-69).

Como un dltimo apunte en el marco de este primer segmento, resulta per-
tinente subrayar que la tarea de deconstruir un paratexto inquisitivo respec-
to a qué tanto del mundo vital sabe la literatura implica también reconocer
que la pregunta por si misma no es original y menos novedosa, aunque si
solicita y vigente. Lo anterior puede rastrearse en el registro minimo basico
de los antecedentes que han perseguido esta misma relaciéon consistente
entre los bosquejos del mundo y la cognicion humana en distintos enfo-
ques, segun se puede perseguir cronolégicamente, ademas del referido
Gabriel, por ejemplo, en Walter Mignolo (1978), Petra Renneke (2008), Ralf
Klausnitzer (2008), Simone Winko (2009) y, de nuevo, Gerigk (2016b).

2. COGNICION Y TEORIA LITERARIA

El hilo conductor de esta contribucion no podria prosperar sin la exposicion
y el tratamiento de la compleja riqueza del verbo «saber» convertido en sus-
tantivo operativo para la indagacién en torno a las capacidades y facultades
cognitivas de la literatura para dar cuenta de la adquisicion resultante de
conocimiento del mundo vital. Respecto a la amplitud semantica del uso
cotidiano de «saber», tenemos noticia de Enrique Palancar (2005: 17-54)
de que sus raices etimoldgicas no explican en primera instancia una in-
dagacién semantica exhaustiva, dado que el Unico verbo similar al nues-
tro se halla en el protoromantico scire. De hecho, su desarrollo seméntico
prevalece como un tema atravesado de incertidumbre, al grado de incluso
considerarlo toda una «incognita» (Palancar, 2005: 23). Segun Palancar, en
apego a Eve Sweetser (1990: 1-18), la cualidad homéfona del verbo «sa-
ber» con el sentido latino gustativo, sapere, en algin momento sufre una
“extensién semantica al sentido cognitivo (primero con la significaciéon de
‘entender’), a través de un proceso de indole metafdrica que ain nadie ha
conseguido entender bien” (Palancar, 2005: 23).

En ese contexto, vale precisar que la etimologia de «saber» trascendida
a nuestra esfera idiomatica ofrece un problematico desarrollo seméntico,
dado que su homofonia remite a una ambigiedad importante de advertir,
excepto «en la primera persona del singular de presente indicativo», o sea,
«sé», que implica la facultad cognitiva vs. «<sepo», que impera para el senti-
do del gusto. Frente a esta excepcidn, se tienen las conjugaciones «sabesy,
«sepa», «supieron», «sabran», etcétera, en ambos espectros, es decir, tanto
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de cognicién como de gusto. Asi, el tedrico madrileho conjetura que la
forma «sé» se comprende como un “reflejo histérico de la forma scié”"—, y
—"la flexion de primera persona singular de indicativo del verbo scire”—,
que se revela como —"Unica superviviente de este verbo latino, que a la
sazén expresaba tipicamente el conocimiento objetivo” (Palancar, 2005: 23).

Este diagnéstico inicial me parece afortunado en razén no sélo por la in-
dicacién respecto a la posesiéon de conocimiento de algiin modo concreto,
sino por sus atribuciones proposicionales a entidades idoneas susceptibles
a “condiciones de verdad” (Palancar, 2005: 23). La variante de estas eluci-
daciones tomadas en préstamo a Palancar (2005) emerge en toda su perti-
nencia para el tema de la literatura, en especial cuando, conforme a ello, el
verbo «saber» refiere “a una acepcion, en la que se interpreta que el sujeto
del verbo” se sabe poseedor de una certeza (23) cuyas condiciones de ve-
racidad emergen del mero terreno del mundo vital. A mas tardar con este,
en apariencia tan simple, ejemplo, se puede advertir el objetivo basico de
esta averiguacion, si ademas surge la certeza del postulado sobre el «autor
implicito» (Booth, 1961: 137), quien, en efecto, siempre «sabe algo del mun-
do», y tanto su densidad como magnitud estédn apenas por acontecer en la
ejecucion del acto de lectura.

Por otro lado, desde un &mbito filosdfico, Nicola Abbagnano (2004) re-
cupera «saber» como una amplia facultad cognoscitiva bajo una primera
vinculacion técnica, es decir, “adecuada para dar informacién en torno a un
objeto, un conjunto de tales técnicas, o también, el conjunto mas o menos
organizado de sus resultados” (932). Jacobo Mufioz y Julidn Velarde (2000),
por su parte, destacan que «saber» remite en primera instancia al funda-
mento del conocimiento (320), lo mismo que al desarrollo de las técnicas
que lo demuestran (375), hasta su vinculaciéon especializada al cogito carte-
siano, igualmente en tanto principio por si mismo de la razén (112). Final-
mente, para Munoz y Velarde (2000), el regreso mas intuitivo de «saber» cul-
mina en su mas simple condicién platdnica, en el sentido de doxa pasada
por la reflexion y presuncién de certeza (451-453), y que tras consultar esto
adicionalmente con Luis Villoro (2008) remite a aquella «opinién verdade-
ra» (@AnONg 00Ea) (294-295), tan referida en el Teeteto de Platén (Platon,
Teeteto: 200e). Lo anterior ayuda a contextualizar que el «conocimiento» se
adquiere mediante «aprehensiones inmediatas», lo que alude a un registro
vivencial o experimental en uno de los sentidos ya apuntados previamente
por Palancar (2005: 21). “Aun si usamos conocer en su sentido mas débil”
—subraya por su parte Villoro (2008)— “referido a un objeto o persona que
s6lo hemos encontrado una vez, conocer algo no equivale a tener una serie
de datos sensoriales o imaginativos, [sino que] supone ademas integrar-
los en la unidad de un objeto” (200). De este modo, en aras de obtener
una certeza sobre la adquisicién de conocimiento, para el filésofo mexicano
se debe “rebasar la simple suma de aprehensiones inmediatas”—, sien-
do—"menester referirlas a una x que se presenta en todas ellas” (Villoro,

2008: 200).
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En anticipo a la pregunta respecto a qué tanto sabe la literatura del mun-
do vital circundante desde el campo de aprehension e interpretacion de
una determinada obra literaria, podria afiadir que uno «conoce» cosas del
mundo, gracias a que en el discurso literario «se saben» los fundamentos
de esa significaciéon del mundo posible. Esto sin mencionar que, ademas,
abandonando el impersonal, la literatura sabe exponer y narrar, evocar o
representar dramaticamente justo ese saber del mundo vy, a decir verdad,
desde el plano mismo de la familiaridad contenida en la propia definicién
fenomenoldgica de Lebenswelt, segun lo he bosquejado hasta aqui.

Con esto en mente, no resulta ocioso confrontar la relevancia epistémi-
ca de esta clase de «saber» subordinado, al mismo tiempo que sugiero
prescindir de la forma habilidosa del «saber + infinitivo», como podria ser
«saber + narrar», porque aqui no se juzga la cualidad del estilo de una de-
terminada escritura, sino que seguimos apostados sobre la premisa apor-
tada por Gerigk respecto a la completa legibilidad del texto literario. Para
afinar esto, como lo refiere Villoro buscando ejemplaridad en Gilbert Ryle
(2000), de las dos versiones epistémicas relevantes de «saber» pensadas en
el mismo idioma del briténico, la variante ontoldgica knowing that destaca
frente a la fenomenoldgica knowing how. De ahi que se requiera a posteri-
ori efectuar la clasica prueba proposicional, sélo que el posible camino de
la ficcion literaria podria conducir a un enredo silogistico dada la revelacion
de «falsedad» que en un momento dado pudiera atribuirse a un enuncia-
do literario al cual, sin embargo, como ya lo he subrayado desde Ingarden
(1972: 169-183; 229-232) —educado en fenomenologia husserliana—, se le
atribuyen condiciones de verosimilitud llamadas «cuasi-juiciales» (Husserl,
1948: 409-425).

En beneficio de mis argumentos, resulta pertinente que, al menos desde
una corriente estética literaria apostada en teorias de autonomia artistica,
la férmula basica del «como si» (Utitz, 1922: 470-495) ficcional no se ponga
mas en duda, contrario a lo que seria aplicar con gravedad una prueba de
certeza contra una presuncion de falsedad, en el mejor estilo del Teeteto
arriba citado de Platon (Teeteto 200e), o como cuando méas adelante en
Menédn la mera opinién no logra certificarse con razones suficientes hasta
que no se aporten las pruebas empiricas necesarias (98a)“. En vindicacion al
pacto ficcional al que obliga la lectura literaria, se supone que no se elevan
dudas respecto a aquello que la literatura dice saber del mundo en un sen-
tido dotado de petd MOyov en tanto «creencia verdadera por razonesy, y
que por ende se pueda uno desilusionar tras su revelacién como mera d6Ea
ausente de una razén verdadera (dAoyov), segun lo plantea el propio Villoro
(2008: 17). Si se asume que a la literatura «le asiste la razén», considero ade-
cuado enfatizar el sentido de la pregunta detonante en torno a qué tipo
de saber es el que emana del enunciado cuasi-juicial del texto literario, si

4Platén, Mendn 98a, en Didlogos I, traducido por J. Calonge, E. Acosta, F. J. Olivieri
y J. L. Calvo (Gredos, 2023), 33.
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ademas considero vélida la presuncién respecto a que la literatura «en ver-
dad sabe tantas cosas del mundo».

Para Simone Winko (2009), quien aborda y desarrolla el nicleo de esta
pregunta del modo Was weil3 die Literatur? (;qué sabe la literatura?),
justo este «saber» (Wissen) como fundamento del conocimiento puede
plantearse de la siguiente forma: “S sabe, que P, siempre y cuando P sea
verdadera como ‘P'” (Winko, 2009)°. Con esta prevision, quisiera plantear la
viabilidad para nunca exponer a un margen de duda aquello que la litera-
tura suscrita por una inteligencia autoral presuntamente sabe del mundo-
de-la-vida, contrario a como si lo hariamos frente a los autores de textos
infinitos, aludidos antes por Gerigk (1989: 19), cuya presuncién de certeza
de aquello que afirman y describen, dada su identidad empirica como pe-
riodistas o cientificos, queda a merced de «infinitas» demostraciones de
certeza. Cabe indicar que Winko es quien, desde su catedra de teoria de la
literatura en la Universidad de Gotinga, me ha inspirado inicialmente para
perseguir este enfoque de todo aquello que la literatura no sélo «sabria»
relatarnos si pudiese alegorizarse en un hipotético hablante empirico y se
tomase como un verdadero sujeto de enunciacién, sino que de hecho tiene
secuencialmente listo para su apertura, exposicion y desarrollo. Esta premi-
sa sobre la cognicion literaria del mundo se puede abordar selectivamente
en cualquier obra literaria, especialmente en materia de averiguar o dejarse
instruir respecto a qué tanto una inteligencia autoral tiene reservado para
ensefar(nos) del mundo desde el campo de percepcién y los estatutos de
apropiacién de las vivencias del entorno vitalicio. Lo anterior incluye la re-
cepcién de la traducciéon animica de las aprehensiones de los personajes
vivenciales, siempre arrojados a una situacién existencial; atados —enci-
ma— al nivel arqueoldgico de realidad en pos de una gran causa finalis po-
etoldgica, si bien ya disefada y lista, hermenéuticamente apenas por elu-
cidarse conforme al flujo de la decodificacion lectora. Si se personifica a la
literatura de cualquiera de nuestros autores favoritos y adjudicamos cer-
teza al enunciado «;qué tanto sabe del mundo la literatura?», resulta me-
nester acotar todavia algunas previsiones tedricas debido a intentar disipar
posibles falacias l6gicas y metodolégicas.

En un muy conocido gesto de ficcionalidad discreta, todos hemos crecido
familiarizados con enunciados tales como «érase una vez...», y entonces la
voz literaria no sélo despliega una cadena de sintagmas con presuncién de
certeza, sino que ademas, al suscribirse el pacto de complicidad entre el
autor implicito (Booth, 1961: 137) y nuestra conciencia lectora, la posesién
de noticias y el saber de sucesos se tornan complejos de un modo superior
cuando llega el momento en que la voz narradora interfiere con autoridad
omnisciente, ahora también «en la conciencia» de los personajes para hacer-
nos saber lo que les conmueve. Por otro lado, también es posible que esta

> Traduccién mia.
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voz narradora prefiera guardar silencio para dar paso a la vivencia drama-
tizada. Una vez advertido cémo dicha voz interfiere en el flujo de conciencia
de sus personajes, nuestra contraparte receptora de sentido relatado notifi-
ca sus vacilaciones, temores, ideas, etcétera, al grado de subitamente tam-
bién comenzar a «saber» con conocimiento de causa las diversas formas de
vivir y padecer el mundo, e incluso preguntarnos «jacaso esta podria ser mi
situacion en algin momento?».

Wolf Schmid ha logrado postular con éxito metodolégico los dos modelos
basicos de enunciacidon que fundan un discurso literario basico previo a
transformaciones e interferencias cada vez mas complejas a nivel cogni-
tivo. Se trata, por una parte, del nivel de enunciacion reservado para la
expresividad subjetiva de los personajes, llamada Personentext (Schmid,
1973:100), mientras que en un segundo estrato de enunciacién todo lo aun
por relatar y «conocer» bien puede ser inferido o afirmado por el narrador.
El tedrico aleméan nombra este segundo ambito de enunciacién reserva-
do al narrador bajo complicidad del lector Erzdhlertext (Schmid, 1973:100-
101), en el cual, ademas, resulta evidente que los personajes «ignoran»
que se esta hablando de ellos y que se les delata desde lo més intimo de
sus aprehensiones —por decirlo asi—, mientras que uno, como lector, se
ve comprometido a un silencio discrecional dado el vinculo confidencial
pactado con el autor implicito. Para ofrecer un ejemplo breve: de pronto,
acaso, sabemos que un personaje «se asombra de que...», «se entera de
que...», «cree advertir que...», lo que nos recuerda a personajes de Franz
Katka como Georg Bendemann, quien en La condena «apenas advierte a
un amigo que lo saluda desde la calle» a la vez que «se asombra» del as-
pecto lugubre de la habitacién del padre, tras «notificar» sin remordimiento
que «llevaba meses» sin entrar a esa recamara (Katka, 1991: 26); o el mismo
Gregor Samsa en La metamorfosis, quien “se encontraba a si mismo en su
cama convertido en una monstruosa alimafna” (Kafka, 1991: 56).

Al respecto, valga regresar con Villoro cuando aborda un par de ejemplos
que no dejan también de ser muy destacados. Tal es el siguiente caso de
dimensiones teoldgicas implicitas en la famosa invocacién de redencién de
Jesus el Nazareno suplicando a su padre el perdén de sus martirizadores,
segun Lucas, en un gesto épico-dramatico (Villoro, 2008: 128):

O 0¢ Inoodg éheyev, Idte, Gdeg atitois: ol yaQ oidaoty T molodoLy
lesus autem dicebat: Pater, dimitte illis: non enim sciunt quid faciunt
Y Jesus decia: —Padre, perddnalos, porque no saben lo que hacen
(Lucas, 23: 24).

Dado que «no saben lo que hacen», en esta primera parte de tan breve
pasaje, con todo y su intervencion dramética (el guion largo es mio), pre-
figura un nivel de conciencia respecto a un determinado estado de cosas
en torno al suplicio de un hombre condenado a muerte. Aqui, la conciencia
lectora no sabré a ciencia cierta, de no ser por los tedlogos que practican
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la exégesis, a quiénes habria que perdonar: a aquellos que le han llevado
al suplicio o a los guardias romanos que le habrén de despojar de sus ves-
tidos, segun lo dicta enseguida el Evangelista de este episodio, para luego
echar la suerte y ser repartidos entre si, en apego a la tradicién en el oficio
de estos verdugos de la justicia romana. Como sea, la conciencia lectora
sabe varias cosas, estima situaciones y se sensibiliza frente a un tentativo
desenlace funesto.

Asi de sencillo puede funcionar esta transmisién de conocimiento del
mundo, no sélo sobre la superficie de la descripcién, sino desde una se-
miomnisciencia narradora, que se permite el transito entre el Erzdhlertext
(Lucas) y el Personentext (El Nazareno) con licencia de pacto ficcional y de
una muy vaga rendicion de cuentas sobre lo ahi narrado, porque al perecer
no queda claro quién logré escuchar eso que el conscripto exclamé en una
ultima plegaria, cuyo tema poetoldgico, en primera instancia, es el bosquejo
de unaimagen piadosa de humanidad. Desde ese instante, incluso, los cap-
tores romanos, por ejemplo, ya recibian una misericordia de un dios ajeno
a ellos. jAcaso se trata aqui de un tema de trascendencia universal sobre la
nocion de piedad frente al inmerecido castigo y condena? Esas respuestas
no quedan explicitas en el texto de Lucas, el Evangelista, sino que perduran
a la postre para su disputa hermenéutica.

De lo expuesto con anterioridad, una persona religiosa leera este pasaje
una y otra vez en modo «infinito», preguntando al discipulo de ese Jesus
histérico sobre la trascendencia divina de tal pasaje. En clave literaria y
modo centripeto, ese dramatismo que representa el suplicio inmerecido
de un hombre condenado a muerte queda ahi descrito para su completa
inteligibilidad, incluso pese al excedente de espacios de indeterminacion
que Lucas y el resto de los Evangelistas diseminan por doquier en sus rela-
tos. En conclusién, la persona piadosa, que lee el Nuevo Testamento como
texto infinito, no podréa prescindir del sacerdote-hermeneuta de su confian-
za para lidiar con la experiencia informativa de ese texto; mientras que por
el contrario, a quien mira ese mundo acontecido hace dos mil afos a través
de un lente literario le basta confiar en su corazonada y actualizar el sentido
de una experiencia limite, como la de morir crucificado bajo la paraddjica
legalidad histdrica de los protocolos de una civilizacién avanzada escritu-
ral y juridicamente, como la romana en conflicto con la igualmente letrada
tradicion israeli.

A partir de aqui, se podria evocar un sinnimero de ejemplos destacados
respecto a este doble juego intertextual que emerge del procedimiento de
asumir que la literatura (y el texto religioso) sabe cosas y sabe de personasy
sus vicisitudes, mientras que al interior del Personentext, los mismos perso-
najes evocan e invocan sus estados mentales de cognicién y reconocimien-
to desde el estatuto: «S sabe que P»; es decir, «Jesus sabe y cuestiona, que
su padre lo ha abandonado, y que sus captores ignoran el origen y la conse-
cuencia de sus actos»; y todo ocurre desde otro nivel «abismal» del relato,
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porque de todo ello quien da fe es un narrador extradiegético, tenido por
santo, a quien nadie podra jamés echarle en falta —salvo muy influyentes
tedlogos protestantes, pienso quiza en Rudolf Bultmann (1952: 128-137) y
sus comentaristas mas célebres®— que su texto deba ser confrontado con
los hechos, como si se le exige a un historiador, que redacta textos infinitos.
Me parece que aqui emerge un estado de cosas cognitivo que ademas
se puede complicar si se contextualiza la dimensién de la «creencia», del
modo «S' (Lucas) cree saber que S? (Jesus) sabe que P (los guardias roma-
nos) no saben lo que hacen...».

3. EL MUNDO LITERARIO EN TANTO LEBENSWELT

Sobre el significado del Lebenswelt fenomenoldgico respecto a qué del
mundo sabe la literatura, valga detenerse en las siguientes precisiones.
Como lo he anticipado, en la fenomenologia trascendental de Husserl se
reclama la validez del significado de mundo vital en tanto correlato del en-
torno humano tedricamente desprejuiciado, lo que permite establecer una
afortunada analogia que pone en reflejo de similitud justo ese Lebenswelt
y el espacio escénico literario edificado por la inteligencia autoral. Lo an-
terior bajo la intencién poetoldgica de ubicar ahi toda la constelacién vital
colmada de ciertos sentidos ontolégicamente posibles, semidticamente
codificados y puestos en tensidn en aras de edificar una determinada ima-
gen del mundo y del hombre que lo habita, desafia, anhela en el horizonte;
persiste sobre él o perece sobre su suelo, sin excluir para nada el aspecto
posthumano y eco-planetario.

En dicho marco, y en relacién con el génesis del concepto de Lebenswelt,
quisiera recordar que Husserl intenta inicialmente superar aquel esquema
de la epistemologia elemental presente desde Parménides y Platén, en el
cual la contraposicién entre la «inferior» interpretacion del mundo por la via
de las creencias u opiniones «ingenuas» (006&a) y la rigida rectificacion de la
prueba tangible (émotiun), de la que germina remotamente el pensamiento
cientifico, terminaba por desfigurar las exigencias cada vez méas complejas
de nuestra vida razonablemente practica y, por lo tanto, fenoménicamente
intuitiva (Husserl, 1976a: 359). Esta correlacion de fuerzas superiores de la
naturaleza frente al matiz de su realidad que impone nuestra afectividad
subjetiva sobre el mundo se remonta —sin embargo y como ya los térmi-
nos griegos lo avisan— tanto a la era presocrética como a la postplaténica,
o sea, desde Anaximandro y Heréaclito hasta Aristoteles. Pero también la
vivencia de la naturaleza, que remite a una forma especial de experiencia
vital con sello en una antropologia racional humana, ha surtido el hilo con-
ductor en este génesis fenomenolégico del Lebenswelt, sobre todo como
se recupera de los analisis de la «experiencia de la naturaleza» (Natur-Er-
fahrung) en la estética trascendental de Immanuel Kant, derivada a su vez

6 Cf. Paul Ricceur, 2003: 343-40 y Gadamer, 1993: 121; 2010: 121-122.
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del concepto racionalista de Umwelt (entorno mundano) que alude a una
idea de la naturaleza en tanto natura formaliter spectata, es decir, una forma
constituida de la naturaleza segun la cual “algo arriba al ser y se instala en
ello” (Held, 2012: 15).

Al interior de estas vias de andlisis, con énfasis en las propuestas
naturalistas desde los griegos a Kant, el concepto propio de Lebenswelt es
evocado lexicograficamente de modos distintos al tardio sustantivo aleman
compuesto por sus dos elementos |éxico-semanticos que, en su union prag-
matica y morfoldgica, deviene en la correlacion entre la vida corpérea (leib-
liches Leben)y el propio suelo del mundo (Welt) previamente existente que
lo recibe y le brinda habitaciéon (Held, 2012: 12). Entre tanto, con Husserl y la
destrascendentalizacién del Lebenswelt, llevada a efecto por alguien como
Alfred Schitz (Butnaru, 2012: 229), se puede afirmar que el desarrollo de un
bosquejo de una ciencia vital sobre la base de la intuicion precientifica y pre-
teorética del mundo visualiza como un objetivo prioritario recuperar la crisis
de humanidad que el esmero discursivo de las ciencias naturales y exactas
ha provocado, y cuya influencia, por lo tanto, ha oscurecido las reflexiones
filoséficas tras los juicios en su contra respecto a su aparente escasez de
objetividad. De ahi que, con la propuesta de un mundo-de-la-vida como
suelo y principio de la habitacion del ser humano colmado de experiencias
afectivas y simbdlicas, resulte un gran aliento para la reunién reflexiva de
todas las formas posibles de nuestras experiencias intersubjetivas (Eden,
2004: 328) (Husserl, 1976a: 136), de las cuales —insisto— la literatura ocupa
un sitio privilegiado.

Con Marcela Venebra (2019), es factible sostener, ademas, que justo “la
definicién de la naturaleza es una tarea fundamental de la fenomenologia
trascendental porque la naturaleza, como el &mbito inmediato de nuestra
vida”"—, se torna como uno de los campos mas fructiferos—"de trabajo de
la fenomenologia” (120-143). Con ello puesto como sustento, la nocién aqui
aludida de Lebenswelt funge como analogia semiética del suelo (Boden) y
fundamento (Untergrund) de toda nuestra autoestima planetaria, asi como
de nuestros alientos afectivos, desempenos y esfuerzos cognitivos (Husserl,
1976a: 127; 158), mismos que en el texto literario se manifiestan en perfec-
cién ontoldégica de un modo muy similar a lo expuesto por Husserl a la luz
de Ideas | (Husserl, 1976b: 103-107).

Respecto al término de «autoestima» en Husserl, la pasividad en la que se
instala este sery entenderse con el mundo cobra una importancia significa-
tiva para nombrar una de las caracteristicas mas provechosas a la postre del
concepto de Lebenswelt, segun el cual aporta elementos cognitivos para
la comprension de justo esa gestacion de conocimiento interpretativo de
uno mismo atado al mundo a partir del trato precientifico que mantenemos
con éste en una suerte de «universo de autoestimas predadas» (vorgege-
bene Selbstverstandlichkeiten) (Husserl, 1976a: 127; 183). En esa interaccion
mundo-vital (lebensweltlich) las cosas que nos ocupan, determinan, inspiran
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o angustian ya se encuentran ahi mismo delante de nosotros, como el len-
guaje, antes que la poesia, o como la sensacién de melancolia, que se ha
instalado ahi antes de la llegada del glosario psicoanalitico que pretende
definirla para resignificarla con el objetivo de sanar la pena que obra sobre
el origen de ese sentimiento complejo; pero que a la vez poetas, pintores,
escultores y musicos nos la narran, representan, evocan, exponen, plasti-
fican, sonorizan y musicalizan a tal grado que —a menudo— sélo asi lo-
gramos su trascendencia vital.

Con este sustento tedrico, quiero asumir también que el mundo vital, asi
expuesto como un espacio vivencial, se presta adecuadamente en los es-
tudios literarios para ser analizado como «un lugar observable y narrable»
(Arglelles, 2021: 66-90 ), y si bien su distincion clave radica en su ausen-
cia de prejuicios disciplinares, por el contrario me parece que es habita-
do por los personajes literarios en despliegue de todos sus prejuicios
particulares, todos ellos actuando bajo la tutela de un autor-arquedlogo,
quien ya ha tomado el lugar de una, como se dice en el lenguaje técnico
de la fenomenologia, “subjetividad trascendental constituyente de mundo
predonado (vorgegebene Welt konstituierende transzendentale Subjek-
tivitat)" (Husserl, 1948: 49). Ello resulta plausible gracias a la relacién que
guarda el caudal espacio-temporal libre de definiciones cientificas, propio
a esta definicion del Lebenswelt husserliano (Husserl, 1976a) con el torrente
ficticio-literario constituyente de sentido mundo-vitalicio, lo que en teoria
literaria equivaldria al posterior desafio profesional de reconocer y analizar
las inmanentes redes semanticas y «analdgico-transreferenciales» instituidas
en todo texto, en especial en el literario (Albaladejo, 2019: 83).

Por otro lado, quisiera advertir que la definicién husserliana de mundo vital
no se presta asi tan facilmente para aventurar simplificaciones pragméticas
con el afan de crear falsos o endebles postulados de moda. Para sustentar
esto, Manfred Sommer (1984: IX-XLIII) advierte que para adoptar adecuada-
mente el término de Lebenswelt, resulta imperativo ubicar las condiciones
epistemoldgicas de su gestaciéon temprana acorde a la instauracién de la
fenomenologia trascendental en la cual se privilegia el anélisis de la con-
ciencia trascendental constituyente de mundo vital y afectivo y, en ese én-
fasis, se trata de la constitucion también de todo sentido (Sommer, 1984:
XV). Con ello puesto de relieve, la previamente aludida filésofa mexicana
Marcela Venebra (2019) puede asistirme aqui para fincar una doble certeza:

La fenomenologia describe, sobre todo, la naturalidad de la experiencia en la
que se fundan las ciencias del mundo, por lo que la cabal comprensién de lo que
la naturalidad significa, y su estatuto respecto del concepto cientifico de natu-
raleza (el que prefigura el naturalismo), implica una comprensién mas clara de la
fenomenologia trascendental, es decir, de la idea Husserliana de filosofia (121).

Llegado a este lugar, considero procedente contextualizar una referen-
cia anterior por medio de la cual habia establecido la analogia entre esa
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“conciencia trascendental mundano-constituyente” (Husserl, 1948: 49) y la
conciencia literaria autoral igualmente fundadora de sentido. Para el caso
de la hermenéutica literaria, se trata entonces de una biparticién de esa
conciencia fenomenoldgica capaz de instituir mundo posible en el texto, en
calidad de inteligencia autoral, pero en su contraparte también en su arribo
como conciencia lectora, sélo que mientras la inteligencia autoral asume
una condicién ontoldgica creativa, en el acto de lectura nuestra conciencia
queda subordinada a la pasividad que obliga la finitud del texto aprehendi-
do. En consecuencia, puedo postular que cada uno, en calidad de lector de
literatura, dificilmente se desliga de sus momentos vivenciales, sin embar-
go, ello no obstaculiza que el texto apercibido promueva un franco acceso
a una asi por Ingarden profundamente analizada «experiencia estética de
lectura», en la que se notifica con toda evidencia que la obra literaria logré
trascendentalizar cualquier rasgo de indexacién realista al instante de pro-
mover una cierta resistencia semantica a ser reducida a una mera simulacién
expresiva psicolégica, detras de cuyo cdédigo acaso se esconde unaintencion
comunicativa del autor en tanto persona empirica. En consecuencia, resulta
factible acertar que «la esfera vital literaria» debe “entenderse no como una
suerte de mostracién reflectiva de un mundo objetivo, sino como un vehicu-
lo de presentificacion de esa tension trascendental de la vida misma”“—, y
que en el sentido literario evidentemente al compas del avance de la lectura
se encuentra—"siempre a punto de acontecer” (Arguelles, 2021: 80).

Con esto puesto de relieve, me parece poder postular que el texto fini-
to literario, hermenéuticamente centripeto, si bien afecta vivencialmente a
nuestra conciencia significante de sentido, al menos durante una lectura «en
silencio» detona y estimula nuestras facultades antepredicativas (en cédigo
husserliano) para asir el mundo. Con ello ademés promueve “la expulsion
corpérea de la conciencia” de cara a la elucidacion intersubjetiva de esa
correlaciéon intencional res cogitans — res extensa, para lo cual me remito de

nuevo a la autoridad de Sommer, quien me aporta esta referencia (Sommer,
1984: XV).

4. CONCLUSIONES

Las bases fenomenoldgicas y poetoldgicas, entre Husserl, Ingarden vy
Gerigk, me brindan el respaldo requerido para modificar la pregunta inicial
y estar en condiciones de formular ;qué tanto del Lebenswelt sabe la litera-
tura?, si ademas se puede recordar aqui brevemente que por mundo vital se
comprende en grandes términos la nocién elemental del entorno planetario
en un estatuto anterior al arribo de la categorialidad disciplinar, por ejem-
plo, de las ciencias sociales, que necesariamente lo colma de predicados
y definiciones a posteriori. En ese orden, resulta factible averiguar inicial-
mente la forma cualitativa del desempefo estético de la literatura, si se
le plantea, asimismo, como un lugar de enunciacién también nombrado
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«discurso literario», detras del cual se asume la implicacidon de un sujeto
de enunciaciéon que expone, describe y nombra personas, cosas y estados
de cosas, a la vez que invoca un reservorio universal ontico del planeta o,
en su defecto, de algin modo imaginado, pero que —como sea— de no
ser por la organizacién del discurso literario, probablemente quedarian por
siempre negados a nuestra cognicion.

Con estas premisas puestas de relieve, se puede estimar analiticamente
la cualidad significante de nuestra conciencia lectora tras la recepcién cog-
nitiva de semejantes formas e instrucciones exactas por medio de las cuales
nuestro Lebenswelt se reconfigura en el texto literario; aunque también
tales indicaciones y representaciones del mundo pueden resultar incomple-
tas o simplemente ser evocadas por escorzos, quedar meramente sugeri-
das o insinuadas; todo ello dada la riqueza significativa de las posibilidades
cuasi-juiciales de ese mundo-de-la-vida, asi y sélo asi expuesto por una in-
teligencia autoral, a tal grado que sdlo restaria reconocer y asentir, acaso
con gratitud, esta forma sui géneris de transmisién de experiencia estéticay
existencial plena de riqueza significativa frente al propio mundo habitable.

Con lo anterior asi formulado, puedo defender finalmente que todos
los analisis hermenéuticos de constitucion de sentido, como lo dicta la
fenomenologia husserliana, conducen igualmente a la explicacién de las
formas y dimensiones mediante las cuales a nuestra conciencia lectora se le
aparece el mundo del texto literario (Arglelles, 2021: 71). Si se me aprecia
esto como cierto y contundente, entonces puedo asegurar que la literatura
justo eso logra tras su inusitada forma para desplegar mundos de experien-
cia vital y existencia temporal en obediencia a un plan poetoldgico suscrito
por una inteligencia creadora, y justo a descubrir y analizar esta donacién
de sentido primigenio, en términos fenomenolégicos, nos dedicamos am-
pliamente y con frecuencia en la investigacion y docencia de la literatura,
todo esto sin descartar el placer de la lectura de cada quien.

En Ultima instancia, puedo suscribir que frente a ese mundo vital bosque-
jado por la literatura, nuestra conciencia constituyente de mundo en tanto
sentido donado reacciona y se ajusta a esa prefiguracion de un mundo asi
interpretado desde una primera lectura dictaminada de forma hermenéuti-
ca, o sea, desde la aceptacién de esa subyacente correlacion entre una de-
terminada forma de expresividad existencial relativa al tiempo y la gestacién
de conciencia sobre la temporalidad de la vigencia, obsolescencia y/o tras-
cendencia fijada en el texto de ese ensayo privilegiado de lo humano, in-
cluyendo —; por qué no?— toda esa mirada clasica y por ello imperecede-
ra, como Mary W. Shelley en su Frankenstein, a lo trans y posthumano.
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strument for creating a literary world in the
Theaetetus, an instrument that provides
the interlocutors not only with a tool for
generating philosophical concepts but also
with a discursive vehicle for constructing
their own literary personalities.
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n este escrito caracterizo al Socrates del Teeteto como un lector im-

plicito, en el marco tedrico de la recepcién de Wolfgang Iser. A pesar

de que el Teeteto es un didlogo filoséfico, llevo a cabo un anélisis
iterario del mismo, ya que para la teoria estética de la recepcion no existe
una diferencia entre textos literarios o filosdficos, ya que debemos analizar
la intencién de un texto per se y no la del autor que lo compuso (Iser, 1993:
6). A partir de alli, veremos a Sécrates como un lector critico de los argu-
mentos que discute, inmerso en la tarea por brindar los elementos de una
teoria del conocimiento’. Aplicando los elementos de esta teoria, dedu-
ciremos cémo Socrates llena los vacios ontoldgicos significativos de la nar-
racion del didlogo bajo el estatus de lo que Iser llama “un lector implicito”
(Hintikka, 2007: 11-106).

Como se verd, presentamos a Sécrates elaborando un discurso filoséfico
con los interlocutores del didlogo, discurso construido a partir de la interac-
cién dialéctica preguntas-respuestas en torno a determinados contenidos
filoséficos: como se sabe, en el Teeteto Platén plantea una preguntar fun-
damental, jqué es el conocimiento?, un cuestionamiento en torno al cual
se articula el didlogo por completo a partir de los distintos intentos por
definirlo. Bajo este concepto de dialéctica, recurriremos a la teoria estética
de la recepcion para aislar conceptualmente a Sécrates y deducir la carac-
terizacién literaria que le atribuye Platdn, tanto a partir del cuestionamiento
personal como a partir del didlogo filosdfico con sus interlocutores.

Nuestro anélisis de Sdécrates como un lector implicito se centra en el
modo en que Platon construye la personalidad literaria de los personajes
de sus didlogos, es decir, cémo forjan «el caracter» (M0oc) del que nos habla
Aristételes en su Retérica (1356a, 1-13). Asi, vemos que Platén refiere en el
Teeteto al rey de la discusion dialéctica (146a, 235¢), poniendo en primer
término a Sdcrates como modelo del filésofo a imitar. Sus principales segui-
dores serén los interlocutores de este didlogo, Teeteto y Teodoro, quienes
seran exhortados a seguir el ideal socratico y a buscar asemejarse a la di-
vinidad. Encarnando este ideal filoséfico, Sécrates es presentado como un
hombre racional, la antitesis tanto del sofista que recurre al discurso an-
tildgico (164 c-d) como del orador de su época, ostentando como virtudes
la gentileza intelectual y “la prudencia” —owdoootvn— (210e) tras alcanzar
un acuerdo discursivo.

Esta caracterizaciéon de Sécrates como un filésofo ideal en el Teeteto, y en

' Cf. Stenzel, 1940. Esto ya habia sido advertido por Platén en el Feddn (107b)
arolovBfoete T AOyw, »ah Goov duvatov pdhot dvBedhmw EmarolovBfoat: xav ToHTO
a0To codes yévitar, ovdev Cithoete megautém, Y si los analizais suficientemente, segin
pienso, proseguiremos con el argumento en la medida méxima en que le es posible a una
persona humana proseguir hasta la conclusién”.
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otros didlogos, se debe a que Platén queria contar con un modelo literario
que sustituyera a los modelos antropolégicos de la épica y la tragedia grie-
gas antiguas, en su afan por legitimar su filosofia como una educacién su-
perior. Este era uno de los objetivos que persiguid Platén al crear el géne-
ro literario al que llamé ¢prhooodia, segin lo advierte Andrea Nightingale
en su libro Genres in Dialogue (1995). De hecho, ya los mismos antiguos
reconocian el papel del didlogo filoséfico platénico en la educacion del
hombre culto de la Antigliedad. Wolfgang Iser (1993: 11) entenderia asi el
didlogo filosdéfico platdnico y recalcaria que, a pesar de su caracter literario,
dicho género literario conserva una pretension de certeza y busqueda del
conocimiento (21).

Antes de desarrollar el tema, queremos sefalar que la teoria estética de la
recepcion de Wolfgang Iser es un instrumento tedrico viable para analizar la
personalidad literaria de Sécrates en el Teeteto. Esta teoria nos permite vi-
sualizar a Sécrates no solo como un ideal literario, sino como un sujeto apto
para reconstruir, a partir de determinados predicados epistemoldgicos, la
ontologia de un texto literario. Es asi como, bajo el concepto de lector im-
plicito, la teoria estética de la recepcion de Iser descontextualiza la funcidon
filoséfica de Sécrates en el Teeteto, y lo presentara como un lector que in-
terpreta argumentos filoséficos desde distintas posiciones hermenéuticas.

La moderna teoria estética de la recepcion de Wolfgang Iser platea que la
literatura es producto de un acto de consciencia del autor de un texto deter-
minado, producto literario que el lector tiene que indagar para apropiarse
del objeto central de una experiencia estética. Para Iser, un texto literario
posee de antemano una estructura comunicativa inherente, comprensi-
ble en la relacidn lector-texto —reelaborando, asi, el concepto de catarsis
aristotélico como elemento central del discurso llevado ante una audien-
cia (Thomas, 2007; 86-97). Para lograr esta experiencia estética, Iser define,
como parte de su teoria, el concepto de «indeterminacion», que se refiere a
los vacios de tipo ontoldgico que el lector de una obra debe llenar durante
el proceso de lectura, recreando, por consiguiente, el mundo imaginario
propio de cada texto. Al lector le corresponde, en este sentido, reconfigurar
el texto a partir de la relacidon que establece con este. En términos genera-
les, de esta manera, un texto literario determinado adquiere significado, no
solo frente a otros textos ficticios, sino frente a todos los textos de |a historia
de la literatura (Iser, 2001; 99-119). Para Iser, el grado de indeterminacion
de los textos literarios representa al elemento més importante de conexion
entre el texto y el lector.

Dicha experiencia estética es posible, para Iser, gracias a que un texto
literario posee un caracter dinamico inherente, es decir, un texto literario
porta los mecanismos de la interpretacion que debe aplicar el lector en
el proceso de lectura. Por su parte, el lector, tendrad que llevar a cabo un
trabajo fuera de si y desarrollar su imaginacion para recrear los propdsitos
del autor que lee y para obtener, asi, placer de la lectura que hace (Iser,
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1974: 274-94). El lector sobre todo tiene que llevar a cabo un proceso de
comprensién gramatical antes de una lectura estética, lo cual le permitira
recrear la dimensién virtual del texto, y comprender la realidad de la que
esta dotado.

Cabe destacar que, para lIser, el lector adquiere esta dimension a
través de un ejercicio dindmico de interpretacion, variando continua-
mente la perspectiva desde la cual desarrolla el proceso de lectura, has-
ta lograr una interpretacion Unica del texto frente a las diversas expectati-
vas que este genera. Es de esta manera en que, para Iser (1994: 290), son
comprensibles los tres aspectos importantes en la relacion lector-texto: un
proceso de anticipacion y retrospeccion; el consiguiente desdoblamiento
del texto como un evento vivo; y la resultante impresiéon de una semejanza
del texto con la vida.

En relacién con nuestro concepto fundamental, el lector implicito, Iser lo
deduce del caracter incompleto del texto literario, en un momento previo
a que sea objeto de lectura y una consciencia lo reciba y adquiera un sig-
nificado que deba comunicarse. En este proceso, debe quedar fuera cual-
quier rasgo de subjetividad depositada por el lector en el momento de la
lectura. Ante todo, se debe partir de una interpretacién objetivista, que se
debe deducir de la estructura misma del texto. Es en esta estructura del
texto donde estan cifradas las actualizaciones del discurso que el lector
debe poner en primer plano, siempre y cuando sus objetivos de lectura
coincidan con los del autor. El lector implicito surgira, entonces, cuando el
lector responda a dichas actualizaciones que, ya sea de indole histdrica o
individual, fueron planteadas por el autor al momento de escribir su texto.
Iser definira al lector implicito de la siguiente manera:

[...] el rol del lector, perceptible en el texto y que consiste en una estructura del
texto y en una estructura del acto. Si la estructura del texto establece el punto
de vista para el lector, esto significa que esta estructura obedece a un hecho
béasico de nuestra percepcion, en la medida en que nuestros accesos al mundo
son siempre de naturaleza perspectiva (Iser, 2001: 143).

A través de un andlisis podemos recobrar la caracterizacién que Platon
hace de Socrates como un filésofo ideal en el Teeteto. Posee caracteristi-
cas que resaltan: Platén lo presenta como un sujeto perceptor (160c.), ca-
paz de dar argumentos (161a-b), y en busqueda por comprender qué es el
conocimiento y como formular explicaciones razonadas para lograrlo. Para
ello, el Teeteto aborda la cuestiéon de “la percepcién sensible” (aioOnoig)
como conocimiento, mencionando la Doctrina Secreta de Protagoras, des-
de la cual puede deducirse un relativismo; afirma Sdocrates lo siguiente en
el didlogo:

Séc. - Teniendo en cuenta que lo que actla sobre mi es para mi (¢pol) y no para

otro (GMw), jno es verdad que soy yo (¢ym) quien lo percibe y no otro (dAlog)?
Teet. - Naturalmente.
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Séc. — Por tanto, mi percepcion es verdadera (GAnBNg) para mi, pues es siempre
de mi propio ser y yo soy juez, de acuerdo con Protégoras, del ser (TQv OvTwv)
de lo que es para miy del no ser de lo que no es (TQV pf dvTwv).

Teet. — Eso parece (Platén, Teeteto,160c).

Después, Socrates, basdndose en la teoria del flujo de Heraclito, se opon-
dré a que exista un sujeto cognoscente de la realidad siempre cambiante y a
la existencia misma de los objetos por conocer® (Teeteto:163d). Este sera el
primer intento en el Teeteto por definir el conocimiento clasificandolo como
una percepcién, afirmacion solo cierta en el marco tedrico de la filosofia de
Protagoras (Ugo, 2022: 117-32). En contraste con Protédgoras, Sécrates se pro-
pondra indagar acerca de las opiniones verdaderas en razdn del estado del
alma del sujeto que conoce (Teeteto:163a-b).

En este momento del didlogo, Platon vuelve a presentar a Sécrates como
el ideal del filésofo, duefio de los discursos (Teeteto: 173b-c), cuya tarea fi-
loséfica consiste en asemejarse a la divinidad (ib.: 176 a-b ). Su instrumento
para llegar a conocer es, como dijimos, el alma (ib.: 185 d-e), la cual com-
prende o por diferencia o por oposicion (ib.: 186 b-c). Como dice el Teeteto,
el pensamiento es el “discurso que el alma tiene consigo misma sobre las
cosas que somete a consideracion (18%e)”. Sin embargo, dicho saber, en si,
no posee “una realidad” (ovoia) propia (172b, 179b); para Platén el cono-
cimiento solo imprime en el alma un determinado “tipo de razonamiento” —
ovAhoyopuos'— (186d; 193¢, 190a). Dada esta capacidad para conocer, Platén
presenta a Sécrates como un filésofo opuesto al “charlatan” (adoréoyng),
quien siempre se ve envuelto y apegado a los argumentos (195b-c.); la na-
turaleza de Sdécrates como filésofo ideal es como la del aritmético, en tanto
posee el saber (198a-c) y sabe discernir entre el conocimiento de las partes y
el todo (20e — 210d).

Una vez que reconocemos a Sdcrates como el filésofo ideal del Teeteto,

2 Cf. Platén, Teeteto: 166d, y el fragmento D9 de Protédgoras: méviwy yonudtwy pétoov
€0Tlv AvOwmog, TOV PEV dvtmv Mg €0Tv, TV O 00k dvimv kg ovx £otwy, “De todo y cual-
quier cosa la medida es, en verdad, la humanidad: de eso que es, en cuanto es el caso; de
eso que no es, en cuanto que no es el caso”. [El subrayado en cursivas es del autor de este
articulo.]

3 Cf. Platén, Teeteto: 160b. helmetow Ov oipon Huiv dAAholg, eit’ éouév, eival, eite
yiyvouea, yiyveoOou, émelmeg MUAV 1 avdrynn v ovoiay ouvoel pév, ouvoet O oVdeVL TV
dAhwv ovd” av Nuiv avtoic. Aol 01 Aetmetal ovvdedéoOar. “De manera que, si se dice de
algo que es o que llega a ser hay que decir que es para alguien, de alguien en relacién con
algo. Pero nosotros no podemos decir que algo es o llegar a ser en si mismo y por si mismo,
ni podemos consentir que nadie lo diga, segin nos indica el razonamiento que hemos ex-
puesto”.

“ El Teeteto confirma que este saber es la opinién trasvasada en “un lenguaje razonado”
(drahéyeabau), desde el cual se puede indagar sobre el conocimiento, siempre y cuando exis-
ta una asignacion sensible, una huella sensible al lenguaje, que corresponda con cada objeto
del saber, un recurso expresado en este didlogo por Platon a través del uso lingtistico del
dativo asociativo, cuyo objeto de conocimiento son “las percepciones” (¢v taig aicOfoeaiv).
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ubicamos este didlogo en la linea de didlogos platénicos precedentes
como la Republica o el Fedro, ya que Sdcrates expresa tanto una dialéctica
interiorizada como una dialdgica, es decir: Sécrates produce conocimiento
filoséfico desde el cuestionamiento personal y también desde el didlogo
con los interlocutores con los que interactda. Tal caracteristica del Teete-
to es representativa de una filosofia platonica que ostenta un método fi-
loséfico maduro, la dialéctica, el cual, en lugar de referir explicitamente
la Teoria de las Ideas expuesta en didlogos anteriores, plantea cual es el
conocimiento filoséfico asequible a un sujeto cognoscente. Por otro lado,
ya sin etiquetarlo como un didlogo de transicién o tardio, el Teeteto sefiala
la esencia de la filosofia platdnica al dejarnos ver el conocimiento filosofico
en su dimensién ontoldgica y que requiere de un agente que, primero, asi
lo comprenda. Ese agente es el lector implicito al que se refiere Wolfgang
Iser en su obra.

Recurrimos a la teoria estética de la recepcién de Wolfgang Iser, ya que
su concepcion sobre el lector y, en general, sobre la literatura, nos ofrece
un marco tedrico novedoso para analizar como un texto literario el didlogo
platénico Teeteto, el cual, debido a la tradicién, es clasificado como un tex-
to filosdfico. Desde la dptica de la teoria estética de la recepcion los inter-
locutores del didlogo platénico son observados como personajes literarios
y el contenido de su didlogo, como objeto de una interpretacién literaria.
De acuerdo con algunos estudiosos, Platéon recurrid al género de didlogo
como un vehiculo para traducir su filosofia; dicho de otra manera, su filo-
sofia requeria del didlogo, y por ende de interlocutores, para transmitirse.
Tomando en cuenta este propdsito, los recursos de anélisis de Wolfgang
Iser se nos presentan como instrumentos viables para comprender la filo-
sofia platdnica; en concreto, Iser observaria la teoria del conocimiento del
Teeteto como un contenido a ser determinado por sus lectores, en nuestro
caso, por Sécrates principalmente.

Ya que la teoria estética de la recepcién comprende la literatura como
una narracién que posee una realidad ontolégica, es decir, una realidad
virtual, nosotros debemos analizar la filosofia platonica como la construc-
cion literaria que diversos personajes literarios sostienen al discurrir sobre
un tema determinado. Los interlocutores del didlogo platénico deben, en
segundo lugar, subsanar los espacios de indeterminacion que dejan abier-
tos sus interacciones, unos espacios de indeterminacion que se presentan
cuando no se llega una resolucién definitiva en relacién con una definicién
o tema determinado en la discusién filosofica. En términos generales, ve-
mos que Sécrates intenta llenar estos espacios de indeterminacién con
cada definicién sobre el conocimiento a lo largo del Teeteto, construyendo
su propia personalidad como interlocutor en cada una de las definiciones.

Ahora bien, en términos de la teoria estética de la recepcidn, compren-
demos el Teeteto como un texto literario, a partir del propdsito que Platén
le adjudica. Es asi como el filésofo ateniense expuso la filosofia de Socrates
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y la propia, con la intencién de convertir a la filosofia, en principio, a los
interlocutores de este y, en segundo lugar, a los lectores del didlogo. Este
seria el objetivo del didlogo filoséfico para Platén, quien habilmente lo cul-
tivd hasta llevarlo a su madurez. En este género literario, Socrates fungiria
como el portavoz de la filosofia socrética o platdnica, fungiendo, al mismo
tiempo, como una figura didactica que provee de una ensenanza filoséfica.
Como dijimos mas arriba, esta intencion pedagdgica de Platon buscaba su-
perar los modelos antropoldgicos de ensefanza de la Grecia arcaica, como
la figura del héroe homérico o el de la tragedia griega.

En otro sentido, el Teeteto muestra el uso del método dialéctico como un
medio de cuestionamiento filosdfico, en continuidad a su uso en didlogos
platénicos anteriores. Segun dijimos, la dialéctica del Teeteto es un inquirir
filoséfico de autoafirmacion del saber personal y, asimismo, un método para
indagar sobre el conocimiento a partir de la reflexion con un interlocutor. Lo
anterior es tangible en el modo argumentativo de las preguntas y respues-
tas que Socrates hace en el didlogo, poseedoras de un caracter expositivo
y dialégico entre dos o maés interlocutores.

En términos de la teoria estética de la recepcién, vemos, por ello, que
Sécrates se presenta como lector implicito al elaborar su reflexién a partir
de las ideas que postula en el didlogo, las cuales son desarrolladas desde
otras ideas obtenidas de un plan preconcebido. Asimismo, vemos en los
distintos argumentos que Sécrates postula las diversas perspectivas que,
de acuerdo con lIser, el lector asume al ser llevado de un punto de vista a
otro en el hilo narrativo desarrollado por el autor literario. Estas distintas
perspectivas son las distintas argumentaciones filoséficas expuestas por
Platon en el Teeteto, articuladas para ser interpretadas por los distintos in-
terlocutores del didlogo.

Centrdandonos en su caracterizacion, Sécrates en tanto lector implicito
del Teeteto traduce la finalidad de la filosofia platénica de didlogos pos-
teriores a la Republica: el maestro de Platdn se presenta como un fildsofo
capaz de referir el conocimiento que puede realmente comprenderse a
través del cuestionamiento y las proposiciones en que puede formularse.
Sécrates es un lector en la medida en que toma los elementos derivados
de la presentacion de un tema principal, ;qué es el conocimiento?, e inter-
preta cada uno de los contenidos narrativos surgidos del ideario platéni-
co (Sedley, 2004: 127-134) configurandolos en torno al tema principal del
didlogo. Sécrates es capaz de ello porque cuenta con un método para ad-
quirir el conocimiento filosdfico, una dialéctica que permite la formulacion
de proposiciones a cargo de los interlocutores del didlogo con un grado de
complejidad en distintos niveles.

Ahora bien, segun dijimos, constatamos que Socrates establece una
relacion directa con los argumentos que expone en el Teeteto a través
del método de la dialéctica (Gordon, 1999). La personalidad de Socrates
se ve reflejada en los cuestionamientos que va planteando y se identifi-
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caria a si mismo en los argumentos que postula al querer definir qué es el
conocimiento: Sécrates es un personaje literario que se define en su propio
intento por llegar a conocery, de igual forma, en cada posible definicién de
un objeto del conocimiento. En esta labor filosdfica la dialéctica produciria
una narrativa literaria y, en particular, otorgaria al personaje principal del
didlogo, es decir, a Socrates, la personalidad de un sujeto cognoscente.
La teoria estética de la recepcion, asi entonces, nos permite reconocer a
Sécrates como lector implicito al articular sus ideas de modo sistematico en
torno a un problema epistemoldgico.

La dialéctica del Teeteto coadyuvaria la construccién de la subjetividad
de sus personajes literarios, siendo utilizada como instrumento de reflexién
y organizacién de un mundo discursivo. Socrates llevara la pauta en ello
abordando, desde su perspectiva, el tema sobre el que se discute en el
didlogo. Para nosotros, Platén habria recurrido a la dialéctica en el Teete-
to para hacer filosofia desde el autocuestionamiento y el cuestionamiento
de los demés. En otro sentido, dicho método filosdfico da un indicio en el
didlogo para que su lector, antiguo o moderno, logre la concrecién de la
que nos habla Wolfgang Iser al llenar los vacios de significado de una obra
literaria e interpretarla desde una determinada perspectiva.

Recurriendo al método de la dialéctica, entonces, Sdcrates establece una
relacion con el saber en el Teeteto, a partir del cuestionamiento consigo
mismo y con los interlocutores (Long, 1998: 113-36). De este modo, Platéon
representa a Socrates de un modo semejante a como lo hace en otros didlo-
gos del corpus platénico. En obras como el Feddn o el Fedro el maestro de
Platon, aunque con otras pretensiones, recurre al cuestionamiento dialéc-
tico a fin de obtener el conocimiento filoséfico o no filosdfico, pero, sobre
todo, recurre a este como recurso literario para recrear una narrativa com-
pleja, en donde la personalidad de cada interlocutor exalta la expresividad
del género del didlogo filosdfico.

Nuestro anterior analisis de Sdcrates como lector implicito en el Teete-
to nos permite interpretar literariamente dicho didlogo y perfilar la teoria
del conocimiento que en este se desarrolla como un mundo narrativo. No
obstante, nuestra interpretacion, derivada de los acercamientos literarios
al didlogo platénico surgidos a finales del siglo XX, no busca descartar los
contenidos dogmaticos del didlogo, sino interpretarlos como la narrativa
desarrollada por Platén desde la cual Sécrates se caracteriza como lector
implicito. Todo esto en un contexto filosdfico propio de didlogos posteriores
a la Republica, el cual dibuja la personalidad literaria de los personajes y de
su método de indagacién filoséfica. La teoria estética de la recepcion de
Iser resulta fructifera en este sentido, y nos advierte sobre la originalidad
del Teeteto; su aplicacion nos demuestra, entonces, la viabilidad de analizar
literariamente la obra filoséfica de Platén, dandole asi su justo lugar a sus
elementos en tanto didlogo filosdfico.

Hablando del contenido filosdfico del didlogo, nos acercamos mas de
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cerca a la funcion de Sécrates como lector implicito en el Teeteto, siguiendo
los estudios platonicos modernos y su debate. Dejando a un lado la cuestion
de la historicidad de Sécrates en este didlogo, nosotros habiamos dicho que
Platén perfilé a Socrates en el Teeteto como el modelo del filésofo a seguir:
Sécrates traduce la importancia de la filosofia y su modo de hacer filosofia
es el ejemplo de como filosofar que Platdn quiere dejar a la posteridad. En
este sentido, la dialéctica que practica aborda una tematica que puede ras-
trearse tan atrds como la Apologia, en donde el maestro de Platon defiende
su vocacion filosdfica. Para algunos criticos como A. Long (2013), en el Tee-
teto culmina la intencion platdnica por caracterizar a un Socrates vivo, una
imagen literaria que ya no encontraremos a partir del Sofista, a pesar de que
el plan filoséfico platénico continlde todavia a partir de este didlogo. Esta
imagen de Socrates legada por Platon en el Teeteto nos anima a indagar
sobre su naturaleza y a reconstruir su caracterizacion literaria.

El escenario en el que se desenvuelve la autoafirmacion de Sdcrates como
lector implicito en el Teeteto generalmente ha sido sefialado, segun he-
mos visto, como epistemoldgico. En este sentido, la pregunta principal del
didlogo, ;qué es el conocimiento?, para nosotros requiere la designacion
de un agente que sea capaz de inquirir sobre ello, dado que posee las ca-
pacidades filoséficas necesarias para hacerlo. Este objetivo, como lo indica
el final aporético del didlogo (Politis, 2022: 61-82 ), no se logra, a pesar de
que Sécrates ostenta en el Teeteto el titulo de partero del conocimiento, un
titulo que traduce el protagonismo de la labor filoséfica de Sécrates des-
de la éptica platénica. Para algunos criticos como Sophie-Grace Chappell
(2022: 83-113), el Teeteto demostraria en su aporia los limites a los que llegd
la discursividad dialéctica platénica y su esfuerzo por construir un discurso
metafisico formalmente consistente. Vistos de esta manera algunos rasgos
del Teeteto, no obstante, es posible afirmar que el didlogo recoge los cues-
tionamientos en relacién con el conocimiento propios de la época bajo una
investidura platénica, es decir, integrados a la forma literaria a la que re-
curre Platén en didlogos anteriores, el didlogo filosdfico. Los predicados
epistemoldgicos del Teeteto seran, para nosotros, los elementos con los
que Sécrates, en tanto lector implicado, construya tanto su personalidad
literaria como el mundo narrativo que interpreten los interlocutores. Estos
objetos del conocimiento son nuestro punto de partida para deducir la on-
tologia literaria de la que nos habla Iser en su teoria.

Retomando lo anterior, vemos que Sécrates como lector implicito posee
el atributo de ser un guia de las discusiones dialécticas en tanto utiliza el
método dialéctico como partero del conocimiento. Socrates conduce a
sus interlocutores a descubrir la verdad por medio del cuestionamiento o
los orilla a lograr un avance en su adquisicion o a alejarse de compafias
perjudiciales. Con base en el método dialéctico Platén se distingue de los
sofistas, quienes, por su parte, buscan liberar a sus discipulos de “la pre-
suncién de la sabiduria” (doEocodia) por medio de las artes del discurso
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(Giannopoulou, 2022: 163-76). Con ello Platén continda la distincion carac-
teristica de sus didlogos entre el filésofo ideal y los sofistas, a pesar de los
puntos en comun que muestran entre ellos. Asi, el trabajo de parteria de
Sécrates se presenta como el recurso principal en el Teeteto para que ély
sus interlocutores adquieran el contenido ontolégico del conocimiento, y
recreen de este modo la experiencia estética de la que nos habla Iser en
tanto lectores implicitos.

Esta labor de la dialéctica empleada por Sdécrates para obtener el
conocimiento verdadero caracteristica del Teeteto conduce al aprendiz de
filosofia, como hemos mencionado, a adquirir un modo de vida semejante
a la divinidad. Dicha tarea es caracteristica de la filosofia platénica, y la ve-
mos advertida como la adquisicién de la virtud “en compafia de la razén”
(ueta poovioemwg) en didlogos como el Feddn (69a-c) o la Republica (519b)
un rasgo que distinguiria al filésofo platénico ideal de la vida de un orador
griego (Bossi, 2022: 177-95). En el Teeteto Platén la refiere del siguiente
modo: “Por esa razén es menester huir de él hacia alléd con la mayor celeri-
dad, y la huida consiste en hacerse uno tan semejante a la divinidad como
sea posible, semejanza que se alcanza "por medio de la inteligencia” (ueta
doovioewg) con lajusticia y la piedad” (Teeteto: 176b). La labor de Sécrates
como lector implicito, entonces, dependeria de la adquisicion previa de un
modo de vida Unico, racional y practico, que lo asemejaria a la divinidad,;
dicha cualidad reconoceria a Sécrates como un lector que vive el cono-
cimiento que comprende y que organiza, exhortando de esta manera a sus
interlocutores a hacer lo mismo.

El Teeteto no siempre nos advierte sobre la adquisicién del conocimien-
to verdadero. Platon consagra por ello un pasaje del didlogo a desarrollar
la aprehensién del pensamiento por medio de la experiencia mediante la
metafora de la tablilla de cera. Para el filésofo ateniense esta tan solo retiene
el conocimiento que es falso en un proceso cognitivo lineal, que no permite
la comprensién de esencias eternas que en otros didlogos como el Fedro
se asocian con las Ideas (Aronadio, 2002: 199-215). A pesar de que Platén
no las refiere en el Teeteto, las Ideas representan el objeto epistemoldgico
para el sujeto siempre y cuando medie la dialéctica. Con la metéfora de
la tablilla de cera, Socrates, entonces, como lector implicito reconoce los
limites de la experiencia estética a la que se encuentra sometido su proceso
racional dindmico al impregnar en su mente impresiones del mundo sensi-
ble. Hablamos, en este sentido, en el Teeteto, de una configuracién de la
figura del lector a partir del procesamiento de una ontologia que no rebasa
el mundo de las percepciones, aunque su esfuerzo por concretizar la inde-
terminacién de este mundo sea su principal iniciativa epistemoldgica. No
obstante, la metafora de la tablilla de cera nos presenta las posibilidades de
comprensién humanas planteadas por Socrates como lector implicito en el
didlogo, en el contexto por comprender lo que es una creencia falsa.

Debemos observar este proceder de Sécrates como lector implicado, tal
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y como afirma Maffi (2002: 216-245), como una herencia del horizonte on-
tolégico y epistemoldgico de los didlogos platénicos medios. Vemos, por
ello, que el recurso al razonamiento de Sécrates en el Teeteto se ve limita-
do a la comprensién del conocimiento derivado de la experiencia sensible
y su consecuente organizacion, sin llegar a la vision noética de las Ideas
de modo directo, asi como esté referida en La Republica. En su blusqueda
por definir el conocimiento falso, Platén habria recurrido a la metafora de
la pajarera en la segunda parte del didlogo para vincular su investigacion
epistemoldgica con el recurso a la rememoracion del Mendén, donde definié
el conocimiento adquirido y poseido por el hombre antes de su nacimiento;
como acabamos de decir, este conocimiento representa para nosotros el
mundo virtual que un lector implicado debe interpretar desde su posiciéon
como sujeto y, sobre todo, que este mundo es la comprensién asequible
al filésofo en su intencién por asemejarse a la divinidad. Tras ello, Socrates
como lector implicado se sitda en el mundo virtual de la narracion del Tee-
teto en medio de la pregunta por el conocimiento, reafirmando sus rasgos
como sujeto cognoscente en el didlogo.

La aplicacion de la teoria estética de la recepcion de Iser al Teeteto nos
permite comprender de manera novedosa la produccion filoséfica platonica.
Decimos ello, ya que, al final, vemos a Sécrates llenando los vacios ontolégi-
cos en el proceso de su argumentacion del didlogo con sus interlocutores,
dando vida, por consiguiente, a la literatura, tal y como el tedrico mod-
erno Roman Ingarden (1973: 30), habia previsto al acuiar el concepto de
«literatura» como un «complemento de la indeterminacién», vacio ontolégi-
co ante el cual el autor debe llevar a cabo «la obra literaria» (Leersteller); en
concreto, para Ingarden (1980), los interlocutores de un didlogo platénico
como el Teeteto estarian llevando a cabo, en sus respectivas intervenciones,
la actualizacién (concretion) al momento de construir sus respectivos argu-
mentos en torno a qué es el conocimiento, un objeto de estudio prefigura-
do desde el inicio del Teeteto y reelaborado siempre sobre las conclusiones
que se van dando (Zucca, 2022:133-160).

Ademas, vemos que Sécrates en tanto lector implicito en el Teeteto es
Sécrates asumiendo el rol del lector en las discusiones dialécticas, tal y
como Platén lo presenta en las distintas intervenciones filoséficas que de-
sarrolla con los interlocutores del didlogo®. En este sentido, sefialamos con
Iser que estas intervenciones representan una experiencia estética entendi-
da como una imagen mental, derivada de la comprensién de un objeto de
conocimiento consistente y cohesivo. De esta manera decimos que Platdon
presentd a Sécrates en el Teeteto como un lector implicito, pero también
como un sujeto cognoscente, que comprende la estructura comunicativa

> En este sentido, buscamos salir de lo que Richard Rorty (1992: 1-39) refiere como el
equivoco de la filosofia antigua: el intento de los fildsofos por encontrar la naturaleza de
una naturaleza de X mediante la indagacién de la naturaleza de la naturaleza de un supues-
to (X), y que al final termina no haciendo otra cosa sino investigar el uso de las palabras.
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de una estructura literaria, la cual, en términos de la interaccidon del didlo-
go, trasciende la esfera de lo individual para caer en lo intersubjetivo, en su
objetivo por lograr una definicion del conocimiento®, generando las cate-
gorias de pensamiento necesarias en cada una de sus indagaciones’.

48

6 Por ello dird Schmitz (2007): "The tension between theme and horizon thus cre-
ates a 'mechanism that regulates perception', although the 'ultimate meaning of the text'
necessarily transcends any individual perspective" (89). Esta idea seré extendida por Karl-
heinz Stierle, para quien, en el proceso de la experiencia estética lectora, existe un proceso
de formacién de las ilusiones cuasi-pragméticas.

" Este es, por ejemplo, el limite de la Republica, en donde el conocimiento no se logra
desde la ontologia del no-Ser, a fin de conservar el principio parmenideo y proponer que

el conocimiento verdadero se establece desde un vacio ontoldgico. Cf. Platon, Repdblica:
531e; 532a; 533b; 534b-d.
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RESUMEN ABSTRACT

El presente articulo examina la sentencia h.eide— This article examines Heidegger's state-
ggeriana sobre la muerte del arte a partir del
tratamiento que la estética moderna otorga a
la obra al tematizarla como objeto de vivencia.
En este horizonte, el arte queda inscrito bajo
el régimen de la percepcién subjetiva y pierde
su poder fundacional de instauracion historica
de la verdad. La propuesta aletheiolégica de
Heidegger parte de este diagndstico y exige
la desestetizacién como condicién para rep-
ensar la obra mas alld de su determinacion es-
tética. Desde esta perspectiva, “El origen de la
obra de arte” adquiere su sentido cuando se
lo comprende tras la muerte del arte, es decir,
cuando el arte ha sido sustraido del &mbito de la
vivencia y puede desplegarse en su dimension
poética. El articulo analiza el papel de la verdad
como desocultamiento en el acontecer de la
obra a partir del combate entre mundo vy tierra,
mostrando cémo la poesia comparece como el
ambito privilegiado en el que la verdad del ser
puede aun procurarse un lugar. En este marco,
la desestetizacion del arte abre la posibilidad
de pensar la obra como acontecimiento y como
lugar de instauracion histérica mas alla del es-
quema representacional propio de la estética
moderna.

ment on the death of art based on the
treatment that modern aesthetics gives to
the work by thematizing it as an object of
experience. In this context, art is inscribed
under the regime of subjective perception
and loses its foundational power of histor-
ical establishment of truth. Heidegger's
aletheiological proposal starts from this
diagnosis and demands de-aestheticiza-
tion as a condition for rethinking the work
beyond its aesthetic determination. From
this perspective, “The Origin of the Work of
Art” acquires its meaning when understood
after the death of art, that is, when art has
been removed from the realm of experi-
ence and can unfold in its poetic dimension.
The article analyzes the role of truth as un-
concealment in the happening of the work
based on the struggle between world and
earth, showing how poetry appears as the
privileged realm in which the truth of being
can still find a place. In this framework, the
desensitization of art opens up the possibil-
ity of thinking of the work as an event and as
a place of historical establishment beyond
the representational scheme of modern

aesthetics.
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INTRODUCCION'

a verdad es fea: tenemos el arte para no perecer a causa de la ver-

dad (682), escribe Nietzsche (2016) hacia 1888. La sentencia resulta

especialmente provocadora en medio de tradiciones filoséficas que
habian elevado y venerado la relacién entre arte y verdad. Es por ello por
lo que quizé sea Nietzsche (2016) una de las primeras figuras en la esce-
na filoséfica en descubrir “con sagrado espanto” (682) las implicaciones
de asumir dicha relacién.

Es bien sabido, por otro lado, que a partir de la década de los treinta
el proyecto heideggeriano se nutre en buena medida de Nietzsche. Lo
problemético, sin embargo, sale a la luz cuando en su ensayo «dedicado» al
problema del arte, a saber, “El origen de la obra de arte”, Heidegger insis-
ta, 0, con mayor precision, coloque la verdad como el nicleo mismo desde
el cual plantear el fenémeno. El propio autor, a propésito de la recepcién
de su ensayo, afirma que el gran problema y las dificultades que éste susci-
ta se dan precisamente por su interpretacién de aAnbewo.

:Qué tuvo que pasar para que, siguiendo la lectura nietzscheana del arte
—una de las influencias estructurales del ensayo- Heidegger «invierta» sin
titubeos que en el arte —y de manera especial- acontece la verdad del ser?

La cuestion aqui reside en la concepcion de verdad que esta en juego
en cada caso. La verdad para Nietzsche hunde sus raices en la profunda
conexion que ésta guarda con el lenguaje. "El poder legislativo del lengua-
je proporciona también las primeras leyes de verdad, pues aqui se origina
por primera vez el contraste entre verdad y mentira” (Nietzsche, 1996: 20).
Lo que significa que el ser humano conviene con los otros sobre lo que es
verdadero o falso, pero dicha convencién sdélo es posible porque hay len-
guaje: es decir, hay razén porque hay verdad.

Que la verdad en este sentido sea para Nietzsche doblemente conven-
cional, es algo cuestionable para Heidegger, en la medida en que dicha
concepcidon permanece todavia dentro de lo que él denomina las on-
tologias de la presencia: la l6gica remite a la verdad, la estética a lo bello,
la ética a lo bueno. Bajo este horizonte, la verdad continda pensandose
como correccién del enunciado, es decir, como adecuacién garantizada
por el lenguaje apofantico.

Es precisamente aqui donde se vuelve decisivo el gesto heideggeriano.
Si como ya se indicé, su proyecto filosdfico, y en concreto el ensayo sobre
la obra de arte, se nutre de Nietzsche, ello no implica una simple adopcién

! El presente trabajo condensa y rearticula las tesis esenciales de una investigacion de
mayor alcance, introduciendo ajustes estructurales y argumentativos que responden a la
unidad tematica aqui propuesta.

Acta Mexicana de Fenomenologia. Revista de investigacion filosdfica y cientifica No. 8, marzo de 2026



LA DESESTETIZACION DEL ARTE EN EL PROYECTO FILOSOFICO DE MARTIN HEIDEGGER

de su planteamiento. El pensador de Friburgo radicaliza y transgrede los
limites impuestos por esas ontologias al sustraer la verdad del territorio ex-
clusivo de la légica. Al desvincularla del lenguaje apofantico y de la razdn
entendida en clave l6gico-proposicional, restituye el sentido mas originario
de la ahhBewa como desocultamiento propuesta en el célebre opuisculo “El
origen de la obra de arte”, el cual ocupa, sin lugar a duda, un espacio sin-
gular dentro la meditacién heideggeriana.

En él, el arte comparece de forma explicita como problema filosdfico, y
quiza sin advertirlo, propicia a su vez una transformacién en la filosofia abis-
mal de su autor. El texto y el horizonte que lo posibilita funcionan como la
piedra de toque para entender tanto lo que aqui llamo la desestetizacion
del fendmeno del arte, como la centralidad que éste toma para una refor-
mulacién profunda y contundente de la interpretacién y destino del arte en
el siglo XXy la indiscutible vigencia que cobra en nuestros dias.

Lejos de plegarse a las légicas que elogian y exigen «actualidad» —con-
vertida en consigna de moda en la filosofia contemporanea—, esta pro-
puesta no tiene como finalidad satisfacer tal demanda por mero cumpli-
mento. Antes bien, es el horizonte histérico en el que nos hallamos el que
hace que el texto escrito hace casi un siglo recobre fuerza y pertinencia a la
luz de la configuracién presente del mundo del arte.

En contraste con una de las recepciones del ensayo que a menudo suele
privilegiar su dimension ontoldégica —Ila obra como lugar del desocultamien-
to de la verdad del ser de lo ente—, el objetivo de este texto es retomar una
tesis que, lejos de ser marginal, reconfigura retrospectivamente su sentido:
la muerte del arte. Muerte que queda sentenciada en una oracién del Epilo-
go escrito casi dos décadas después al texto, pero que, sin ella, segun la
interpretacion que aqui sostengo, la desestetizacién del arte quedaria sin
suelo fértil que la sostenga.

La desestetizacién constituye, en primer lugar, el presupuesto que atra-
viesa de manera implicita a todo el texto para repensar el arte en el transito
del pensar ontolégico al pensar ontohistérico. En este transito, el arte ya no
puede entenderse desde categorias tales como forma, expresiéon, mimesis
o vivencia; el arte es el lugar privilegiado en el que la verdad se procura un
sitio en la historia.

Desde esta perspectiva, la muerte del arte que Heidegger diagnostica se
hace posible en la medida en que la estética ha tomado a la obra como ob-
jeto de la aioOnoig en sentido amplio. El problema no reside en la aicOnoig
como tal, tiene que ver con la determinacién que ésta impone al modo de
ser de la obra: al quedar inscrita bajo el horizonte de la percepcion, la obra
se convierte en objeto de vivencia (Erlebnis), es decir, en correlato de una
experiencia subjetiva que la reduce a aquello que puede ser sentido —
emocionalmente—, o valorado —estética o comercialmente—, anulando
asi la posibilidad auténtica de la obra: la verdad.

La tesis que guia el presente trabajo sostiene que la propues-
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ta aletheiolégica? de Heidegger parte de este diagndstico y exige la
desestetizacion como condicidn para repensar la obra mas alld de su de-
terminacion estética. Bajo este horizonte, “El origen de la obra de arte”
adquiere sentido pleno cuando se lo comprende tras la muerte del arte, es
decir, cuando el arte ha sido sustraido del ambito de la vivencia y puede
desplegarse en su dimensién poética como uno de los lugares privilegia-
dos del acontecer de la verdad.

El epilogo a “El origen de la obra de arte” comienza sentenciando lo sigui-
ente: "“Las reflexiones precedentes tratan del enigma del arte, el enigma
que es el propio arte. Lejos de nuestra intencién pretender resolver el enig-
ma. Nuestra tarea consiste en ver el enigma” (GA 5, 1976a: 66)3. El hecho
que Heidegger se plantee la posibilidad de ver, mas no de resolver el enig-
ma que implica el arte, no resulta una tarea menos compleja si la preten-
sion en el fondo es cambiar radicalmente la concepcién tradicional de lo
que engloba el sentido de «arte». Y quiza esto se deja ver no sélo al interior
del ensayo, su contenido, sino principalmente el estilo y las rebuscadas
formas de oponerse a la tradicion. Dicho epilogo escrito por lo menos dos
décadas posteriores a la reflexién manifiesta en torno al fenémeno del arte,
constituye un hito en el desarrollo del problema. En primer lugar, porque
ya en la década de 1950 Heidegger pensaba agregar una segunda parte al
tratado?; y, en segundo lugar, porque el epilogo desvela una faceta poco
luminosa al interior del texto, a saber, el recurso a Hegel y su monumental
reflexion filosdfica en torno al arte.

Segun von Hermann®, Heidegger subrayé en repetidas ocasiones la im-

2 Antes de desarrollar esta tesis, es necesario aclarar que tomo el sentido alethei-
olégico de la obra de arte al margen del tratamiento que hace Alejandro Vigo (2008) de
la transformacién aleteioldgica de la ontologia por medio de la radicalizacion del método
fenomenoldgico, como lo muestra su trabajo intitulado Arqueologia y aleteiologia y otros
estudios heideggerianos. Si la obra de arte se instaura como la posibilidad de poner en
obra la verdad, y el sentido de verdad se entiene como desocultamiento, la obra en tanto
instigadora del combate a partir del cual acontece el desocultamiento de la verdad de lo
ente, tendria entonces una funcién esencialmente aletheioldgica.

3La obra de Martin Heidegger se citara de acuerdo con su forma canénica, siguiendo
el sistema establecido por la Gesamtausgabe (Obra Integral). La citacién consistira en la
sigla correspondiente de la Gesamtausgabe, el nimero del volumen en cifras ardbigas y
el nimero de la pagina, como en el siguiente ejemplo: (GA 59, 3). En los casos en que la
obra disponga de traduccién al espafiol, se citardn ambas versiones, como se ejemplifica
a continuacién: (GA 5, 18; trad., 19). La traduccién utilizada en este trabajo para el ensayo
"El origen de la obra de arte” corresponde a la edicion bilingle, realizada por Helena
Cortés y Arturo Leyte en la edicion a cargo de La Oficina. [Se modifica la puntuacién de
las referencias citadas con el fin de respetar el criterio de uniformidad editorial del Acta
Mexicana de Fenomenologia.]

4 "Heidegger pensé en agregar una segunda parte a su tratado sobre el «origen», y
cudles fueron los cuadros que lo impulsaron a ese intento. Sus pensamientos giraban en
torno a Paul Klee” (Petzet, 2007: 193).

> Cf. Hermann en GA 5, 1976a: 377.
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portancia de dicho epilogo redactado en 1956 y publicado por vez primera
en la edicion Reclam de 1960, y por ello mismo dio la instruccién de inte-
grarlo en el tomo 5 de la Gesamtausgabe, intitulado Holzwege.

Pero ;cémo entender esta «importancia» sentenciada por el pensador,
tomando en cuenta que gran parte de lo escrito, y que ademas es un texto
brevisimo, alude a “la meditacion méas detallada [...] que posee el mundo
occidental acerca de la esencia de arte, en las Lecciones sobre estética de
Hegel” (GA 5, 1976a: 66)?

La aparicién Hegel no viene sino a confirmar una clave de lectura crucial
para el ensayo: la confrontacién directa con las Lecciones sobre estética
de Hegel y en general con su empresa de pensamiento para desarrollar la
pregunta por el origen de la obra de arte. Por lo tanto, el interés con el cual
Heidegger remite al proyecto intelectual hegeliano evidencia no un diélo-
go con su filosofia, que de alguna manera esta implicito, aunque de forma
critica en el propio ensayo, sino méas concretamente la posibilidad misma de
cuestionar “si el arte sigue siendo todavia un modo esencial y necesario en
el que acontece la verdad decisiva para nuestro Dasein histérico o si ya no
lo es” (GA 5, 1976a: 66). Y, en este sentido, su tratado sobre el arte se erige
como una forma licita de volver a cuestionar la esencia del arte por una via
ciertamente opuesta a la hegeliana. Asi lo deja ver en una serie de adver-
tencias al escritor Rudolf Kramer-Badoni, a quien le hace precisiones sobre
su interpretacién del tratado, entre ellas, el recurso a Hegel:

Si ahora cito a Hegel en el epilogo de mi tratado (Holzw. p. 66/7) de acuerdo
con que el arte es «para nosotros una cosa pasada en cuanto a su destino mas
elevado», entonces esto no es ni un acuerdo con la visién de Hegel sobre el arte
ni la afirmacién de que el arte ha llegado a su fin. Més bien me gustaria decir
que la esencia del arte es digna de ser cuestionada para nosotros (p. 65). Yo no
“puedo” “estancarme con Hegel” porque nunca me he detenido con él; esto

niega la diferencia abismal en la determinacién de la esencia de la “verdad” ®.

Lo que hace Heidegger al declarar esto constituye un deslindamiento
de una interpretaciéon somera que sugeriria entender un acuerdo con la fi-
losofia hegeliana en lo tocante a la esencia del arte y méas puntualmente
en relacién con la esencia de la verdad. Por tal motivo, la importancia del
epilogo al tratado y el recurso a Hegel no puede entenderse bajo la forma
del didlogo, ni del acuerdo. Por el contrario, desde el primer momento la

atencion critica se centra —y con razén— en la consideracién estética y en
la manera en la que ésta determina nuestra relacién con el arte. Por supues-

6 Wenn ich nun im Nachwort zu meiner Abhdlg. (Holzw. S. 66/7) Hegel zustimmend
zitiere, dal3 die Kunst «nach der Seite ihrer hochsten Bestimmung fiir uns ein Vergangenes»
sei, dann ist das weder eine Einstimmung mit Hegels Auffassung der Kunst noch die Be-
hauptung, die Kunst sei am Ende. Vielmehr mdchte ich sagen, da3 das Wesen der Kunst
fir uns frag-wirdig sei (S. 65). Ich «kann«» nicht «<bei Hegel stehen bleiben», weil ich nie bei
ihm gestanden habe, dies verwehrt die abgriindige Differenz in der Bestimmung des We-
sens der «Wahrheit» (vgl. Identitdt und. Differenz S. 42 ff.)" (Bast, 1986: 179). Cursivas mias.
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to que recurrir a Hegel no hace mas licita la cuestion, sefala, ante todo,
el punto de partida para entender por qué concebimos la estética de la
manera en que lo hacemos.

En todo caso, resulta fundamental atender a una de las sentencias que
abren el epilogo, aparentemente mas cercana a Hegel —y por ello mismo
una de las mas malinterpretadas— pero, a la vez, necesariamente mas leja-
na en su alcance: “La estética toma la obra de arte como un objeto, concre-
tamente un objeto de la aioOnoig, de la percepcion sensible en sentido am-
plio. Hoy, llamamos a esta percepcién vivencia. [...] Todo es vivencia, pero
quizas sea la vivencia el elemento en el que muere el arte” (GA 5, 1976a: 66).

Dicha sentencia, aunada con la referencia a Hegel, representan parte de
los malentendidos ya mencionados por parte de Kramer-Badoni. Cuando
Heidegger menciona que no se trata ni de un acuerdo con la visiéon de
Hegel sobre el arte ni la afirmacién de que el arte ha llegado a su fin, se
refiere explicitamente a aquello que pudo ser leido bajo la muerte del arte.
En ambos casos, tanto el fin del arte como la muerte del arte transitan por
caminos contrarios. La muerte del arte enunciada por Heidegger en ese
texto surge gracias a la estética; el fin del arte acontece de forma necesaria
en tanto que responde a la logica propia del desarrollo histérico.

La necesidad de sustraer el arte de la estética tiene que ver, en parte,
con el urgente peligro que supone la estética (y el esteticismo) en relacién
con la politica. Si el siglo XX se ve trastornado a raiz de las dos guerras
mundiales, la estetizacién de éstas representa una visién desastrosa y fa-
tal. En el fondo, que Heidegger vincule de manera indisociable la estéti-
ca con el pensar historiografico’, y que éste a su vez sea diametralmente
opuesto al pensar histérico del ser, tiene su fundamento en el propio
devenir de la época técnica.

En este sentido, y atendiendo a las palabras de Heinrich W. Petzet (2007),

El origen de la obra de arte es una de las muestras mas acabadas de lo que el
pensador se propuso expresar cuando en 1930 formulé en Bremen aquella ex-
igencia segun la cual no es cuestiéon de doblar —doblegar— (biegen), sino de
romper (brechen). La estética heredada fracasaba, lo que ya se anunciaba cuan-
do Heidegger destrond las nociones habituales de materia y forma de la obra de

7| a estética no es mas que la consecuencia de la manera de pensar historiografica.

Por eso, el discurso sobre la obra también puede encajarse en la estética politica que
acaba de surgir, y a su vez no se refiere a otra cosa que a lo que los creadores y quienes
disfrutan tienen enfrente. Toda interpretacion de Holderlin [...] dentro del circulo de los
sentimientos de la estética publica queda irremisiblemente abandonada a la malinter-
pretacién, antes de que siquiera se la haya examinado. ;O acaso podrian ellos superar la
estética? Para eso se tendria que haber superado primero la historiografia. Pero esto exige
a su vez la destruccién de la carencia de historia” (GA 95, 2014: 99).
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arte, nociones aceptadas sin reflexion” (178)%.

Si la actitud filoséfica de Heidegger no se limita a doblegar sino esen-
cialmente a romper, el opusculo sobre el arte logra esto y en una doble
direccién: romper con la tradicién estética que presuponia el arte, y romper
con la reflexion contemporéanea que veia en el fundamento politico una
salida victoriosa para la estética. En los Cuadernos negros, entre 1938-1939,
Heidegger expresa:

Cuando se quiere ir mas alla de la recepcién historiogréfica de la obra, se cae en
la «estética» (la obra como estimuladores de vivencias). Pero como la «estética»
se asocia con el «esteta» de una forma auténticamente psicoldgica (en lugar de
histérica), y como por «esteta» se entiende un mero sibarita aislado, entonces
se toma la obra «politicamente». Pero eso es sdlo una extrana designacion para
la exageracion de lo estético y para el disfrute tranquilo del hombre aislado en
la acondicionada organizacién de vivencias y en ese dispositivo para disfrutar
que es la «comunidad». Esta propagacion de la estética no es mas que la con-
secuencia de la manera de pensar historiogréfica. Por eso, el discurso sobre la
obra también puede encajarse en la estética politica que acaba de surgir, y a su
vez no se refiere a otra cosa que a lo que los creadores y quienes disfrutan tienen
enfrente (GA 95, 2014: 99) [Cursivas mias].

Pese aque, en efecto, durante esos afios el fundamento politicotomafuerza
envistas del texto de Bejamin La obra de arte en la era de su reproductibilidad
técnica, en la vision de Heidegger la relacion entre arte y politica es el
resultado historiogréfico de reducir al primero a una serie de vivencias
estéticasubjetivas y que al mismo tiempo cumpla una funcién publica’. Si
pensamos desde la perspectiva de la estética, el arte no ocupa, como bien
asegura Groys (2014), una posicion privilegiada, sino que se ubica en-
tre el sujeto de la actitud estética y el mundo (13). La estética tiene como
meta, en cada caso, enfatizar la actitud del espectador frente a la obra y la
manera en que éste se comporta en el mundo. De hecho, la “politizacién
del arte puede ser facilmente combinada con su estetizacion, en la me-
dida en que se las considere desde la perspectiva del espectador, del
consumidor” (Groys, 2014: 11).

8 Aunque Petzet se refiera a lo expresado por Heidegger en 1930 en Bremen, la referen-

cia coincide més bien con aquello que Heidegger, en el marco de las conferencias sobre
la esencia de la verdad, sostuvo en Marburgo y en Friburgo. Se trata especificamente a
la tercera versién localizada en el tomo 80.1 de la Gesamtausgabe. Ahi Heidegger (2016)
afirma: “El filosofar es, pues, el ataque constante al sentido comdn y a su desafortunada
irritabilidad, es un ataque a través de ese preguntar por el ser de lo ente en el que pre-
guntar no es cuestiéon de doblarlo para que se adapte a todos, no de comunicar una len-
titud de la opinidon comun, no de doblar, sino sdlo de romperlo.” (,,Das Philosophieren ist
daher der sténdige Angriff den gemeinen Verstand und seine unglickliche Gereiztheit, ist
Angriff durch jenes Fragen nach dem Sein des Seienden, in welchem Fragen es nicht an-
kommt auf das Zurechtbiegen, damit es allen auf den Leib passe, nicht auf das Vermitteln
einer Beh&bigkeit des gemeinsamen Meinens, nicht auf das Biegen, sondern einzig auf das

Brechen”) (401).
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El tratamiento que le otorga la estética al arte, al estar asociado con la es-
tetizacién y ésta con la politica de masas, priva a la obra de arte de la expe-
riencia desocultante de lo ente, convirtiéndose en un mero objeto de con-
sumo dentro de su contexto politico y cultural. De ahi que para Heidegger
una meditacién sobre el arte deberia trascender este tipo de abordaje, bus-
cando con ello salvar su caida en la instrumentalizacién politica y subjetiva.
Si como apuntamos en el parégrafo anterior, el problema fundamental con
la vivencia en el arte es la objetivacién del encuentro con la obra por parte
del sujeto, de la vivencia deviene entonces lo que el filésofo llama la subje-
tividad consumada.

Esta se teje desde la propia concepcidn de cultura que emerge bajo su
dominio. En la visién de Heidegger, la cultura y la politica cultural se con-
figuran de manera artistica: se trata de la configuracién de la vivencia como
expresion de la vida de los organizadores. La cultura, al ser practicada de
esta forma, en tanto que cultura politica, se convierte en el principal medio
para la realizacién de vivencias y la planificacién de la subjetividad consuma-
da, esto es, el triunfo ineludible de la modernidad. Todo se trata del sujeto
como el punto central y las posibilidades que de éste emanan. La época de
la subjetividad consumada es la época de la completa incuestionabilidad',
en la medida en que la subjetividad esta determinada por estructuras exter-
nas tales como la cultura, la politica o el propio devenir técnico.

La época de la subjetividad es la forma extrema de la inversién de todo ser
siquiera barruntado en la explicabilidad de lo ente: el ser se convierte en ob-
jetividad finita o infinita para el sujeto pensante. Con ello, este sujeto asume
la disposicion sobre el sery se lo somete y lo pone al servicio de si mismo —lo
somete y lo pone al servicio del célculo y de la vivencia de lo «auténticamente»
ente (el sujeto)-. El ser es el dltimo servicio de un ente que se evapora en el mero
pensar, y por tanto sigue siendo todavia un ente. Pero con ello se ha tomado ya
la decisiéon sobre la posibilidad de la meditacion [...] (GA 95, 2014: 152).

Bajo el dominio de esta subjetividad consumada, el arte ya no puede fun-
dar la historia, sino que se integra en la organizacién de las vivencias y en la
planificacién cultural de lo sensible. Es en este horizonte donde la sentencia
de la muerte del arte adquiere espesor ontoldgico: no como clausura de la
produccion artistica ni como culminaciéon histérica, sino como pérdida de
su capacidad instauradora. El ensayo heideggeriano se sitia exactamente
en este umbral y asume, por lo tanto, una tarea desafiante para el siglo XX:
superar la preeminencia de la subjetividad moderna iniciada por Descartes
y consumada por Hegel —el sujeto de la razén—, y la subjetividad total
llevada al extremo por Nietzsche —el sujeto valorativo y/o instintivo— (Pi-
neda, 2024: 118).

En consecuencia, una comprensién cabal del texto sélo puede tener lugar
siempre y cuando haya acontecido propiamente la muerte del arte, esto es:

10 Cf. GA 95, 2014: 150. (Trad. cast. 2017, pp. 133-s.)
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cuando la vivencia deje de ser el modo supremo en que la obra se manifies-
ta a un espectador. Por consiguiente, no sélo la obra por si misma es revo-
lucionaria en tanto que en ella se pone a la obra la verdad, el ensayo repre-
senta después de todo una posibilidad real y radical tras la muerte del arte.

Esta pretensién rebasa por mucho una comprensién objetiva de su mo-
mento epocal y se posiciona, antes bien, como una visién reaccionaria a su
tiempo, pero a la vez, fuera de tiempo, es decir, se configura mas como un
manifiesto para los venideros y por ello inejecutable alli y entonces.

Esto quiere decir que la meditacién histérica y decisional del arte adquiere
plena relevancia posterior a la desestetizacion del arte, de la cual, aunque
hay algunos indicios al interior del texto que el propio autor obvia, no estan
dilucidados ni desarrollados de manera técita. Si acaso el mas evidente es
el planteamiento de la pregunta por el arte a través de la obra de arte, y no
desde si misma, sino desde un ambito anénimo y anterior a cualquier tipo
de objetividad y subjetividad: el origen [Ursprung].

El origen [Ursprung] se enfrenta al sentido hegeliano de reflexion
[Nachdenken]. Para Hegel la reflexion constituye el principio de la filosofia,
su fundamento'’. La reflexidn se caracteriza por generar universalidades y
conceptos a partir de lo dado de manera inmediata. Lo que inicialmente
se presenta como dado, al ser sometido a reflexion, se transforma en un
concepto. Este proceso reflexivo emerge precisamente de la conciencia de
que lo inmediato no es lo dltimo, es decir, la comprension de lo dado no
agota toda la realidad. Asi, el impulso de no conformarse con lo inmediato
es el principio tanto de la ciencia como de la filosofia. La reflexion, en este
sentido, implica un cambio o transformacion del pensamiento, donde este
proceso se presenta de dos formas: por un lado, como el sentido etimoldgi-
co lo sugiere: volver a pensar Nach-denken; por otro, como una actividad
pensante peculiarmente negativa, ya que supone la negacién de la inme-
diatez (Ortigosa, 2021: 308). En Heidegger en cambio, en el origen no hal-
lamos concepto alguno. En la medida en que éste carece de fundamento,
es en sentido estricto un no lugar, una instancia que se mueve siempre con
anterioridad a todo, incluso a las propias cosas, pero que a la vez las deja
ser. Se trata de un punto inencontrable, intransitable, oculto. Frente a la
seguridad con la que se alza la fundamentacién de la teoria y la reflexion, el
ambito del origen se juega ahi donde no hay suelo, pura emergencia que
brota desde un no lugar. Quizés por ello mismo Heidegger asimila que el
enigma del arte cuestionado desde el dambito del origen no pretende ser
resuelto —por la imposibilidad que éste supone—, sino visto. ;Y no es que
la tarea primordial de la filosofia antes que la teoria —en sentido moder-

" "Siendo asi que con la reflexién aparece la verdadera naturaleza [de la cosal, y sien-
do asi igualmente que este pensar es mi propia actividad, resulta que aquella naturaleza
[verdadera] es tanto producto de mi espiritu (y precisamente en cuanto éste es sujeto que
piensa, [o sea, es] producto mio con arreglo a mi universalidad simple) cuanto del yo que
es siendo cabe si, o sea, de mi libertad” (Hegel, 2005: 130).
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no— se detiene en el hecho contemplativo de ver (las cosas del mundo)?
Si nos remitimos a la aparente oposicién que guardaria aqui la teoria y el
ver, puede que esa oposicidon devenga exclusivamente del pensamiento
moderno al que Heidegger intenta sobrepasar. Pero si nos detenemos en
el sentido propio del ver ‘inicial’ de la filosofia y aludimos a la célebre anéc-
dota de Tales de Mileto sobre su caida en un pozo mientras contemplaba
el cielo estrellado, nos dariamos cuenta de que casi nunca un incidente
habria sido tan significativo como para fundar algo, como en este caso, el
nacimiento de la teoria.

Esta contemplacién, este tipo de ver nace a raiz de lo que los griegos lla-
mardn Bavpdlery (asombro). El thaumazein nace ante lo desconocido y re-
sulta fundamental en el pensamiento fisico temprano ya que, en su sentido
mas profundo, se refiere a un encuentro primero con lo desconocido, que
luego impulsa al ser humano a conocerlo. Pero este thaumazein implica la
necesidad del 6pdw (ver). Sin embargo, se trataria de un ver especifico, un
ver asombrado, sorprendente. Este tipo de ver es lo que los griegos llama-
ron eidévau (ver mas) que remite a un tipo de ver que tiene su origen en el
pasado, en sentido estricto un «haber visto» Precisamente como el eidévar
es un modo diferente del ver, implica un haber visto que adquiere el senti-
do de «saber» o «conocer» En un texto de la posguerra Heidegger plantea
con claridad la relacion entre «ver», «<haber visto» o «ver mas» y la teoria:

El nombre «teoria» procede del verbo griego Oewoeiv. El sustantivo correspon-
diente es Oewoia. A estas palabras les es propio un significado alto y misterioso.
El verbo Oeweeiv se ha formado por la confluencia de dos raices: 0éa y 0pdw.
0¢o. (cfr. teatro) es la apariencia, el aspecto en el que algo se muestra, la vista
en la que se ofrece. Platén, a este aspecto en el que lo presente muestra lo que
es lo llama €idog. Haber visto este aspecto, eidévau, es saber. La segunda raiz de
Bewoelv el 0pdw, significa: mirar algo, examinarlo, considerarlo. Asi resulta que
Oewoetv es Bedv 0Qav: mirar el aspecto bajo el que aparece lo presente y, por
medio de esta vision, permanecer cabe él viéndolo (GA 7, 2000: 48).

Recordemos que &idévar es el verbo que utiliza Aristételes al inicio de
su Metafisica: T1dvteg ol AvOowmoL Tod eidévan opéyovtor Gpioel (todos los
hombres por naturaleza desean «saber») (980a). El eidévau, «saber» en tanto
«haber visto» o «ver méas», es aquello que Aristételes despliega en otros
momentos con las diversas formas del ahnBelewv en tanto el estar deso-
cultado de las cosas, en dénde el Oewpetv seria una forma del €idévau, ya
que se trata de una manera en la que desocultamos las cosas, sabemos
de ellas, las conocemos. Esto es asi porque hemos visto mas en ellas al
detenernos y desocultarlas con miras a sus doyai, los cuales no pueden
ser de otra manera. Asi pues, a diferencia de la modernidad, las posibili-
dades del ver mas (eidéva) en los modos del estar desocultado (aAnOetewv),
en donde el Bewpelv era uno de ellos, se reducen a una sola posibilidad que
pretende con ello obtener la objetividad de manera neutral y homogénea
bajo el nombre de «teoria» No es fortuito que la propia estética —nacida
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de la modernidad— sea teoria de la sensibilidad. La teoria de la estética no
es un «ver mas» afectado por el asombro del desocultamiento de las cosas;
mas bien, desde la modernidad se trata de un observar dominante por par-
te de la subjetividad con pretensiones objetivantes para corresponder a la
idea de verdad, no ya como el mero estar-desocultado de los entes, sino
ahora como aquel corresponder a lo presupuesto en la legislacion del juicio
subjetivo y al cual debe adecuarse todo aquello que pretenda ser algo.

En todos estos respectos, que Heidegger no aspire a resolver el enigma
del arte, sino trate de verlo lleva implicito, por lo tanto, la imposibilidad de
una teoria estética, pero la posibilidad de un ver més, mas alld de lo que
meramente aparece representado en la obra, esto es: el transito del no-ser
al ser. Como afirma Leyte (2016):

El arte, en esa indecision respecto al pasado y al futuro, y a qué podemos llamar
propiamente «origen», puede revelar su radical proximidad a la filosofia, como si
ambos hubieran alcanzado el mismo descubrimiento. Pero eso no significa que
la filosofia tenga o venga a diluirse en el arte, sino al contrario, que tenga que
reconocerse como lo que ella siempre fue, y no el arte, a saber: teoria. (50)

Asi como al final de la primera parte del ensayo se puede observar que
el camino transitado hasta ese momento habia sido posibilitado gracias al
abordaje estético que a su vez habia propiciado la formulacién de la pre-
gunta por la obra en parte por un utensilio y en parte por una cosa, la pro-
puesta heideggeriana modifica el rumbo de la cuestion y plantea que lo
que debe ser re-pensado no es el caracter de cosa de la obra, sino que
precisamente la obra, en tanto que en ella hay algo mas por encima de su
caracter de cosa, es la que nos informa sobre el utensilio y sobre la cosa, y
no a la inversa. Esta manera de mirar la obra apunta hacia su concepcién
desestetizada gracias a la superacion del esquema comodin forma-conteni-
do, y la establece como un modo esencial y determinante para abrir a su
manera el ser de lo ente. Posterior a esto, y porque en la obra ocurre un
transito de lo oculto al desocultamiento, la verdad, Heidegger asimila que
ademas de asistir a ella, asistimos primordialmente a su acontecimiento:
una verdad aconteciente. En contraposicién con la lectura que sugeriria en-
tender la obra de arte como revelacién de la verdad', ni el arte ni la obra

2En el ensayo "La realidad y su sombra” de 1948, Emmanuel Levinas se da a la tarea
de reflexionar sobre el fendmeno del arte y su vinculo con la imagen y su opacidad, su som-
bra. En medio del texto, hace varias referencias, algunas expresas y otras implicitas al plant-
eamiento heideggeriano y pone de manifiesto algunas de las ideas ya expuestas en “El
origen del de la obra de arte”. Particularmente el siguiente fragmento ahonda en el hecho
de que el arte no pertenece al orden de la revelacién: “;En qué consiste la no verdad del
ser? ;Se define con relacién a la verdad, como un residuo del comprender? El comercio
con lo oscuro en tanto acontecimiento ontoldgico totalmente independiente, ;no describe
categorias irreductibles a las del conocimiento? Querriamos mostrar este acontecimiento
en el arte. El arte no conoce un tipo particular de realidad, contrasta tajantemente con el
conocimiento. Es el acontecimiento mismo del oscurecimiento, una llegada de la noche,
una invasién de la sombra. Para decirlo en términos teoldgicos que permitan delimitar —
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revelan algo propiamente, sino que la obra, por su funcién aletheioldgica
deja acontecer esencialmente la verdad.

Esta concepcion de obra toma distancia del sentido tradicional de obra
como sustrato sensible en el arte y se erige como un modo de ser que abre
y posibilita el desocultamiento aconteciente de lo ente.

Sin duda se trata de una de las concepciones que mas hacen ruido al mo-
mento de su aparicién en el ensayo. En la ya citada carta a Rudolf Kramer-Ba-
doni, Heidegger argumenta también que a propdsito de su texto, admitia
lo dificil que resulta descartar las ideas de una tradicién de dos milenios y
medio, entendiendo la razén por la cual la gran «manzana de la discordia»
sea la interpretacion de aAn0ewo (Bast, 1986: 178).

Si la obra de arte ya no cumple un rol meramente sensible, y més bien
tiene una funcién aletheioldgica, por supuesto que la concepcion de
aMBela constituye uno de los puntos mas criticos del ensayo, empezando
por el tono con el que el filésofo asegura que “la esencia de la verdad como
alBea permanece impensada tanto en el pensamiento griego como, so-
bre todo, en la filosofia posterior. Para el pensar, el desocultamiento es lo
mas oculto de Grecia, pero al mismo tiempo es lo que desde muy tempra-
no determina toda la presencia de lo que se presenta” (GA 5, 1976a: 40).

La dificultad, como bien asume el pensador, es sobrepasar y desencubrir
tanto las ideas como las categorias filosdficas de dos milenios y medio de
tradicion. Pensar que la obra de arte no se reduce al &mbito de lo sensible y
que, en lugar de esto, tiene una funcién suprema en relacion con la ain0ewa,
provoca ya una conmocion. Y quiza parte de la dificultad del ensayo, y del
proyecto que va mas alla de éste vinculado con la desestetizacion del arte,
tiene que ver con lo abrupto que resulta la desestimacion de las nomencla-
turas de la estética y la filosofia del arte; por lo cual, la primera tendencia in-
terpretativa suele leer tanto el uso de los conceptos como el sentido propio
de la obra como una forma «renovada», pero anclada adn en la tradicién.
Y, pese a que nunca se comienza de cero, lo que hace Heidegger con su
concepcidn de obra constituye un hito —y quizas por ello mismo incom-
prendido— no sélo para pensar el momento epocal que atraviesa buena
parte del siglo XX, sino que representa una revolucion para una compren-
sion meditativa sobre el arte.

La tarea del ensayo pone de manifiesto lo que ya a inicios de los afios
treinta ronda los intereses de su propia empresa del pensar: la verdad del
Ser. Pero si la pregunta por el arte no se encuentra desvinculada de la pre-
gunta por el Ser, y la pregunta por el Ser fue en un primer momento asumi-
da por la ontologia, debe, por lo tanto, también tener lugar una conmocién
al interior de dicha ontologia. La ontologia «fundamental» surgié como una
posibilidad anterior y radical de toda pregunta por el ser de lo ente, pero

aunque toscamente— estas ideas en relacién con las concepciones corrientes: el arte no
pertenece al orden de la revelacién. Ni por lo demas al de la creacidn, cuyo movimiento
sigue un sentido exactamente inverso” (Levinas, 2001: 46).
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ésta resultd ser insuficiente debido al horizonte trascendental todavia asu-
mido en ella, hasta el grado tal de «sobrepasar» dicho planteamiento on-
tolégico. La pregunta por el arte entonces tiene que ser cuestionada des-
de un estado post-ontoldgico y su vez, pre-subjetivo porque ésta “no se
comprende a partir del ser (y sus conceptos) sino el ser a partir de la obra”
(Leyte, 2016: 27) [Cursivas mias].

El reconocimiento de dicha instancia pre-subjetiva en el arte buscaria, en
primer lugar, superar una comprensién objetual de la obra, lo que, a su vez,
anula su capacidad productora de vivencias asi concedida por la estética.
Y, en segundo lugar, al desobjetivar a la obra, ésta ya no puede ser asunto
de la estética en tanto la determinacion del ser de lo ente como aquello a
partir de lo que podemos tener una experiencia estética, es decir, como un
objeto de disfrute.

Para Heidegger, la cuestion del arte va maés allé de su sustrato sensible y se
retrotrae mas acé de lo que se pone a la obra, lo cual no niega la posibilidad
de que algo acontece en la obray que esto logra ser experimentado por un
espectador, pero no a la manera determinada y tradicional de la experiencia
estética, sino como experiencia del acontecer de la verdad. De ahi la insis-
tente critica al concepto de vivencia (Erlebnis) y el sentido primigenio de ex-
periencia (Erfahrung) en tanto dejar acaecer. Esta experiencia del acontecer
tiene lugar sélo porque la obra es instigadora del combate —de mundo y
tierra— del cual emerge. Asi pues, como sostiene Rebok (2007):

El arte habla desde la experiencia de un ser-en-tensiéon. Ademas de la tension
bésica del arte cuestionado y exaltado (de su crepuscularidad mortal y de su
condicién de estimulo de la vida), quedan por considerar otras tensiones que
permiten un acercamiento a la comprension de la esencia del arte. Ellas son la
tension entre lo apolineo y dionisiaco (Nietzsche), la tension en lo bello-terri-
ble de Rilke, la tensién entre la apertura de mundo y la sustraccién de la tierra
(Heidegger) (68).

Es posible que, como consecuencia de todo esto, el ensayo sobre el ori-
gen de la obra de arte en el momento de su aparicion, pero también en una
buena parte del siglo XX, haya sido recibido y entendido en cierta medida,
como un esfuerzo casi inutil. Alli donde no hay puerto, sino una eviden-
te deriva. Esta supuesta futilidad se debe en gran medida al enardecido
panorama que ya tenia lugar en el mundo del arte. Pareciera que Heidegger
en vez de abonar a la «reflexién» a la que casi por principio la filosofia esta-
ba comprometida, absorbié simple y sencillamente el problema del arte en
su proyecto filosdfico. Y en cierto modo esto es asi, pero no se limita a él.

Si cuestionamos a fondo la importancia de la tarea que supone la
desestetizacion del arte para el mundo del arte, en realidad esto sélo apor-
ta algo para la ampliaciéon de los limites en el mundo artistico, ya que los
artistas se liberarian en buena medida de la tradicion estéticay, por lo tanto,
de sus categorias caducas mayormente en dicho estadio de la historia. Sin
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embargo, y pese a que Heidegger no hace ni pretende hacer una filosofia
del arte, al fin y al cabo, su proyecto de desestetizaciéon provee un campo
fértil a partir del cual se puede lograr un aporte para una meditacién pro-
funda del hecho artistico, y esto es asi porque en éste debe acontecer el
desocultamiento de la verdad de lo ente.

Para una comprension cabal de esta propuesta, resulta imperativo
considerar que el arte para Heidegger ya no se agota en la funcién mimética
que cumplié durante largos siglos, comenzando, como no puede ser de otra
manera, con Platén y Aristoteles. Recordemos que, para Platén, el hecho de
entender el trabajo del artista bajo el principio de la mimesis constituye el
gran problema’®; mientras que Aristoteles lo asume como el corazén propio
del arte poético™. Ademas de esto, y transgrediendo la idea de que el arte
consiste en la manifestacion sensible de la verdad de lo absoluto por medio
de la representacion, la obra de arte para Heidegger tiene, antes bien, la
suprema tarea de dejar acontecer el trénsito de la no verdad a la verdad a
partir del conflicto no dialéctico entre tierra y mundo. En este sentido, la
no verdad corresponde con aquello que se mantiene oculto, y que precisa-
mente en la obra llega a su desocultamiento. Este transito de la no verdad a
la verdad representa en sentido amplio el paso de las sombras al aparecer.

Por este motivo, mundo y tierra desempefan un papel esencial en la

3Es conocida la critica de Platén al arte mimético, particularmente en los libros Il y X
de la Republica. Alli sostiene que el poeta y el pintor no producen la verdad de las cosas,
sino su apariencia: imitan aquello que ya es, a su vez, una copia de la Idea. El ejemplo de la
cama es paradigmético: frente a la Cama en si producida por el dios, el carpintero fabrica
una copia, y el pintor imita esa copia, quedando asi doblemente alejado de la verdad
(597b-598b). En consecuencia, el arte mimético no accede a lo que es, sino que reproduce
el modo en que lo ente aparece, generando una imagen que puede incluso engafar. La
imitacion constituye, para Platén, un distanciamiento respecto de la verdad, pues se limita
a reproducir la apariencia de lo real y no su fundamento.

"

“En contraposicién con Platén, Aristételes asume en el libro Il de la Fisica que, “en
algunos casos el arte completa lo que la naturaleza no puede llevar a término, en otros
imita a la naturaleza” (199a: 16-17). Esto supone que Aristételes acepta no sélo que el arte
sirve para crear y llevar a término lo que la naturaleza no puede hacer, sino que esencial-
mente el arte se entiende como mimesis. La mimesis en el sentido de imitacidon en el arte,
principalmente en la tragedia, no tiene por objetivo imitar la realidad o el contenido de
verdad del objeto imitado, sino que, por medio de las leyes de la verosimilitud, presenta
lo que podria y deberia ser, esto con el objetivo de provocar compasion y temor y lograr
con ello el fin mismo de la tragedia: la catarsis, la cual tiene una funcién hasta pedagdgica
para la polis. En este sentido, Aristételes afirma: “Se debe preferir lo imposible verosimil
a lo posible increible” (Poética 24, 1460a, 27). Inclusive Giovanni Reale (1985), menciona
que, mientras que “Platén habia censurado severamente el arte precisamente por ser mi-
mesis, es decir, imitaciéon de cosas fenoménicas, las cuales (como sabemos) son, a su vez,
imitacion de los paradigmas eternos de las ideas, convirtiéndose asi el arte en imitacién de
la imitacién, apariencia de la apariencia, que desvirtla lo verdadero hasta hacerlo desapa-
recer. Aristoteles se opone abiertamente a este modo de concebir el arte, e interpretar la
mimesis artistica con arreglo a una perspectiva opuesta, hasta convertirla en una actividad
que, lejos de reproducir pasivamente la apariencia de las cosas, las recrea en cierto modo
segun una nueva dimensién” (126).
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comprension no estética del arte. A partir del combate que la obra instaura,
acontece aquello que obra en la obra, posibilitando asi el tréansito hacia su
desocultamiento como acontecimiento. La verdad acontece entonces en la
obra como el trénsito de la tierra al mundo, anterior a toda férmula o de-
terminacién conceptual, porque es en sentido estricto un no lugar y una no
cosa. Se trata de un movimiento. Es el transito mismo.

Asi pues, la obra de arte es con todo rigor la Unica manifestaciéon que po-
demos tener de las cosas no objetivadas por el pensamiento. Precisamente
porque el pensamiento sélo puede entender de conceptos, aquello que se
le escapan son las cosas. Y el arte no es sino la forma de desvelar en el tran-
sito las cosas mismas. La obra, en este sentido, lleva las posibilidades ocul-
tas de lo ente, haciendo con ello por vez primera a los hombres videntes
para lo realmente existente, en lo que ellos se mueven a ciegas” (GA 34,
1988: 63-64) [Cursivas mias .

Cuando habldbamos precisamente de que la experiencia del arte en el
siglo XX se vuelve un asunto ajeno, sinuoso y por lo mismo chocante, esto
tiene que ver con que la obra de arte no es algo indiferente. Esta reclama
atencién, exige permanecer en ella. Belgrano (2023) declara, bajo esta 6p-
tica, que la obra “quiebra con el marco interpretativo que determina cdmo
nos relacionamos con las cosas cotidianamente, hace que éste se torne ex-
trafio, no familiar” (105).

De hecho, cuando Heidegger apunta en el ensayo que la obra de arte
“cuanto mas esencialmente sale a lo abierto y por lo tanto més destaca
el impacto (Stof3) que esto supone, tanto més extrana y aislada se torna la
obra. En el producir o traer delante (Hervorbringen) de la obra reside ese
darse que hace «que ella sea»” (GA 5, 1976a: 54). El impacto o choque
(Stof3) hace que la obra de arte funde el espacio posibilitador en el que
acaece propiamente la experiencia.

Al respecto, Emmanuel Levinas (2016) también caracteriza la experiencia
del arte a partir de la categoria del exotismo “en el sentido etimoldgico
del término” (63), el cual proviene de griego exotikés compuesto por dos
elementos: ‘exo’ que denota fuera-de, exterior, hacia fuera; 'ikds’ (oikia), la
casa, la hacienda, la familia, lo propio. Para el pensador francolituano:

El exotismo aporta una modificaciéon a la contemplacién misma. Los objetos es-
tan fuera sin que esté afuera se refiera a un interior, sin que sean ya natural-
mente poseidos. El cuadro, la estatua, el libro son los objetos de nuestro mundo,
pero a través de ellos las cosas representadas se separan de nuestro mundo. El
arte, incluso el mas realista, comunica ese caracter de alteridad a los objetos
representados que forman, sin embargo, parte de nuestro mundo. Nos ofrece
esos objetos en su desnudez, en esa desnudez verdadera que no es la ausencia
de vestimenta, sino, si cabe decirlo, la ausencia misma de formas, es decir, la
no-trasmutacién de la exterioridad en interioridad que las formas llevan a cabo.
Las formas y los colores del cuadro no recubren, sino que descubren las cosas
en si; precisamente porque mantienen la exterioridad de éstas. La realidad sigue
siendo extrafa al mundo en cuanto dado (Levinas, 2019: 63).
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Definir asi la experiencia del arte implica que la obra comunica en cierta
medida su caracter extrano, extranjero, inhdspito. Abordar asi a la obra de
arte es afirmar que ésta se rehulsa a ser una experiencia entre otras y se
manifiesta mas bien como experiencia limite. Esta emerge como lo mas
parecido a considerar la extrafieza de la representacion de los objetos
separados de nuestro mundo y que, de cualquier manera, nuestra percep-
cién de éstos nunca es igual que en la obra.

Esto nos conduce al gran problema que supone para Heidegger reducir
la obra como objeto de la representacién sensible. Ella consiste en repro-
ducir la apariencia del mundo sensible, resguardando, si se quiere pensar
asi, la forma en la que aparecen las cosas. Pero dado que cobra vida, el
impulso de un ver mas no necesariamente objetivable de la obra de arte de
la que nos habla Heidegger trasciende la mera representacion por medio
de la esencia poética que éste descubre en ella.

El recurso a la poesia no constituye un desplazamiento tematico, es la
consecuencia interna de la muerte del arte en sentido estético. Alli donde
la obra deja de instaurar histéricamente la verdad bajo el régimen de la
vivencia, el poetizar aparece como el ambito en el que el ser puede adn
ser nombrado sin quedar reducido a la representacion. La preeminencia de
la esencia poética del arte frente a la muerte del arte forma parte de una
transformacién histérica necesaria.

En todo caso, si “Heidegger alude siempre a la poesia como un discurso
cercano al de la filosofia” (Bertorello, 2010: 178), es porque en la poesia, a
través del decir poético, acontece de modo especial la manifestaciéon que
tenemos del ser y de las cosas. Esto es: por medio de la esencia del len-
guaje como poesia, viene a nosotros la verdad del ser. Es, al igual que el
pensar meditativo, un modo privilegiado de nombrar al Ser de una forma
no objetivada ni representativa. Y, por lo tanto, no se trata, como afirma
Leyte (2016), de que “en el poema a su vez no hay unas palabras mejores,
ni mas valiosas ni mas bellas que otras. Lo bello y valioso y verdadero es
que en el poema se hacen visibles las palabras, como en el arte se hacen
manifiestas las cosas” (50). En consecuencia, para Heidegger hay una pre-
eminencia inexorable de la poesia, porque en ella reside la esencia misma
del lenguaje™.

5 "La poesia es la esencia del lenguaje y sélo por consecuencia puede también ser
«expresién». Pero el arte y la obra de arte no son una especie de lenguaje, sino viceversa:
la obra linglistica es la figura fundamental del arte, ya que ésta es poesia. La poesia en
sentido estrecho, Poesie, permanece la figura fundamental del arte (poesia en sentido am-
plio), pero precisamente porque en el decir poético siquiera lo abierto, en donde lo ente
como ente llega al despliegue y conservacion, es proyectado y llega a ser propiedad para
el Dasein humano. Construir y modelar por el contrario acontecen siempre en lo ya abierto
de del dictado [Sage] y del decir y por ello precisamente en cuanto caminos del arte nunca
son lenguaje, sino un correspondiente poetizar propio” (GA 80.2, 2020: 584-s; trad. “Del
origen de la obra de arte. Primera version”, 29). La traduccién ha sido modificada. Por Sage
en vez de saga, como sugiere el traductor, hemos optado por traducir dictado en relacion
con el sagen, decir.
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Si atendemos a la célebre sentencia de la Carta sobre el humanismo en el
que el pensador afirma: “El lenguaje es la casa del ser. En su morada habita
el hombre. Los pensadores y poetas son los guardianes de esa morada. Su
guarda consiste en llevar a cabo la manifestacién del ser, en la medida en
que, mediante su decir, ellos la llevan a lenguaje y alli la custodian” (GA 9,
1976b: 313), entonces asistimos a las dos maneras de llevar a la palabra el
ser: mediante la filosofia y mediante el arte en su consideracién estricta-
mente poética. Para Heidegger todo arte es poesia:

la obra linguistica, la poesia en sentido maés estrecho, tiene una posicién privile-
giada en el arte en su totalidad. Uno suele establecer en cada caso un «lenguaje
de formas» en los artistas y en sus obras, por ejemplo en las obras de arquitec-
tura y plasticas. ;Por qué «lenguaje» en una obra arquitecténica? Bien, sabemos
que el lenguaje es «expresion» y también el arte es precisamente esto, es decir,
«expresiony». Y por ello todo arte es «lenguaje». Y ya que el arte linglistico se
llama «poesia», es pues todo arte poesia (GA 80.2, 2020: 584-s; trad. “Del origen
de la obra de arte. Primera versién”, 28).

El sentido amplio de Dichtung como poesia se diferencia, por obvias ra-
zones, de la Poesie como obra artistica lingistica. Por lo que Heidegger no
desprecia el arte plastico, al contrario, establece la capacidad poética en la
plastica en tanto que la obra de arte se instaura también como lenguaje. En
realidad, y como bien sefnala Bertorello (2024), “la obra de arte se presenta
como un objeto que hibrida en su propia estructura una posicién frente a la
realidad, frente a la imagen y frente al lenguaje” (29).

Si pensamos pues la hibridacién de la obra de arte mas que como objeto,

como acontecimiento del transito caracterizado como verdad, tenemos por
un lado que la obra de arte desoculta de manera especial las cosas mismas,
y al mismo tiempo para que éstas no pasen por la proposicién, tenemos de
ella su acaecimiento en la imagen. Esta estructuracién dice aquello que la
cosas son a través del decir poético.
Asi pues, si la Unica pregunta que ronda el proyecto filoséfico de Heidegger
es, en efecto, la pregunta por el Ser como su Unica pregunta, en la medida
en que vale para lo méas esencial, aparece entonces el pensar y el poetizar
como los modos por excelencia en que el Ser puede acontecer de forma
histérica-apropiadora, como Ereignis. De modo que tanto la filosofia pen-
sante como el arte poetizante se erigen como los dos modos en los que
acontece propiamente el Ser.

La esencia poética del arte, en definitiva, no queda reducida a una con-
cepcion romantica ni ontologizante de la obra de arte para afrontar el
fendmeno del arte tras la muerte de éste, antes bien, constituye el meollo
del asunto que posibilita pensar precisamente ese después del arte.

CONSIDERACIONES FINALES

“;Hasta qué punto es el arte algo natural para el ser humano?” (GA 97,
2015: 458) cuestiona Heidegger en sus Cuadernos negros. A diferencia de
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aquello que comdnmente asumimos sobre el arte y su vinculo inextricable
con lo propiamente humano, la cuestion por lo demaés sugestiva invitaria
a reparar en dicho vinculo que, al menos para nuestro momento histérico,
deviene cada vez mas contradictorio de cara al mundo actual del arte.

El siglo XX fue, sin duda alguna, un escenario fértil para el desenvolvimien-
to de todos los movimientos artisticos revolucionarios acontecidos. Y la re-
flexion filoséfica, como nunca, se alzd con tanta fuerza que pareciera que el
arte se volvid exclusivo tanto de la teoria, como de la politica. Esto dltimo en
la medida en que las diferentes formas artisticas cuestionan de antemano el
academicismo exacerbado del arte, asi como su institucionalizacion.

Ante ello, Heidegger no proporciona reflexiéon alguna que ayude a en-
tender las diversas maneras en las que el arte se estaba transformando
abruptamente, y tampoco desarrolla una estética. Pero quizé el hecho de
no hacerlo demuestra que las posibilidades del filosofar radical pueden
sustraer el fendmeno del arte del dominio estético y hallar ahi un campo
todavia mas fecundo. Incluso frente al momento epocal en el cual surge
su meditacion histérica en torno al arte, ésta no busca dar cuenta del mun-
do del arte de su tiempo, sino que se erige como una tarea todavia mas
esencial: la capacidad que éste tiene de poner en obra la verdad de lo ente.

Por lo tanto, la meditacién heideggeriana sobre el arte adquiere su al-
cance en el momento en que se reconoce que su muerte acontece bajo
el régimen de la vivencia. La estetizacién del arte, al inscribir la obra en el
horizonte de la percepcion subjetiva, transforma su esencia y desplaza su
capacidad de instauracién histérica. El arte queda integrado asi en la or-
ganizacion cultural de experiencias y en la planificacién de lo sensible que
caracteriza a la subjetividad consumada.

Y, sin embargo, el panorama contemporaneo del arte se despliega en
este mismo horizonte. La obra de arte circula como objeto de consumo,
como estimulo perceptivo y como un dispositivo de experiencia dentro
de economias simbdlicas que determinan su recepcién. La produccién
artistica participa de logicas curatoriales, institucionales y mercantiles que
presuponen su accesibilidad y su disponibilidad para el disfrute. El arte,
tal como ya lo habia diagnosticado Heidegger, deviene contenido, o si se
quiere pensar asi, mero evento perceptivo en el que la vivencia constituye
el criterio Ultimo de legitimacién.

En este contexto, la vigencia de la propuesta aletheioldgica de Heideg-
ger abre la posibilidad de repensar la obra mas allda de su determinacién
estética. La desestetizacion del arte permite sustraer la obra del esquema
representacional que la reduce a ser un simple objeto de percepcion y res-
tituirla al &mbito en el que puede acontecer la verdad. Mundo y tierra nom-
bran el combate en el que lo ente se abre a su desocultamiento, instauran-
do un espacio en el que la experiencia deja de ser vivencia para convertirse
en experiencia del acontecer.

De modo que el transito hacia la dimensién poética del arte sefala la
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forma en que éste puede aln desplegarse tras su muerte en sentido estéti-
co. El arte comparece como uno de los modos en los que el ser puede ser
llevado a la palabra sin quedar reducido al &mbito de la representacion. El
poetizar y el pensar aparecen entonces como dmbitos en los que la verdad
puede procurarse un sitio en la historia, frente al avance creciente de la tec-
nologia, la disolucion del sentido de lo real y la configuraciéon de una época
marcada por la no-verdad.

Reparar siquiera en las implicaciones que tiene la desestetizacién del arte
en el proyecto heideggeriano, abre una posibilidad ain mayor: reconocer
que sblo el pensar y el poetizar custodian el acceso a aquello que se retrae
en el tiempo presente.

69
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RESUMEN

Elpropédsito de este articulo es ahondar,
desde una perspectiva fenomenologi-
ca, en la relacién cuerpo y danza, para
entender la constituciéon de la experi-
encia corporal y del escenario artistico
gracias a la fantasia. En la constitucién
se reconoce la importancia del cuer-
po como organo de la percepcion,
desembocando en el estudio de las
ubiestesias y las sensaciones kinestési-
cas, todo ello para reafirmar la impor-
tancia del cuerpo vivo (Leib). De ahi ex-
ploramos la relacién entre cuerpo vivo
danzante y espectador en el escenario
artistico, donde el cuerpo en movi-
miento de los bailarines y la captacién
del espectador se funden en un acto
de fantasia. Escenario ficticio con su
propio espacio y tiempo. Finalizamos
con la tematizacién fenomenoldgica
de la danza expresionista.
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ABSTRACT

The aim of this article is to deepen,
from a phenomenological perspective,
the relation between body and dance
in order to elucidate the constitution of
corporeal experience and of the artistic
stage through phantasy. In this process
of constitution, the body is recognized
as the organ of perception, leading to
an investigation of ubiesthesias and
kinesthetic sensations, thereby reaffirm-
ing the primacy of the lived body (Leib).
We then explore the relation between
the dancing lived body and the specta-
tor within the artistic stage, where the
dancers’ moving bodies and the specta-
tor's apprehension are unified in an act
of phantasy—thus constituting a fiction-
al stage endowed with its own spatiality
and temporality. The article concludes
with a phenomenological thematization
of expressionist dance.
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PALABRAS INTRODUCTORIAS

a estructura que este articulo tendra se encuentra dividida en tres mo-

mentos principales, a saber, la constitucion de la experiencia corporal,

en la cual se dilucidara de qué forma el cuerpo se constituye como el
brgano de la percepcidn, asi como la incidencia que las ubiestesias (Emp-
findnisse) y las sensaciones kinestésicas (kindsthetische Empfindungen)
tienen en dicho proceso, a la par de estas dos sensaciones se debera verter
tinta respecto al rol que el cuerpo vivo (Leib) juega como el érgano de la
voluntad y el punto cero (Nullpunkt) de toda orientaciéon. El segundo punto
corresponde a la relacidon que se engendra entre el cuerpo del danzante
y del espectador al tomar como coyuntura las sensaciones kinestésicas, la
voluntad con la cual el movimiento es realizado y la imagen que se conjura
en el espectador al ver el cuerpo en movimiento, pues mediante un acto
de fantasia el cuerpo de la bailarina ha transmutado en cisne, en una don-
cella en peligro que huye por el bosque, o una pueblerina que se ha hecho
pasar por una mufieca para enganar a su creador, etc. Dentro de todos
estos posibles ejemplos despunta el hecho de que en cada uno de ellos
la fantasia juega un papel primordial para la representaciéon de aquellas
iméagenes: cualquiera que fantasea tiene una experiencia en imagen. Algo
aparece frente a él. Sin embargo, nadie consideraria que esta aparicion sea
una aparicién del objeto mismo. “A esta vacilante, fluctuante, ya surgiente,
ya evanescente, aparicién, cuyo contenido cambia tan variadamente a me-
dida que todo esto tiene lugar, ciertamente nadie la toma por la aparicién
del objeto, e.g., del palacio mismo, sino mas bien por la “presentaciéon” del
mismo, por una presentificacién, una pictorializacién [Verbildlichung]” . Fi-
nalizamos, con la tematizacion fenomenoldgica de la Danza expresionista.

1. LA CONSTITUCION DE LA EXPERIENCIA CORPORAL

Grandes cantidades de tinta han sido vertidas en torno al paraddjico papel
que el cuerpo ha jugado a lo largo de la historia de la filosofia occidental,
por un lado, hay prominentes filésofos, tales como Platén, René Descartes,
Thomas Hobbes, que han dotado al cuerpo, guardando las distancias entre
cada uno de estos pensadores, de un rol menor o casi baladi en sus teorias
filosoficas al establecer algun tipo de sometimiento del cuerpo en favor
de la Psykhe, del alma o de la res cogitans, por otro lado, autores como

T Diese schwankende, flichtig bald auftauchende, bald verschwindende, dabei sich
inhaltlich so vielfaltig &ndernde, so matte Erscheinung hélt doch niemand fir die Erschei-
nung des Gegenstandes, z.B. des Schlosses selbst, aber wohl fir die , Vorstellung” dessel-
ben, fir eine Vergegenwartigung, fir eine Verbildlichung” (Husserl, 1980: 26).
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Aristoteles, Etienne Bonnot de Condillac, Maine de Biran, Baruch Spino-
za, Friedrich Nietzsche, han argumentado, sin ahondar en las prominentes
diferencias que existen entre estos pensadores, por una revalorizaciéon del
cuerpo frente a los ojos de la tradiciéon filosdfica occidental al dotarlo de
un protagonismo que clama para si el papel central de la vida del hom-
bre. No obstante, estas dos posturas, las cuales han sido caracterizadas de
una forma rauda, pasan por alto una cuestién central de la experiencia del
cuerpo, la cual vale la pena recalcar y es rescatada por la fenomenologia
trascendental de Edmund Husserl, a saber, la experiencia inmediata de lo
que significa tener y ser cuerpo, o expresado con los términos propios de la
fenomenologia cuerpo vivo (Leib) y cuerpo fisico (Kérper).

Al hacer uso de estos conceptos Husserl es capaz de ofrecer una postura
que sincretice estas dos corrientes al no deshilvanar la fina trama que se
encuentra enhestada entre el cuerpo y el alma; el cuerpo sera en su doble
constitucién el estrato de la experiencia. El distintivo de cuerpo vivo hace
referencia al aspecto animico del sujeto, por el cual realmente habito el
mundo y no me limito a ocupar un mero lugar en éste, es decir, se trata
de la vitalidad con la cual interactdo en el mundo, y mediante la cual algo
que afecta a mi cuerpo tiene la peculiaridad de afectarme a mi. El cuerpo
vivo otorga una nueva dimension a la experiencia mundana. En contra par-
tida, el cuerpo fisico hace referencia a todas las posibles caracteristicas que
puedan ser atribuidas al cuerpo en tanto que es concebido como un objeto
mundano, es decir, todas las posibles mediciones con las cuales la materia
es cuantificada, volumen, peso, forma, composiciéon atomica, etc., en otras
palabras, el cuerpo fisico es reducido a la suma de sus partes; no es mas que
huesos, sangre, carne y nervios. La compleja relacién que se entrama entre
estas dos experiencias de cuerpo pone en evidencia la novedosa forma me-
diante la cual se explica la experiencia corporal, expresado de un modo més
claro, el contraste entre estos dos tipos de experiencia no logra enriquecer
el concepto de la experiencia del cuerpo fisico; sino que da lugar a uno
completamente nuevo:

Y asi en general mi cuerpo, al entrar en relacion fisica con otras cosas materiales
(golpe, presion, sacudida, etc.), no depara meramente la experiencia de sucesos
fisicos referidos al cuerpo y a las cosas, sino también sucesos corporales especif-
icos de la especie que llamamos ubiestesias. Tales sucesos faltan en las “meras”
cosas materiales. Las sensaciones localizadas no son propiedades del cuerpo
como cosa fisica, pero, por otro lado, son propiedades de la cosa cuerpo, y justo
propiedades de accidn. Se presentan si el cuerpo es tocado, presionado, pin-
chado, etc., y se presentan ahi donde lo es y cuando lo es; solamente en ciertas
circunstancias perduran mas que el toque. Toque significa aqui un suceso fisico:
dos cosas sin vida también se tocan; pero el toque del cuerpo condiciona sensa-
ciones en él o dentro de él (Husserl, 2005:185-186).

El cuerpo ocupa un lugar central en las reflexiones fenomenolégicas que
Husserl plasmé en su segundo tomo de Ideas al afirmar que éste es el crisol
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en el cual converge la constitucion del cuerpo vivo, los objetos del mundo
y el cuerpo fisico como objeto constituido. Estos tres derroteros se encuen-
tran ampliamente diferenciados entre si, no obstante, sera gracias al tomar
a dicho trio en consideracién al mismo tiempo, que se podréa llegar a la
conclusién de que el cuerpo humano, a pesar de que se encuentre consti-
tuido como si se tratase de cualquier otro objeto del mundo, no puede ser
considerado como tal. El cuerpo es el nexo entre el mundo y el otro.

Ahora bien, hay que afirmar que el fenomendlogo moravo ha llegado a
esta posicién ex nihilo, seria una enorme tergiversacion, en vista de que
Husserl presta especial atencién a aquellos partidarios que abogan por
un papel central del cuerpo en la vida del sujeto. Sin embargo, de igual
modo se cometeria un atropello si Unicamente se afirmara que el fun-
dador de la fenomenologia trascendental Unicamente se dedica a retomar
aquellas posturas, resulta evidente e innegable que el tratamiento que la
fenomenologia le otorga al cuerpo es Unico en si mismo. Dando pie a la
consolidacién de una linea argumentativa en el seno de la fenomenologia
que tiene por finalidad ahondar en la experiencia corporal. El desarrollo de
dicha linea de investigacion ha sido potencializado desde la apariciéon de
ciertos textos que pueden ser denominados parteaguas en la misma, como
es el caso Ideas relativas a una fenomenologia pura y una filosofia fenome-
nolégica. Libro segundo: Investigaciones fenomenolégicas sobre la consti-
tucion del propio Husserl, La fenomenologia de la percepcién de Maurice
Merleau-Ponty, Encarnacién: una filosofia de la carne de Michel Henry, o
Corpus de Jean-Luc Nancy, entre otros autores. Una vez establecido este
pequeno preambulo serd posible enfocar la cuestion central de este articu-
lo, esto es, ahondar desde una perspectiva fenomenoldgica en la relacion
que el cuerpo guarda con la danza. He ahi la necesidad de dilucidar los
conceptos nodales de la fenomenologia del cuerpo e indagar en el rol que
poseen en la danza.

Teniendo este panorama en mente, sera evidente el motivo por el cual
el cuerpo seré el pilar de esta investigacién. La nocién del cuerpo vivo y el
cuerpo fisico no deben ser entendidas como si estas hicieran referencia a
dos entidades opuestas, al contrario, el caracter de cuerpo vivo descansa
en las bases del cuerpo fisico. No se promulga un cuerpo antitético que se
sitlie en oposicion entre estos tipos de experiencia, sino que se trata de una
relacion mas sutil de lo que podria considerarse en un principio. El cuerpo
vivo se encuentra posibilitado por el cuerpo fisico:

El alma y el yo animico ‘tienen’ un cuerpo; existe una cosa material de cierta
naturaleza, que no es meramente cosa material, sino cuerpo, o sea: una cosa
material que como campo de localizacién de sensaciones y de mociones afec-
tivas, como complejo de érganos sensoriales, como miembro y contramiembro
fenomenal de todas las percepciones cdsicas (y lo demas que conforme a lo an-
terior pueda aqui venir al caso), compone un terreno fundamental de la dacién
real del alma y del yo (Husserl, 2005:197).
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El sentido de pertenencia que el cuerpo vivo genera al experimentar el
mundo es de tal magnitud que no es posible establecer una distincién entre
aquello que afecta mi cuerpo vivo y a mi como persona, es decir, “mi cuerpo
vivido es, entre todas las cosas, lo mas proximo a mi, a la percepcidn, a mi
sentir y a mi sensacion. Y de tal modo yo, el yo actuante (fungierende Ich),
tengo una complicidad especial frente a todos los objetos que me rode-
an”?. De tal modo que el cuerpo se convierte en un nodo insoslayable de la
experiencia del mundo, pero para poder dar cuenta de dicha experiencia
y poder tematizarla serd necesario poner en efecto una suspensioén de la
facticidad con la que se vive en el mundo, es decir, en términos fenome-
noldgicos una suspensién de la actitud natural, esto con la mira de poder
diferenciar el estrato del cuerpo vivido de aquel del cuerpo fisico.

Prosiguiendo con la caracterizaciéon del cuerpo vivo, es preciso comentar
que Husserl le atribuye el papel pivotal de ser el centro de toda posible per-
cepcion, esto es, aquello que aparece a la izquierda de mi, lo hace porque
aparece a la izquierda de mi cuerpo, etc. No solamente se trata de una rosa
de los vientos mediante la cual el mundo se organiza, sino también repre-
senta un campo exclusivo de experiencia que se engendra a partir de las
sensaciones que el cuerpo tiene a la par del momento en el que se palpa
un objeto; el cuerpo vivido retoma un especial sentido cuando el cuerpo se
siente a si mismo, es decir, ante dicho encuentro es imposible que éste se
constituya como una cosa mas en el mundo en vista de que

La ubiestesia tactil no es estado de la cosa material mano. Sino precisamente la
mano misma, que para nosotros es mas que cosa material y la manera en que
ella estd en mi trae consigo que yo, el “sujeto del cuerpo”, diga: lo que es cosa
de la cosa material es cosa suya y no mia. Todas las ubiestesias pertenecen a mi
alma, todo lo extendido a la cosa material (Husserl, 2005: 189-190).

No se debe perder de vista la sutil experiencia que el cuerpo vivido engen-
dra al experimentarse a si mismo, en vista de que aquellos contenidos de
sensacion de la vivencia son el nicleo del noéma de la vivencia en cuestién.
Esto es sumamente relevante en el momento en que se considera que en
esta vivencia el cuerpo es a su vez el noéma de su propia noésis.

Las ubiestesias y las sensaciones kinestésicas conforman la quintaesen-
cia de la experiencia del cuerpo vivido, no obstante, no son las Unicas que
constituyen el grueso de las experiencias corporales, pues es posible en-
contrar en ésta distintos tipos de sensaciones como visuales, auditivas, olfa-
tivas, etc., todas éstas palidecen en comparacién de las dos primeras, a las
que ya se ha hecho alusién. Para los fines de este articulo seréa de especial
atencion las sensaciones visuales, dado que mediante ellas se percibe el
cuerpo de aquel que danza, pero esta percepcion visual no puede consti-

2 Mein Leib ist mir unter allen Dingen das Nachste, das Nachste der Wahrnehmung,
das Nachste meinem Gefihl und Willen. Und so bin ich, das fungierende Ich, vor allen
andern umweltlichen Objekten mit ihm in besonderer Weise einig” (Husserl,1973: 58).
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tuir por si misma el cuerpo en cuestion, a causa de que en ésta “[...] falta
una aparicion visual de un objeto que ve [...] falta, por ende, la sensacion
analoga a la sensacién del tacto, que es realmente captada por la mano
que palpa. El papel de las sensaciones de vision en la constitucion correla-
tiva del cuerpo y las cosas externas es, por tanto, distinto a las sensaciones
de tacto” (Husserl, 2005: 187-188). Es sumamente pertinente aclarar que las
limitaciones que la percepcién visual posee no equivalen a un impedimen-
to para la constitucion del cuerpo; forman un aspecto insignia de éste, pero
bajo ninglin motivo se puede afirmar que ésta sea condicién suficiente para
hablar de una posible constitucién del cuerpo vivido. La percepcién visual
del cuerpo se encuentra limitado de forma tajante y certera por la propia
limitacion que el ojo mismo es incapaz de verse sin un espejo o algun otro
instrumento reflejante, la falta de visién completa del cuerpo atesta a una
concepcion limitada de la experiencia corporal “No me veo a mi mismo, a
mi cuerpo, como me palpo a mi mismo. Lo que llamo cuerpo visto no es
algo visto que ve, como mi cuerpo en cuanto cuerpo palpado es algo pal-
pado que palpo” (Husserl, 2005: 187). Esta percepcion parcial del cuerpo
pone de relieve la riqueza que la dimension tactil supone para un analisis
fenomenoldgico.

La riqueza que la tactilidad otorga a dicho anélisis reside en que las
ubiestesias son capaces de despertar el estrato del cuerpo vivido en el
cuerpo; al asir un objeto con una mano tengo ciertas sensaciones que me
afectan de un modo particular, es decir, la dureza, su temperatura, su con-
sistencia, etc. Estas trazan el mapa de la experiencia Unica que es propia del
cuerpo vivido. Los objetos del mundo no ‘despiertan’ al ser tocados, este
despertar es Unico del cuerpo vivido en la medida en que

[...]lalocalizacion de las ubiestesias es de hecho algo por principio distinto de la
extension de todas las determinaciones materiales de cosa[...] La ubiestesia que
se dilata sobre la palma de la mano y hacia dentro de ella no es una contextura
real de cosa [...] como la aspereza de la mano, su color, etc. (Husserl, 2005: 189).

La ubiestesia remite de forma directa al estrato del cuerpo fisico, pero
lo rebasa de forma inmediata para dar paso al del cuerpo vivido. Si toco
un objeto cualquiera, como este cuchillo que estéa frente a mi mesa, me es
posible diferenciar entre las cualidades fisicas de éste, mi mano como parte
de mi cuerpo vivido y a su vez, mi mano como si se tratase de un mero objeto
fisico. Esta distincién sera instrumental como punto intermedio para ahon-
dar en la relacién existente entre el cuerpo que danza y el del espectador.
Seréa en la danza en donde se pueden recoger multiples ejemplos de dicha
interaccion, los mas notables, la danza butoh, el contact improvisation, asi
como el reléase technique, etc., estos ejemplos se encuentran unidos, a
pesar de sus amplias y detalladas diferencias, por el mero hecho de que
ponen en lugar central el cuerpo vivido por medio de sus ubiestesias. En
este tipo de danzas cualquier leve cambio que surja entre el vaivén de los
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movimientos sera suficiente para marcar una nueva pauta en dicha danza;
lo fundante deja de ser alguna posible caracterizacién de algun cuento para
dar paso a la pura espontaneidad y movilidad corpdrea.

Una vez mencionado esto, es preciso comentar que la segunda carac-
teristica fundamental respecto a la experiencia del cuerpo vivido ya ha
hecho su aparicion desde el inicio de este texto, a saber, las sensaciones
kinestésicas:

Estas juegan un rol esencial en la aprehensién de cada cosa externa, pero
ellas mismas no pueden ser aprehendidas en una forma en la que puedan ser
representadas de una manera apropiada o inapropiada; no pertenecen a la
“proyeccion” de la cosa. Nada les corresponde cualitativamente en la cosa, ni
tampoco ellas delinean cuerpos (Kérper) o los proyectan. Y, sin embargo, sin su
participacion no hay cuerpo (Kérper) alli, ni cosa.®

Se trata de sensaciones que a su vez se encuentra localizadas de forma
indeterminada en el cuerpo, es decir, la sensacién kinestésica no engen-
dra un contenido hylético especifico cuando son experimentadas, es decir,
no dependen de algin drgano en especifico para poder ser experimenta-
das, por el contrario, estas sensaciones abarcan todo posible movimiento
que mi cuerpo pueda experimentar. Motivo por el cual tanto las ubiestesias
como las kinestesias son correlativas la una a la otra, pues el cuerpo funge
como estrato basico para este tipo de experiencias. Es preciso comentar
que dicha correlacién Unicamente se encuentra limitada al surgimiento de
las sensaciones, por ejemplo, extender mi brazo y asir con mi mano una
naranja, tanto la sensacion kinestésica como la ubiestésica se suscitan una
tras otra de forma encadenada, pero esta correlacién inicia y termina en
dicha sucesién.

Las sensaciones kinestésicas conllevan en su seno un grado de compleji-
dad mucho mayor que las ubiestesias, a causa de la necesidad de la inter-
vencion de la voluntad del sujeto al realizar el movimiento, asi como dicho
movimiento es a su vez responsable de la constitucion de las notas sensibles
del objeto, puesto que si no hay movimiento para tocarlo ciertamente seria
imposible que dicho objeto sea constituido. Es preciso recordar que la mira-
da no basta para constituir un objeto. Por Gltimo, y quizés el factor mas im-
portante, sera que mediante estas sensaciones kinestésicas se constituye la
espacialidad de mi mundo circundante en funcién de mi cuerpo y la relacién
que éste engendra con los objetos que lo rodean. A la par de cada paso
que doy, el mundo acontece a mi alrededor y la perspectiva cambia. Las
sensaciones kinestésicas son producto de la voluntad con la cual actto de

3 ,Sie spielen bei der Auffassung jedes duBeren Dinges eine wesentliche Rolle, aber
weder werden sie so aufgefalt, dal3 <sie> eigentliche, noch daf3 sie uneigentliche Materie
vorstellig machen; sie gehoren nicht zur ,Projektion” des Dinges. Nichts Qualitatives ent-
spricht ihnen im Ding, und auch den Kérper schatten sie nicht ab, stellen sie nicht projizie-
rend dar. Und doch, ohne ihre Mithilfe ist kein Kérper da, kein Ding” (Husserl,1973b: 160).
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forma directa en el mundo, el cuerpo al ser el érgano mediante el cual se
materializa dicha voluntad se convierte en el crisol de la subjetividad con la
cual experimento el mundo en todas sus posibles acepciones:

El cuerpo (Leib) no es solamente en general una cosa, sino expresion del es-
piritu, y es a la vez érgano del espiritu (...) todo lo propiamente “subjetivo”,
yoico, se halla del lado espiritual (del lado que encuentra expresion en el cuerpo
[Leib], mientras que el cuerpo (Leib) solamente en virtud de esta animacién se
dice "yoico”, o sus estados y contexturas se dicen contexturas “mias”, del yo,
subjetivas. En la peculiaridad de la animacién radica que lo corporal (Leibliches),
y que finalmente todo lo corporal (Leibliche) desde cualesquiera puntos de vista,
pueda adquirir significado animico (Husserl, 2005: 187-188).

Tomando como punto de partida esta afirmacién por parte de Husserl
serd posible trazar una hebra argumentativa en torno a la fenomenologia
de la danza, a raiz de que el cuerpo seré el nexo entre estas dos posturas.
"El cuerpo en cuanto cuerpo es, de cabo a rabo, cuerpo lleno de alma.
Cada movimiento del cuerpo esté lleno de alma, el ir y venir, el pararse y
sentarse, correr y bailar, etc.” (Husserl, 2005: 288).

El maestro de danza hidngaro Rudolf von Laban, junto a personajes de
la talla de Sigur Leeder; un maestro de danza y coredgrafo, Ann Hutchin-
son; una avida estudiosa e investigadora de distintas teorias de la danza,
entre otros, desarrollardn y fundamentaran, a lo largo de la vida académi-
ca de cada uno de estos, la nocidon de “kinetografia Laban”, idea que se
consolida de forma lucida en el texto Schrifttanz publicado por Laban en
1928, con la finalidad de ofrecer un mapeo extenso de los movimientos que
un bailarin es capaz de explorar en una pieza musical al tener como funda-
mento la matematica y la anatomia.

A pesar de que Husserl y Lavan no hayan coincidido en vida, es posible y
factible entablar puntos de interconexién en la labor que estos dos pensa-
dores tuvieron respecto al cuerpo. El nexo que se puede labrar a partir de la
intencién de los pensadores ya mencionados gira en torno a la posibilidad
por indagar en la danza como un fendmeno en el cual serad necesario dilu-
cidar sus estructuras esenciales que posibilitan el aparecer de la danza, en
tanto fenédmeno que puede ser aprehendido por el sujeto que la observay
por aquel que la vive al bailar.

La danza no es Unicamente un fenédmeno kinetico que aparece, la cual es dada
a si misma a la conciencia; sino, también una experiencia humana vital tanto
como arte constituido y arte performativo: la experiencia para la audiencia y el
danzante es una experiencia vivida*.

# “Dance is not only a kinetic phenomenon which appears, which gives itself to con-
sciousness; it is also a living, vital human experience as both a formed and performed art:
the experience for both dancer and audience is a lived experience” (Sheets-Johnstone,
2015: 22-23).
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2. LA EXPERIENCIA DEL CUERPO VIVO EN LA DaNzA

La transicién entre el interés puesto en el cuerpo para dar paso a la danza,
reside exclusivamente en que la danza seréd una accién en la que el yo no
se encuentra en completa captacién de todos sus posibles movimientos,
es decir, se trata de una actividad en la que la génesis del movimiento an-
tecede a la intencionalidad con la cual el movimiento es captado. La danza
actualiza las posibilidades intrinsecas del cuerpo al tratarse de la mezcla de
movimientos intencionales y aquellos pre-intencionales. Este desenlace de
eventos ocurre por el cuerpo mismo, en tanto que las sensaciones corpora-
les no poseen ninguin trazo de intencionalidad alguno; son pura sensibilidad
en sentido estético. La constitucién de sentido mediante el cual es posible
dar cuenta de estas vivencias pre-reflexivas, pre-teoréticas y pre-intencio-
nales, seré el proto-yo. Bajo este mismo tenor es facil concebir a la danza
como el campo idéneo para el estudio de estas estructuras pre-reflexivas.
La primacia del cuerpo que danza sobre la del cuerpo en reposo o en esta-
do “normal” correspondera a que: “En un contexto afectivo de la vida dia-
ria, la conciencia pre-reflectiva del cuerpo y de su movimiento se encuentra
supeditada por un sentimiento actual. En la danza, la conciencia pre-reflec-
tiva del cuerpo y de su movimiento se encuentra fundada por la forma de
un sentimiento.”?

El concepto de movimiento en danza trasciende la caracterizacion que
se encuentra al hablar del movimiento corporal, en la medida en que en
la danza el movimiento conjura algo mas, algo que no es propio del movi-
miento del cuerpo por si mismo:

La manera o estilo de movimiento que emplee un bailarin o un actor arroja luz
sobre un aspecto particular de la expresién corporal (...) El cuerpo del bailarin
sigue direcciones definidas en el espacio. Las direcciones trazan formas o pa-
trones en el espacio. En verdad, la danza puede ser considerada como la poesia
de las acciones corporales en el espacio. En la danza, se eligen unas pocas ac-
ciones corporales significativas, que son las que forman patrones caracteristicos
de un baile particular (...) Los movimientos visibles del cuerpo en la llamada
danza musical engendran reacciones emocionales en el espectador. En la danza
con contendido dramético se suscita la participacion del espectador en la accidn
y reaccién, y en el desenlace del conflicto. Los patrones visuales de la danza
pueden ser descritos con palabras, pero su significado mas profundo resulta ver-
balmente inexpresivo (Laban, 1987: 43).

La experiencia que transmite la danza mediante movimientos que son
inherentes al cuerpo denota un sentido que se encuentra carente en la
experiencia cotidiana del movimiento corporal, vamos, los movimientos

>“In an affective context of everyday life, a pre-reflective awareness of the body and the
body in movement is supported by actual feeling. In dance, a pre-reflective awareness of
the body and the body in movement is supported by the form of a feeling” (Sheets-John-
stone, 2015: 22-23).
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mediante los que un bailarin da la impresién de ser una gacela son movi-
mientos que, fuera de este preciso contexto, podrian no tener un significa-
do ulterior. La cuidada serie de movimientos que un cuerpo realiza al danzar
vinculan de forma palmaria la voluntad del sujeto al seguir dicha rutina,
como de igual modo cuando la danza deviene una plataforma que cata-
pulta la improvisacién de la expresiéon humana, inclusive cuando se trata de
danzas en las que la rutina se encuentra preestablecida. El cuerpo que dan-
za transita entre un estado de autoconsciencia de su propio movimiento y
de pre-reflexividad de este. La clave en este tipo de anélisis fenomenoldgi-
cos recaera en que:

El uso del movimiento para un propésito definido, fuere como medio de trabajo
externo, o para reflejar ciertos estados de animo y actitudes mentales, deriva
de un poder de naturaleza no explicada todavia. [...] este poder es lo que nos
permite elegir entre una actitud de resistencia [...] o una de complacencia [...]
Esta libertad de eleccién no se ejercita siempre consciente o voluntariamente;
a menudo se aplica automéaticamente sin ninguna contribucion voluntaria
consciente (Laban, 1987: 41).

Esta posibilidad en la que se transita de forma intermitente entre una
fase de pre-reflexividad y de conciencia se encuentra fundamentada en la
receptividad del cuerpo para ser afectado de tal o cual forma a partir del es-
trato de la pasividad del propio cuerpo, es decir, en todas estas sensaciones
que carecen de intencionalidad.

Esto respecto al propio cuerpo del bailarin, pero esta acotaciéon no apun-
ta nada en torno a la representacion que el espectador puede tener del
cuerpo que danza. Serd necesario que se de paso a una modificacién de
neutralidad que permita que la fantasia haga su aparicién en el escenario.
Es necesario la aplicaciéon de una epojé estética mediante la cual el cuer-
po fisico que danza en el escenario deja de tener validez para el especta-
dor, asi como todo aquello que es percibido en dicho escenario. El cuer-
po del danzante no ha desaparecido, ni tampoco ha sido suplantado por
una representacion animalistica, etc., sino que el cuerpo vivido posibilita un
cambio en la aprehensién de dicho cuerpo; se aprehende el cuerpo, pero
éste da pie a un objeto de la fantasia que no existe y no puede existir pro-
piamente de forma factica.

La imagen que se conjura a través de la danza se encuentra posibilita-
da por la propia subjetividad del cuerpo, sin embargo, de este cimulo de
experiencias, que se anidan en el seno de éste, serd la constitucion del
espacio la cual relucird con luz propia. Esta se deduce a partir del hecho de
que el mundo que constituyo frente a mis ojos se organiza en funcién de
mi cuerpo, de forma explicita, se trata de la capacidad del cuerpo de fungir
como punto cero de toda orientacion:

Las cosas aparecen, y lo hacen por este o por aquel lado, y en esta manera de
aparicion radica insuprimiblemente encerrada la referencia a un aqui'y sus direc-
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ciones fundamentales. Todo ser espacial aparece necesariamente de tal modo
que aparece mas cerca o mas lejos, como arriba o abajo, como a la derecha o la
izquierda (Husserl, 2005: 198).

El hecho de que la constitucion del espacio se actualice conforme al
movimiento del cuerpo no puede pasar de forma desapercibida en este
analisis, en vista de que dicha afirmacién pone en tela de juicio una nociéon
de espacio vacio en la que los objetos acontecen. La implicaciéon de este
punto en la danza es significativa, dado que el movimiento que produce
el cuerpo cuando danza es una forma de habitar el espacio y no una mera
superposiciéon de un movimiento sobre cada uno. La unicidad con la cual
cada movimiento es parte de un mismo cuerpo se entiende a partir del
“esquema corporal [que] es el fundamento del saber pre-reflectivo de la
espacialidad corporal; sintetiza todas las presencias espaciales del cuerpo.
De hecho, el esquema corporal permite asir nuestros movimientos y gestos
como continuos y un unificado ‘existir aqui’”¢. La experiencia espacial del
cuerpo se asume como una unidad indivisible que se desenvuelve en un
plano pre-reflexivo.

Todo movimiento corpdreo tiende a hacer suyo el espacio en el cual se
desenvuelve a causa de la unificacion de la experiencia que tiene el cuerpo
respecto al mundo; este estrato pre-reflexivo en el cual el cuerpo interactia
con el mundo se encuentra caracterizado por una constante tension entre
un estado de pasividad y actividad, la cual se caracteriza por una aprehen-
sion intencional de los objetos.

Los objetos experimentados del mundo circundante son tan pronto atendidos,
tan pronto no, y si lo son, ejercen entonces un ‘estimulo’ mayor o menor, ‘des-
piertan’ un interés y gracias a este interés una tendencia a volverse, y esta ten-
dencia se desahoga libremente en el volverse o se desahoga sélo tras haber
debilitado o superado tendencias opuestas, etc.” (Husserl, 2005: 263).

Este salto a la actividad esté circunscrito por leyes de motivacion bajo las
que el objeto es juzgado animicamente por el yo.

El objeto tiene contexturas de valor y es ‘experimentado’ con ellas, apercibido
como objeto de valor. Yo me ocupo de él, él ejerce sobre mi estimulos para que
me ocupe de él; yo lo contemplo: cémo se comporta como objeto de tal indole,
como se acreditan estas nuevas propiedades que no son propiedades de la na-
turaleza, cdbmo se determinan con mas precision, etc. (Husserl, 2005: 264).

La constitucién del espacio es inherente a la experiencia corporal; la dan-
za se mostrard como la radicalizacién de esta relacién, en la medida en que:
“la danzante y la danza son uno mismo. La danzante no esté consciente de

% “The bodily schema is the foundation of the pre-reflective knowledge of the body's
spatiality; it synthesizes all spatial presences of the body. It is, in fact, the bodily schema
which allows us to grasp our gestures and movements as a continuous and unified 'being
hereness’)” (Sheets-Johnstone, 2015: 17).
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la forma-que-creard, la danza, como objeto, tampoco esta explicitamente
consciente de si misma cuando crea la forma”’. La experiencia dancistica
toma como plataforma el estrato pre-reflexivo del cuerpo para constituir el
espacio en el cual acontece. La novedad de la constitucién de dicho espa-
cio responderéa a que éste estara constituido desde la danza y ya no propia-
mente desde la experiencia cotidiana del cuerpo. “La danza ocurre en el
escenario, pero esta area no es el espacio creado de la danza. La danza crea
su propio espacio que trasciende los limites del escenario”®.

3. FanTasia: CREACION DEL ESCENARIO ARTISTICO

Frente a esta concepcion de la creacién del espacio articulado desde la
danza serad necesario retomar el concepto de fantasia como instrumento
que nos permitird sondear los pormenores de este espacio. Aquellos cuer-
pos danzantes son capaces de conjurar mil y una figuras, frente a los ojos
aténitos de los espectadores, que propiamente no se encuentran ahi, va-
mos, no tienen una existencia de carne y hueso como el cuerpo del bailarin;
aun asi, éstas toman vida a partir de los movimientos de los cuerpos de
carne y hueso.

En la fantasia ciertamente aparece el objeto él mismo (...), mas no aparece como
presente, sino como representado. Es, por asi decirlo, como si estuviera alli,
pero sélo por asi decirlo; aparece en imagen. Los latinos dicen imaginatio. La
presentacién de fantasia parece suponer o exigir un nuevo caracter de aprehen-
sién; es pictorializaciéon’.

La re-presentacion que el cuerpo logra crear a través de la danza no es ca-
paz de ‘subsistir’ en el campo ordinario de la percepcion; he ahila necesidad
por la ya mencionada epojé estética. Tanto el cuerpo del danzante como la
imagen que re-presenta con su cuerpo forman parte del mismo sujeto en
el mundo factico, pero cuando dicha actitud ha sido instaurada la situacién
cambia, dado que “las dos aprehensiones no pueden persistir a la vez, no
pueden ellas destacar al mismo tiempo dos apariciones. Alternativamente,
y por ende separadamente, sin duda, mas ciertamente no a la vez"™.

7 "the dancer and the dance are one. The dancer is not conscious of the form-in-the-

making, the dance, as an object, nor is she explicitly aware of herself as she creates the
form” (Sheets-Johnstone, 2015: 29).

8 “Dance occurs on a stage area, but this area is not the created space of the dance.
A dance creates its own space within or beyond the boundaries of the stage area”
(Sheets-Johnstone, 2015: 43).

? In der Phantasie erscheint der Gegenstand zwar insofern selbst (...), aber er erscheint
nicht als gegenwartig, er ist nur vergegenwartigt, es ist gleichsam so, als ware er da, aber
nur gleichsam, er erscheint uns im Bilde. Die Lateiner sagen imaginatio. Die Phantasievor-
stellung scheint einen neuen Charakter der Auffassung fir sich in Anspruch zu nehmen
oder vorauszusetzen, sie ist Verbildlichung” (Husserl, 1980: 16).

10 die beiden Auffassungen doch nicht auf einmal bestehen, sie kdnnen nicht zugleich
zwei Erscheinungen abheben. Abwechselnd wohl, aber doch nicht auf einmal, also geson-
dert” (Husserl, 1980: 45).
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El movimiento con el cual se da el nacimiento de la danza marca el com-
pas mediante el cual se procede a dar paso a un objeto re-presentado en la
fantasia. A cada paso que el bailarin da, éste transita entre la realidad factica
y la realidad del aparecer de aquello que re-presenta en fantasia. En este
particular caso, es preciso mencionar que, si el objeto de la fantasia que
aparece es el cuerpo del bailarin, entonces el “movimiento corporal apare-
cerd imaginativamente como una forma que no posee una existencia actual
(...) Finalmente, la imagen es una activa e inmediata representacién. Apa-
rece en el momento en el que es intencionada, completa e integramente”'".
La imagen evocada a partir del cuerpo del danzante se caracteriza por ser
aprehendida como una conciencia de imagen estética, y ya no propiamente
como un movimiento corpéreo que es aprehendido sin este contorno es-
tético. Es sumamente significativo que la imagen que la danza produce se
encuentre entramada con el espacio en el cual acontece. Los “disefios de
area no son disefos reales, sino formas kinético-visuales creadas por el cu-
erpo como centro de fuerza (...) Tanto para el danzante como para la audi-
encia, la forma del espacio del baile no existe, pero es aprehendida imag-
inativamente”'2. El espacio imaginativo en el que la danza encuentra su
génesis corresponde a los movimientos corporales de los danzantes, pero
es preciso mencionar que éstos seran representados en la fantasia y no pro-
piamente en el mundo factico.

Ahora bien, se ha mencionado que la imagen artistica que la danza pro-
duce pervive en la fantasia y no en la percepcién del mundo fisico, lo cual
dara cabida a pensar que el movimiento que el cuerpo que danza produce,
se encuentra con el mismo estatus. Este primer apreciamiento es parcial-
mente verdadero, pues el movimiento del cuerpo sirve como plataforma
para aquello que es representado, pero la capacidad kinética del cuerpo no
responde a la fantasia; sino al nivel pre-teorético del que también ya se ha
hecho su debida alusion.

La danzante implicitamente conoce el significado de su movimiento a través
del esquema corporal; las sensaciones kinestésicas se convierten inmedia-
ta y directamente en significativas debido a que el patréon de movimiento es
proyectado como una forma (Gestalt) respecto al esquema corporal'.

" “body movement will appear imaginatively as a form, having no actual existence (...)
Finally, the image is an immediate and active representation. It appears the moment it is

intended, fully and wholly” (Sheets-Johnstone, 2015: 92).

12 "areal designs are not actual designs, but imaginative visual-kinetic forms created by

the body as a center of force (...) For the dancer as for the audience, the shape of the dance
space does not actually exist but is imaginatively apprehended” (Sheets-Johnstone, 2015:
100-101).

13 “The dancer implicitly knows the meaning of her movement through the bodily sche-
ma; the kinesthetic impressions are meaningful immediately and directly because the pat-

tern of movement is projected as a Gestalt upon the bodily schema.” (Sheets-Johnstone,
2015: 96).
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La experiencia que el danzar tiene el sujeto se encuentra intimamente
entrelazada con una realizacién inmediata de las capacidades de su propio
cuerpo, pero esto no significa que el espectro de movimientos que el
cuerpo del danzante pueda realizar se actualice en la percepcién del mun-
do factico; todo movimiento se encuentra unificado por el mismo cuerpo.
La representacion de los posibles rangos de movimiento del cuerpo es
dada en la fantasia:

Hablar de cualquier tipo de formas espaciales en la danza, de figuras, asi como
de curvas, de diagonales, verticalidades, etc., es hablar de las formas kinético-vi-
suales que son creadas inmediatamente por el movimiento: ellas no son Unica-
mente formas lineales, sino también formas espaciales. Se relacionan con el es-
pacio creado de la danza, el cual aparece en el momento en el que el movimiento
es creado y aprehendido, no como un movimiento actual; al contrario, como una
relevacion de la fuerza. Si el movimiento es intuido como una revelacién de la
fuerza, las cualidades lineales y espaciales de la fuerza constituirdn necesaria-
mente una parte de la intuicién (...). Hablar de las formas lineales, por ejemplo,
es abstraer una de los particulares movimientos espaciales de la totalidad de la
estructura de la ilusion de la fuerza con el propédsito de analizar el fendémeno de
la fuerza. Asimismo, dado que no hay espacialidad sin temporalidad y tampoco
hay temporalidad sin espacialidad; las particulares formas espaciales son formas
espacio-temporales: estaran siempre unificadas y continuas'.

El espacio imaginario de la danza se forma a la par del movimiento cor-
poral del danzante, lo cual implica que este espacio se encontrara coartado
por las propias limitaciones y posibilidades del cuerpo fisico, y por la vivaci-
dad del cuerpo vivido. El juego geométrico que tiene lugar en la fantasia
entre la posicién de la cabeza, la palmay la fuerza necesaria para el movi-
miento constituiran el propio patrén de movimiento de este espacio.

Asi como la investigacion se ha adentrado en la espacialidad, la conclusion
|6gica serd que se aborde la temporalidad con la finalidad de otorgar un
panorama detallado respecto al fendmeno de la danza. La temporalidad
en la danza se demarca de aquel tiempo objetivo que Husserl describe en
sus Lecciones de la conciencia interna del tiempo. Afirma, el fenomendlogo
moravo, “en consideracion objetiva puede tener toda vivencia, igual que
todo ser real o todo momento entitativo real, su lugar en el tiempo objeti-
vo uno y Unico; también lo tendrd, pues, la propia vivencia de percepciéon

4 “To speak of any spatial forms in dance, shapes as well as curves, diagonals, ver-
ticalities, etc., is to speak of the imaginative visual-kinetic forms immediately created by
movement: they are not only linear forms but areal forms as well. They relate to the created
space of dance which appears the moment movement is created and apprehended not
as actual movement, but as a revelation of force. If movement is intuited as a revelation
of force, the linear and areal qualities of force will necessarily constitute a part of the intu-
ition (...). To speak of a linear form, for example, is to abstract one of the peculiarly spatial
moments from the total structure of the illusion of force for the purpose of analyzing the
phenomenon of force. Furthermore, since there is no spatiality without temporality and no
temporality without spatiality, the peculiarly spatial forms are really spatial-temporal forms:
they are always unified and continuous” (Sheets-Johnstone, 2015: 93).
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del tiempo y de representacién del tiempo” (Husserl, 2002: 26). El tiempo
objetivo es aquel en el cual es posible medir de forma certera los segundos
en los que un objeto acontece, pero esta medicién carece del estrato del
tiempo vivido en la propia conciencia, del tiempo fenomenoldgico. Este
tiempo se caracteriza por ser capaz de distenderse de forma indeterminada
entre las fases del presente; una noticia dolorosa, por ejemplo, es capaz de
distenderse de forma amplia, cuando en verdad, por ejemplo, dicho men-
saje durd apenas 5 segundos. Los objetos temporales que acontecen en
la conciencia poseen la caracteristica esencial de que “contienen en si la
extensién del tiempo. Cuando suena una nota, mi aprehensién objetivante
puede tomar por objeto la nota que dura y se extingue, y no ya la duracion
de la nota ni la nota en su duracién. Objeto temporal es la nota que dura
como tal” (Husserl, 2002: 45). La aprehensién que tenemos de las notas de
una melodia no poseen un aparecer intermitente en el que cada una de
éstas sea percibida de manera aislada y sucesiva; tal sucesién de melodias
constituiria una verdadera cacofonia. La conciencia es capaz de aprehender
a la melodia como objeto temporal en tanto que éste se extiende en el
tiempo y permite formar una unidad entre este tipo de melodias.

En la danza, como seré sencillo de suponer, el interés recaera en la musica
que la mayoria de las veces ambienta dichas presentaciones, pero también
y, sobre todo, en la temporalidad de los movimientos. La aprehensién de los
objetos temporales tiene forzosamente como punto de inicio el presente,
siendo maés exacto se trata del instante en el que la vida transcurre. “El
‘campo temporal imaginario' no es precisamente un fragmento del tiempo
objetivo; el ahora vivido no es, tomado en si mismo, un punto del tiempo
objetivo, etc.” (Husserl, 2002: 26-27). El cambio incesante entre «ahora» y
«no-ahora» pone en marcha el flujo de las vivencias; la captacién del «aho-
ra» constituird la punta de lanza de los anélisis temporales fenomenoldgi-
cos. La "aprehension del ahora es como el nidcleo de una cola de cometa
de retenciones referidas a los puntos de ahora previos del movimiento”
(Husserl, 2002: 53). El ahora seréd siempre seguido por una retencién y una
protencién que constituyen la historia de la conciencia, es decir, siempre
habra un antes, la retencion, y un después, la protencién. Lo cual implica
que para que la retencidon cumpla su papel serd necesario que el ahora al
cual corresponde la vivencia transcurra. Tal como lo menciona Husserl del
siguiente modo:

Cuando un sonido decae, es que primeramente ha sido sentido con una particular
plenitud (intensidad), a lo que ha seguido un répido desvanecimiento de la in-
tensidad; el sonido todavia esta ahi, todavia es sentido, pero en un mero eco.
Esta verdadera sensacion de sonido debe diferenciarse del momento de sonido
en la retencion. El sonido retenido no es ninglin sonido presente, sino justo uno
«recordado primariamente» en el ahora: él no existe como parte ingrediente en
la conciencia retencional (Husserl, 2002: 53).
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La retencién no implica la extensién ad infinitum de aquello que es
percibido, sino justamente el recuerdo de aquella percepcién. Por su lado,
la protencion también se caracterizara por constituir el advenimiento de las
vivencias; su conclusion es la percepcion dada en el ahora.

Una vez esclarecido el modo en el que la vivencia transcurre entre re-
tencion y protencién seré necesario establecer una distincion bastante mar-
cada entre la percepcién y aquello que es re-presentado en fantasia. La
diferencia significativa entre estos dos tipos de aprehension recae exclu-
sivamente en el ahora, pues "Hemos caracterizado a la percepcién como
un acto en el que algo objetual aparece, por decirlo de alguna manera,
en propia persona, como presente él mismo” ™. Se aprehende aquello que
aparece verdaderamente en la realidad factica del ahora. Por otro lado, la
fantasia, como ya he mencionado, re-presenta un objeto que bien puede
no estar dado en el ahora actual, pero que se encuentra posibilitado por la
aprehensién de aquello que fue percibido, es decir, la fantasia Gnicamente
vuelve aprehender dicha percepcién y no genera una nueva percepcion.
“Laimagen de la fantasia no aparece en el nexo objetivo de la realidad pre-
sente, de la realidad que se constituye en la percepcion actual, en el campo
de visién actual .

El tiempo en la danza se encontrarad determinado por cada movimiento
que el cuerpo del danzante realice. Dado que el espacio y el tiempo de
la danza son catalizados a partir del movimiento del cuerpo, sera preciso
comentar que dicha sensacién kinestésica se encontrara situada entre la
creacion artistica de la danza y la voluntad con la cual el cuerpo vivido actia
en el mundo:

Una danza, tal y como se forma y se ejecuta, es experimentada por el bailarin
como una forma en perpetuo movimiento, una unidad de sucesién, cuyos mo-
mentos no pueden ser medidos: su pasado ha sido creado, su presente esta
siendo creado, su futuro espera ser creado. Sin embargo, no se trata de una
serie de pasados, presentes y futuros relacionados externamente —antes, ahora
y después; es verdaderamente ekstatico, es en vuelo, esté en el proceso de con-
vertirse en la danza que es, no obstante, nunca es la danza en ninglin momento.
La danza en cualquier momento es diasporatica, una forma en perpetuo movi-
miento cuyos ‘movimientos’ son de una misma pieza'’.

5 Die Wahrnehmung charakterisierten wir als einen Akt, in dem uns das Gegenstand-
liche als in eigener Person gleichsam, als selbst gegenwartig erscheint” (Husserl, 1980: 16).

' Das Phantasiebild erscheint nicht im objektiven Zusammenhang der gegenwértigen
Wirklichkeit, der Wirklichkeit, die sich in der aktuellen Wahrnehmung, im aktuellen Blick-
feld konstituiert” (Husserl, 1980: 49).

7% A dance, as it is formed and performed, is experienced by the dancer as a perpetually
moving form, a unity of succession, whose moments cannot be measured: its past has been
created, its present is being created, its future awaits creation. Yet, it is not an externally
related series of pasts, presents, futures—befores, nows, and afters; it is truly ekstatic, it
is in flight, it is in the process of becoming the dance which it is, yet is never the dance at
any moment. The dance at any moment is diasporatic, a perpetually moving form whose
“moments” are all of a piece” (Sheets-Johnstone, 2015: 16).
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Bajo esta tematica, el arte de la musa Terpsicore es una expresién que
puede ser estudiada a través de una epojé estética encuentra su génesis
en cada uno de los movimientos que el cuerpo realiza. Cada uno de estos
movimientos no se encuentran diferenciados entre si, sino que constituyen
de forma integra a la danza. Expresado de un modo similar al objeto tem-
poral, cada movimiento de una pieza dancistica porta la danza.

Si cada simple movimiento en la danza debe ser considerado en con-
junto para poder ser aprehendido como un objeto estético, serad natural
asumir que el cuerpo se constituira como el objeto de estudio primigenio
para este analisis, tal y como se ha mencionado unas cuantas paginas arri-
ba. Ahora bien, una vez que este nuevo panorama se tiene en mente sera
posible desentranar el verdadero sentido que reside en la expresion de que
el cuerpo es el punto de inicio de la danza, su punto cero de orientacion. El
mas infimo movimiento que el cuerpo realice al danzar trae consigo mismo
consecuencias significativas en este campo.

Fenomenoldgicamente, moverse, cambiar relaciones cualitativas. En vista de que
un nuevo movimiento cambia una o todas las cualidades de las fuerzas predece-
soras, afecta la linea dindmica. Por ejemplo, girar la cabeza desde una posicién
recta hacia un lado, en el contexto de una danza afectara la linea dindmica, no
Unicamente en términos en los que la fuerza es proyectada, sino también en el
contexto del disefio lineal cambiante del cuerpo’®.

La dindmica corporal del movimiento posee una capacidad transforma-
tiva Unica para la re-presentacién en fantasia de la danza, su propio acon-
tecer se encuentra atado al instante en el que éste es llevado a cabo. A lo
cual Laurence Louppe (2011), en su ya afamado texto, Poética de la danza
contemporanea, afirmara que “el bailarin trabaja sobre el instante, pero
también “en” el instante. La total presencia al instante, sin retraso ni antici-
pacion fijadora, es todo lo que constituye la cualidad de un acto de danza.
(...) Sin la presencia, nada va mas alla de la instantaneidad del acto, de la
correspondencia profunda entre el gesto y la naturaleza del instante que
el gesto genera” (145). La incidencia que el movimiento del cuerpo fisico
tiene en la danza no puede ser menospreciado por las razones antes men-
cionadas, pero esta injerencia Unicamente se concretiza si no se han toma-
do los debidos procedimientos metodoldgicos, es decir, la ya mencionada
epojé estética. El cuerpo del danzante permanece ahi, pero el interés del
espectador recaera en los movimientos re-presentados en la fantasia y no
propiamente en los movimientos corporales del bailarin, a pesar de la gran
influencia que éstos tengan en el devenir de la danza.

'8 “Phenomenologically, to move is to change qualitative relationships. Because a new
movement changes one or all of the preceding qualities of force, it affects the dynamic line.
For example, to turn the head from a straight forward position to the side in the context of
a dance will affect the dynamic line, not only in terms of the way in which force is projected
but also in terms of the changing linear design of the body"” (Sheets-Johnstone, 2015: 84).
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Es importante comentar que el aspecto més cerrado de esta Ultima apre-
ciacién, a saber, la suspensién del nivel corporal del cuerpo que danza para
aprehender la imagen que muestra en fantasia, Unicamente concierne al
espectador. Esto no quiere decir que dicha limitacion sea errébnea o que no
se encuentre presente en el bailarin. Como se ha mencionado, a la par de
cada movimiento corporal, el espacio y el tiempo de la danza acontecen en
la imaginacién, pero, y aqui es donde la situacion se complejiza de forma
importante, la sensacion kinestésica del cuerpo que danza constituye un
elemento insoslayable para la creacién de las imagenes re-producidas en
fantasia. Asimismo, es pertinente sefialar que bajo ningin motivo se debe
contextualizar la pasada afirmacion como un intento por mostrar que en
el movimiento del bailarin hay una conciencia reflexiva que da cuenta de
cada una de las mas minimas variaciones que acontecen sobre el cuerpo.
Tal intento equivaldria a la diseccién de la propia danza, es decir, resulta
imposible que el bailarin de cuenta de dicha serie de cambios; Unicamente
baila y lo hace a partir de una dimension pre-reflexiva y pre-teorética. Si'y
sélo si, una vez que el baile ha cesado seré posible que el danzante pueda
dar cuenta de la serie de movimientos que ha realizado y de si estos fueron
consumados de forma satisfactoria o no:

cuando el movimiento se interrumpe como consecuencia de las dificultades que
se le oponen, el yo comienza a reflexionar y entonces no sélo advierte la sepa-
racién con respecto a la meta, sino que también descubre la duracién del movi-
miento (...) Se trata ante todo de una consideracién de las propias capacidades
practicas y de los limites que ellas encuentran (Walton, 1993: 120).

La flexibilidad con la cual el danzante es capaz de consolidar una com-
posicién dancistica ya estructurada y estudiada, asi como una de caracter
de mera improvisacion. Esta apertura a las posibilidades en la danza
corresponde Unicamente a las sensaciones kinestésicas que el danzante ha
tenido a lo largo de su vida. La practica y el entrenamiento que un danzante
haya tenido a lo largo de su vida se ve reflejada en los rangos de movi-
miento y ritmo que puede alcanzar mediante el movimiento de su cuerpo.
Este aprendizaje imbuye al cuerpo con cierta caracterizacién kinestésica
qgue no se encuentra en los cuerpos de aquellos que no estan instruidos en
esta préactica. En vista de que la “danza es una cuestién de movimiento, el
recuerdo de una danza por un bailarin no puede fundamentarse en nada
mas que sus experiencias kinestésicas del movimiento que constituye la
danza.”" El desarrollo kinestésico a lo largo de los afos modifica de forma
sustancial la habitualidad con la que el sujeto se desplaza por medio de su
cuerpo. El recuerdo del movimiento constituira esta dimension kinestésica.
Ahora bien, el recuerdo de estas sensaciones kinestésicas no correspon-

19 "dance is a matter of movement, the memory of a dance by a dancer cannot be
grounded in anything other than in her/ his kinesthetic experience of the movement that
constitutes the dance” (Sheets-Johnstone, 2012: 47).
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de con cada uno de los movimientos y tensiones musculares al bailar, sino,
en esta especifica cuestidn, a la creaciéon del espacio y tiempo de la dan-
za re-presentada en fantasia. En otro texto, Sheets-Johnstone profundiza
respecto a esta nocién al establecer que las "memorias kinestésicas no son
fantasma kinestésicos abstractos o imprecisos, sino que estan inscritos en
el cuerpo como dindmicas corporales especificas, dindmicas que, son in-
mediatamente familiares y disefiadas de manera distintiva para la situacion
particular”?. Por Gltimo y con la finalidad de evitar cualquier imprecision
tedrica, el concepto de la memoria kinestésica no es exclusivo de la dan-
za, pero cuando se habla de la memoria kinestésica del danzante se hace
referencia a un nivel superior de habitualidad entre cuerpo y sujeto. Dicho
nivel es inexistente en cualquier otro sujeto, pero la memoria kinestésica se
hace presente en la cotidianeidad de la vida mediante las

melodias kinestésicas que se encuentran inscritas en nuestros cuerpos son pa-
trones dindmicos de movimiento que tipicamente siguen su propio curso por si
mismos. Pero Unicamente lo hacen porque (...) son kinestésicamente familiares:
atarse las agujetas, lavarse los dientes, escribir una carta, subir las escaleras
corriendo, andar en bicicleta, etc.?".

La familiaridad con la cual las sensaciones kinestésicas son experimenta-
das constituye un elemento central tanto para el cuerpo que danza como
para el que no lo hace, pues dicha familiaridad constituira el estrato de mo-
vilidad del cuerpo que danza:

La diferencia entre estar involucrado corporalmente con el desarrollo mismo de
la danza y la contemplacién del desarrollo de la danza desde el exterior (...)
Para la bailarina (...) Unicamente existe el movimiento en si mismo —la melodia
kinestésica grabada en la memoria kinestésica a la que ella le estd dando vida.
Para aquellos en la audiencia, se desenvuelve una melodia kinética, pero no hay
experiencia 0 memoria kinestésica que posibilite dicho desarrollo. El involucra-
miento corporal de los bailarines y la audiencia es, por tanto, palpablemente
diferente en un contexto corporalmente sentido, especificamente, kinestésica-
mente diferente?.

20 "kinesthetic memories are not vague, abstract kinetic phantoms but are inscribed in
the body as specific bodily dynamics, dynamics that, as enacted, are at once familiar and
tailored distinctively to the particular situation at hand” (Sheets-Johnstone, 2003: 74).

21 "kinesthetic/kinetic melodies that are inscribed in our bodies are dynamic patterns
of movement that typically run off by themselves. But they do so only because (...) they are
kinesthetically familiar: tying a shoelace, brushing teeth, typing a letter, running upstairs,
riding a bicycle, and so on” (Sheets-Johnstone, 2012: 48).

22 "The difference between being bodily engaged in the very unfolding of the dance
and beholding the dance from the outside as it unfolds [...] For the dancer[...] There is only
the movement itself—the kinesthetic/kinetic melody etched in kinesthetic memory that she
is bringing to life. For those in the audience, a kinetic melody is unfolding, but no kines-
thetic experience or kinesthetic memory sustains its unfolding. The bodily engagement of
dancers and audience is thus palpably different in a felt bodily sense, specifically, kinesthet-
ically different” (Sheets-Johnstone, 2012: 53).
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La distincion entre el cuerpo del danzante y del no-danzante girara tnica-
mente en torno a la propia capacidad kinética que el danzante ha logrado
cosechar a lo largo de los afios del ejercicio de esta practica.

A partir de lo anterior es posible senalar que la contigliidad entre el re-
chazo a la tradicién en la danza expresionista y la epojé tienen como con-
secuencia un desenlace similar, a saber, la busqueda de ese sentido puro y
crudo del mundo. La fenomenologia describe dicho mundo, pero para la
danza este mundo es vivido por medio del movimiento, de un movimiento
primordial que se suscita a partir del caos, de la angustia y de la emocién,
de un mundo que no obedece a una preconcepcion rigida de que como
deberia ser. La danza logra sublimar estas experiencias primigenias en sus
coreografias que asaltan los sentidos, que obligan al espectador a vivir en
carne propia esta andanada de experiencias provenientes de un mundo sin
mayor preconcepcién, un mundo en que convergen multiples sentidos. Un
mundo que, en lugar de ser una pieza armonica, es un crisol de sentidos.
Tanto fenomenologia como danza no entran en contacto adverso, en vista
de que su meta se acopla de forma bastante fluida. Es posible sefalar que
debido a la alta valoracién que se tiene del cuerpo en ambas posturas, se
tendra un resultado compatible en las creaciones de cada uno. De hecho,
este proceso sincrético, el estudio de la danza al tomar al cuerpo como
el punto en comun con la fenomenologia, pone de relieve la primacia del
cuerpo en la experiencia del mundo. Quizés el punto de mayor envergadu-
ra serd que ambas comparten una necesidad por un acceso radical, apodic-
tico del mundo y un rechazo evidente a las posturas que intentan dictar los
limites de la experiencia mundana, con la peculiaridad de que la fenome-
nologia busca indagar en los conceptos que se suscitan en las vivencias del
mundo que tiene el sujeto; mientras que la danza busca creaciones artisti-
cas que ahonden en estas experiencias primigenias. La fenomenologia bus-
ca entender dichas vivencias, mientras que la danza tiene puesto el ojo en
la recreacién de condiciones que permitan transmitir dichos sentimientos,
que puedan llevar tanto al bailarin como al espectador a un estado de sus-
ceptibilidad sin algun filtro.

4. TEMATIZACION FENOMENOLOGICA SOBRE DANZA EXPRESIONISTA:
DANZANTES Y ESPECTADORES

El objetivo central de la danza expresionista es buscar, hablando fenome-
noldgicamente, el espacio kinestésico organico del cuerpo humano; desta-
cando la experiencia primigenia de la subjetividad.

La expresividad que el cuerpo transmite es la gran piedra de toque
de cada una de estas obras y, de hecho, es necesario sefalar que dicha
expresividad encuentra su punto de partida en la fundamentacion de la
experiencia corporal del bailarin, pero ya no como un ser humano, sino
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como un figmento en la fantasia. Quizés valga la pena traer a colacién las
palabras de Mary Wigman en donde expresa el papel primordial del cuerpo
como crisol de todo medio de expresion. De tal modo que “el movimiento
natural de éste es el material de la danza, el Unico material que es suyo, y
también el Unico empleado. Por esto la expresion de la danza esté absolu-
tamente ligada al hombre y a su capacidad de moverse” (Wigman, 2002:
17). Una capacidad que no funciona propiamente como un atestiguamiento
de cada movimiento que el cuerpo llegue a realizar, sino de aquellos que se
consolidan a partir de esa experiencia primigenia.

Esta experiencia obliga a afrontar lo desconocido y lo lleva més alla de los
limites de la memorizacion de una serie de movimientos. El ejemplo perfec-
to se encuentra en Golem y Mechanisches Ballet, en estas piezas coreogréfi-
cas se juega con esta expresividad inherente al cuerpo, pero intervienen a la
misma de golpe al ocultarlo y mostrar sus movimientos a través de pedazos
de metal o méascaras y telas. El cuerpo de quien danza no es percibido,
Unicamente se intuye a partir de los movimientos del Golem o de la rigidez
mecanica de esa cuasi-maquina que baila. La conquista del espacio por la
figura ausente del cuerpo se expande hasta el grado en que la atencidn
recae no en los movimientos corporales de quien esta detras del traje y la
mascara, sino en el objeto-imagen que se erige como un quasi-ser humano,
es decir, el sentido primordial de la danza recae en la concepcién integra
de la danza en funcién de la expresividad inherente del cuerpo humano, y
no de una forzada repeticién que tenga por finalidad la representacién de
una historia, o de la captacién del cuerpo para fines ajenos al mismo. Son
piezas que tienen por finalidad el ahondar en la experiencia del cuerpo
mismo desde una postura estética, pero esta funcidon Unicamente se cumple
en el momento en el que la danza logra dar con este flujo de experiencias
universales para el ser humano.

La danza expresionista profesa animadversion a toda expresion artistica
anterior a ella, vaticina la posibilidad compaginarla con la actitud estética
que hace caso omiso tanto de la percepcion como de los caracteres reales
de la vivencia en cuestién, expresado; en otros términos, la actitud estética,
desde una postura fenomenoldgica, tiene su génesis justo desde la meta
a la que la danza pretende llegar. Se alcanza un punto en el que la danza
no se limita a representar, sino a experimentar, y en dicha experimentacion
es donde se consolida el objetivo mismo de la danza expresionista, en una
palabra, la conquista de la voluntad por experimentar la vida desde el telén
que se abre con la danza expresionista y que ofrece un acceso puro a las
experiencias sensibles y primigenias. El cual, cabe comentar, se encuentra
fundado en la intuicion de juicios estéticos que descansan sobre la ima-
gen-objeto que se erige en el escenario. Este impetu de creacidn artistica
reconoce un espacio en el cual es posible que germinen movimientos que
se encuentran fuera de la vision originaria del propio bailarin, o inclusive que
se trate de secuencias o partes completamente improvisadas, la posibilidad
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de tales momentos surge no por un libertinaje en el seno de la danza expre-
sionista, tampoco por una falta de seriedad de su parte, sino porque este
impetu toma por asalto al sujeto mismo y lo compagina con aquello que
esta sintiendo, el sujeto sabe porque se mueve de tal forma. Es una impro-
visaciéon que coadyuva al propédsito de la danza, pero en ningiin momento
es posible afirmar que se trate de un movimiento ex nihilo o que rompa con
el sentido que se ha fraguado en el seno de la pieza coreografica.

Ahora bien, es posible comentar que en torno a la improvisaciéon uno es
capaz de encontrar una evidencia lo bastante fuerte para afirmar la exis-
tencia de una relacién simbidtica entre la creacién artistica y la sensibilidad
corporal. Dicha evidencia se encuentra en el hecho de que el nuevo movi-
miento en el instante en el que es ejecutado se acopla a la perfeccién con
aquellos que han sido coreografiados. De tal modo que

La improvisacién representa un modo para dar con el flujo del inconsciente sin la
participaciéon de la censura intelectual, permitiendo la exploracién espontaneay
simultédnea, creando y ejecutando. La improvisacion emerge como una respues-
ta interior de movimiento que estéa dirigida a una imagen, una idea o un estimulo
sensorial (Blom y Chaplin, 1982: 6).

La improvisacion, aquella que interviene con éxito en una obra coreogra-
fica, acontece cuando se cumplen estas condiciones especificas entre
creacion artistica y sensibilidad corporal que se funden en un preciso instan-
te. La naturaleza fluctuante de la improvisacion por definicién corresponde
a la experiencia que se tenga del cuerpo vivido cuando éste es intervenido
por el impulso estético del propio bailarin. Su capacidad kinestésica se en-
cuentra intimamente implicada en la funcién del cuerpo como rosa de los
vientos, en tanto que éste funge como punto cero de toda orientacién. Esta
orientacién, como mencionamos anteriormente, es absoluta. A tal grado
que el propio movimiento del cuerpo no altera la légica que impera en la
orientacién del mundo que acontece frente a la mirada del sujeto, es asi
que:

las cosas de su entorno aparente estan siempre orientadas, todas las apariciones
de cosa conservan su sistema fijo de acuerdo con la forma (...); mientras que el
sujeto siempre, en cada ahora, esté en el centro, en el aqui, desde donde ve to-
das las cosas y ve hacia el mundo, el lugar objetivo, el sitio espacial del yo o de
su cuerpo es un sitio cambiante (Husserl, 2005: 198).

El mundo se forma gracias al libre desplazamiento del cuerpo, y a las
experiencias que acontecen en éste, pero las implicaciones de este libre
movimiento son sumamente vastas en la medida en que en esta es la forma
en la que el cuerpo hace suyo el espacio que crea alrededor de él, y no se
limita a ocuparlo Unicamente.

Esta constante por reorganizar y alterar el sentido de la orientacién del
mundo funge como un punto inamovible desde donde se experimenta el
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mundo. A lo cual Husserl agregara que esta caracteristica es fundamental:

Mientras que yo, frente a todas las otras cosas, tengo la libertad de cambiar a
discrecién mi posicion respecto de ellas y con ello a la vez de variar a discrecién
las multiplicidades de aparicién en las cuales vienen a dérseme, no tengo la
posibilidad de alejarme de mi cuerpo o de alejarlo a él de mi, y en correspon-
dencia con ello las multiplicidades de aparicién del cuerpo estan en determina-
da manera restringidas: ciertas partes del cuerpo sélo puedo verlas en un pecu-
liar acortamiento perspectivo, y otras (por ejemplo, la cabeza) son invisibles para
mi. El mismo cuerpo que me sirve como medio de toda percepcién me estorba
en la percepciéon de si mismo y es una cosa constituida de modo curiosamente
imperfecto (Husserl, 2005: 199).

La absoluta libertad que tiene el sujeto en tanto cuerpo que

se desplaza de forma libre contrasta con la imposibilidad por lograr aprehender
al cuerpo como si se tratard de un objeto mas que puede ser percibido por
él mismo. La percepcidon parcial del cuerpo juega de forma constante con el
sentido de propiedad inmediato que se granjea de las experiencias cotidianas
(Chavez y Xolocotzi, 2025: 54).

Este sentido de propiedad sera sobre el que el impulso de la creacion
artistica descansa para lograr un movimiento que se puede acoplar a una
serie de intrincados pazos coreografiados.

Una segunda cuestion debe ser sefialada respecto a la posibilidad de la
ejecucion de la improvisacion, a saber, la intencionalidad con la que el su-
jeto da con el sentido de la danza, esa compaginacién entre la creacién
espontanea y la practica coreogréfica ocurre de tal modo en que ambas
pasan de forma desapercibida para el espectador que desconozca la rutina.
Toda vivencia, sin importar la forma en la que es aprehendida, ya sea de
forma normal o en la influencia estética, “[...] el sujeto se comporta hacia
el objeto, y el objeto estimula, motiva al sujeto. El sujeto es sujeto de un
padecer o de un estar activo, pasivo o activo en referencia a los objetos que
estan noematicamente ante él, y correlativamente tenemos 'efectos' en el
sujeto que parten de los objetos” (Husserl, 2005: 266-267). Toda accidn se
encuentra vuelta hacia algo, hay una direccion que siempre posiciona al su-
jeto hacia aquello que es el objeto de su percepcién, inclusive en la fantasia,
pues el tener una fantasia es siempre tener fantasia de algo. Ahora bien,
respecto al cuerpo es preciso decir que esta intencionalidad se asume de
forma un tanto distinta, al tomar en cuenta que se hace una distincion entre
la intencionalidad tética y la intencionalidad operante.

La intencionalidad tética es aquella que se encuentra en los actos de con-
ciencia y que posee un fin aparente, es la intencionalidad sobre la que des-
cansan multiples anélisis con respecto al contenido intencional de las viven-
cias. A la par del estudio del rol que la intencionalidad tiene en las vivencias,
es posible dar con una intencionalidad que opera sin intencién o finalidad
preestablecida, como el caso de la intencionalidad tética. La intencionali-
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dad operante es aquella que, como dird Maurice Merlau-Ponty: “constituye
la unidad natural y ante predicativa del mundo y de nuestra vida, la que se
manifiesta en nuestros deseos, nuestras evaluaciones, nuestro paisaje, de
una manera mas clara que en el conocimiento objetivo” (Merleau-Ponty,
1993: 17). Una intencionalidad que esta volcada sobre el mundo y que se
implica a partir de las experiencias que despiertan el estrato animico del
cuerpo vivido, una intencionalidad que nos dirige al mundo, pero que no
atiende cada uno de los movimientos corporales que realizamos para llevar
a cabo una accion en particular. Tal es la situacion, que de forma cotidiana
“no hay una toma de conciencia ni del yo que se mueve en funcién de sus
aspiraciones ni de la distancia temporal o espacial que media entre éstas y
la satisfaccion en la meta buscada. A la vez que pasa por alto las determina-
ciones temporales y espaciales, el yo permanece en un olvido de si mismo”
(Walton, 1993: 83).

Por ultimo, es necesario enfocar la mirada en torno a la obra de dan-
za en su conjunto como un objeto de estudio fenomenoldgico. Desde su
primer momento, la danza se asume como una creacién artistica refleja un
interés artistico, pero, es preciso hacer el debido hincapié que, en este nivel
incipiente, la danza Unicamente es una re-presentacion que se distiende
en la fantasia de aquellos que apenas comienzan a darle una forma a di-
cho impulso. La imagen en fantasia que comienza a formarse se encuentra
fundamentada por los limites a los que el cuerpo es capaz de ser llevado
por los movimientos coreogréficos o inclusive aquellos que se suscitan des-
de un trasfondo de pura improvisacién, pero no se debe perder de vista
que dichos limites son meramente una idealizacién que es re-presentada y
modificada gracias a la fantasia, esto es, no pertenecen a una experiencia
actual de un cuerpo en particular. La capacidad real kinética del cuerpo
juega un papel central en la formacién de una pieza artistica, a pesar de
que propiamente no haya ningun cuerpo que verdaderamente se encuen-
tre ejecutando dichos movimientos.

Toda vez que un cuerpo lleva a cabo la serie de movimientos que consti-
tuyen la obra dancistica seré posible sefialar que de la concrecidn de dichos
movimientos surge el sentido de la obra, pero dicho sentido acontece de
la conjuncién del imagen-objeto que se tiene como meta estética para di-
cha pieza, junto a la capacidad espacio-temporal kinética del cuerpo que
ejecuta dichos actos. La materia prima de la danza es el cuerpo y nada més.

:Qué hay en los inicios de la obra coreogréfica? Nada. No hay soporte especifico
previsto: el bailarin no dispone, como en otras artes, de un medio ya predeter-
minado (...) Ahi reside el milagro y el desafio de la creacidn coreogréfica: tirar
de los hilos desde lo invisible, dar cuerpo a lo que no existe, hacer existir las
imagenes invisibles (Louppe, 2011: 223).

De un modo mas preciso, es necesario sefialar que por medio del cuerpo
que danza se cumplen una serie de caracteristicas que fueron concebidas
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en el &mbito de la fantasia para que dicho movimiento cumpla su propésito,
pero la concrecién de la obra de danza tendrd como consecuencia inevita-
ble una naturaleza distinta a aquella que fue representada en pura fantasia
libre, puesto que el movimiento del cuerpo dirige de forma particular al ob-
jeto-imagen que tanto el espectador como el bailarin logran re-presentar en
fantasia. Dicha representacion varia Unicamente en caracteristicas minimas,
como el color de la tela que se utiliza para el traje en Golem, pero el obje-
to-imagen en si permanece inalterado, debido a que la realidad fisica del
cuerpo que baila esta suspendida por la actitud estética. La importancia de
que el cuerpo se mueva y dote de sentido al objeto-imagen, aunque su es-
trato real quede fuera de juego, reside en que dicha capacidad kinestésica
es la propia vivacidad con la que el objeto-imagen cobra sentido. El cuerpo
en si no es percibido, Unicamente se le intuye en tanto que abre al especta-
dor hacia el régimen de la fantasia. El espectador se encuentra, pues, en el
escenario fantasioso artistico.

CONSIDERACIONES FINALES

Ahondar fenomenoldégicamente en la relacion entre el cuerpo vivo y la dan-
za nos ha conducido a la dilucidacion de conceptos como especio, tiempo,
corporalidad, etc. Todo ello con el fin de comprender el arte de Terpsicore.
La gramatica terpiscorea nos ha llevado, asimismo a reconocer la importan-
cia del cuerpo, del Leib, como érgano de la percepcién. A partir de ahi, se
estudiaron las ubiestesias y las sensaciones kinestésicas, elementos primor-
diales para cualquier tematizacion sobre la danza.

Ahora bien, también se destacd que la relacién entre el cuerpo vivo dan-
zante y el espectador se distiende en el escenario artistico, constituido gra-
cias al trabajo de la fantasia. Es decir, la fantasia es el factor constitutivo del
mundo artistico, contexto en el cual se producen las experiencias estéticas.
El objeto artistico, en el escenario ficticio, modifica la intencionalidad del
sujeto, lo coloca en el universo artistico, en el que los objetos tienen signifi-
cados en la medida en que estédn dotados de emotividad.

La gramética terpsicorea consiste en un sistema de movimientos, gestos,
cabriolas, etc., corporales capaces de llevar al limite los musculos del cuer-
po que baila. Movimientos que al ser coreografiados constituyen un mundo
ficticio en el que bailarines y espectadores son inducidos, participando de
una realidad simbdlica en la que se descubren como seres emocionales, no
simplemente racionales.
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RESUMEN
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de arte como acceso al ser de la cosa
y, al mismo tiempo, como posibilidad
de un mundo en el que la cosa se com-
prende en sus multiples relaciones. El
trabajo se divide en dos apartados.
En el primero se intenta esclarecer la
fenomenologia en tanto método vy fi-
losofia ocupada en el ser, asi como en
la vida social en la cual el arte estéa pre-
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ABSTRACT
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INTRODUCCION

os estudios fenomenoldgicos se han centrado, en las Gltimas décadas,

en la recepcidn, traduccion e interpretacion de las obras de Husserl

y Heidegger; a dichos autores se les ve como los fundadores de la
fenomenologia. El presupuesto de esta atencién consiste en volver a las
fuentes que dieron origen a la fenomenologia para entenderla en su jus-
ta medida. Las correctas interpretaciones, traducciones y recepciones que
hoy dia se hacen de la obra de los fenomendlogos en cuestion permiten
superar embrollos y malentendidos acerca de esta filosofia, la cual se pre-
sentd como una posible salida al caracter especulativo, positivista, natu-
ralista y quizé también de ensimismamiento que la filosofia moderna venia
arrastrando. En este sentido, la fenomenologia es un proyecto que pre-
tende hacer de la filosofia una ciencia rigurosa, con énfasis en la ontologia.

Sibienelinterés de lafenomenologiaporlaontologiaesexplicitoenlaobra

100 del filésofo moravo y del filésofo de la Selva Negra', los estudios contem-
poraneos han explorado un sin fin de temas presentes en ambos autores, al-
gunos han sido provisionales, otros en cambio, han significado una verdade-
rarevolucién en la fenomenologia, entre ellos los concernientes a la ética, la
estética y de manera mas reciente a la cognicion y la Inteligencia Artificial.

Entender los temas mencionados, en especial el de la estética y el arte,
como propios de la fenomenologia, permite vislumbrar proyectos husserlia-
nosy heideggerianos aiin por conocer, y no solo como criticas al positivismo,
en el marco de las discusiones sobre el caracter objetivista de la ciencia. La
fenomenologia, en su fundacién, también es un llamado a atender la vida
social en su aspecto estético. La dimension estética de la vida social estuvo
presente en el mundo griego antiguo; en ese mundo, la vida se vivia de
manera compleja, simbdlica y tragica, por lo cual la sensibilidad, y no sdélo
la razén, guiaba las acciones de los hombres consigo mismos y en sus mul-
tiples relaciones. Esa forma de vivir se perdié en algiin momento.

Quizé la ciencia, la técnica, el uso exclusivo de la razén, asi como la dindmi-
ca répida de la vida social e individualista contribuyeron a hacer de la vida
un desierto. La sensibilidad se redujo a espacios y condiciones muy singu-
lares, entre ellos los museos; se crearon condiciones mercantiles en las que
la sensibilidad, o bien la experiencia estética, se propiciaba mediante la ad-
miracién y la contemplacién de obras de arte, como si la sensibilidad fuera
un producto de consumo separado de la vida ordinaria de los hombres y de
sus relaciones con el mundo. La fenomenologia al hacer de la filosofia una

" Juan Maria Parent Jacquemin en Antologia de fenomenologia, publicada en 1993 por
la Universidad Auténoma del Estado de México, pondera el tema de la ontologia y deja de
lado textos fenomenoldgicos en relacion con la estética, la cognicion y la Inteligencia Ar-
tificial, entre otros. La antologia en cuestién no es el Unico texto que subraya la ontologia
al hablar de fenomenologia, lo mas comun es pensar a la fenomenologia como ontologia.
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ciencia rigurosa permite comprender el ser en sus multiples relaciones, la
esencia de la cosa no sdlo esté en la experiencia que se tiene al margen de
los juicios, prejuicios, opiniones o creencias, también esté en la experiencia
estética. Lo que a continuacién se expondra intenta, por un lado, compren-
der la légica mas cerca de la ontologia que de la psicologia y por otro parte
intenta entender el arte en relacién con el mundo, el cuerpo y la significacién.

1. FENOMENOLOGIA. UNA FILOSOFIA DE LA CONCIENCIA INTENCIONAL

La fenomenologia surge a principios del siglo XX con la publicacién de In-
vestigaciones légicas por Edmund Husserl, una obra en dos volimenes que
examina y quiza corrige la légica predominante hasta entonces. La correc-
cién es en su aspecto psicoldgico, que otorga al conocimiento del mundo
una impronta categorial que no permite comprender las maneras de darse
de las cosas a la conciencia. El presupuesto de la légica, de finales del siglo
XIX'y principios del XX, es que el mundo se conoce a través de la conciencia.
La conciencia, a su vez, aprehende el mundo por los sentidos, pero éstos
son incapaces de conceptualizar las cosas. Este presupuesto estd, a su vez,
relacionado con una concepcion metafisica y fisioldgica de la conciencia.
Edmund Husserl rompe con esta concepcidn. La ldégica propuesta por el
filésofo moravo, quizé fiel a los tiempos de su época, es una logica ontolégi-
ca, es decir, es un examen detallado del darse de las cosas a la conciencia.

Las discusiones para este giro son propias del siglo XIX, es decir, en
ellas intervienen muchos autores, pero son prioritarios los aportes de uno
de sus maestros, el psicélogo y filésofo Franz Brentano. El autor de Psi-
cologia desde el punto de vista empirico rescata el tema de la «intenciona-
lidad», el cual en la fenomenologia husserliana es clave, con él se habla de
la conciencia dirigida a las cosas en relacidon con otras subjetividades, asi
como con el mundo de vida de cada una de las subjetividades. Brentano
permite entender la necesidad de una nueva psicologia encargada de los
fendmenos psiquicos, es decir, en tanto objetos dados, objetos intencio-
nales. Los fendmenos psiquicos se distinguen de los fenémenos fisicos por
estar dirigidos a algo, esto es, orientan la conducta y no sélo la determinan
en sus causas fisicas. La conducta se mueve de manera libre, voluntaria y
quizé también de manera bella a partir de los signos que se encuentran
en el mundo para ser interpretados.

Brentano (2020) escribe:

Todos los fendmenos psiquicos son caracterizados por lo que la Escoléstica de la
Edad Media llamé la existencia intencional (o a veces mental) del objeto y lo que
quisiéramos llamar, aunque bastante ambiguo, la referencia a un contenido, la
direccién (Richtung) hacia un objeto (que en este contexto no debe ser entendi-
do como algo real) o la cualidad del objeto inmanente. Cada uno contiene algo
como su objeto, pero no siempre de la misma manera. En la representacién algo
es representado, en el juicio algo es conocido o rechazado, en el deseo como
deseado, etc. Esta existencia intencional es peculiar solamente en los fendémenos
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psiquicos. Los fendmenos no psiquicos muestran algo parecido a ello. Y, por
consiguiente, podemos definir los fendmenos psiquicos diciendo que son tales
en cuanto contienen los objetos en si mismos por el camino de la intencién (19).

Los aportes de Brentano permiten a Husserl plantear la fenomenologia
como psicologia descriptiva, asi como elaborar un método para describir
los modos de darse de las cosas a la conciencia. La fenomenologia se erigid
como filosofia que comprende el modo en el que aparecen las cosas, es
decir, permite poner entre paréntesis las experiencias ajenas para llegar a
las experiencias propias de las cosas. Las experiencias ajenas se presentan
en la conciencia a modo de juicios sobre las cosas; también se presentan en
forma de creencias, opiniones y prejuicios. En este sentido, se esta delante
de la cosa o detras de ella, pero no en la cosa. La cosa aparece cuando se
la encuentra libre de juicio, en un aqui y ahora, cuando se le encuentra sin
distancias al sujeto y se relaciona con éste en un mundo circundante.

La psicologia propuesta por Husserl y después abandonada por él mismo
es, quiza, un intento de sistematizar los hallazgos en dicha disciplina que,
al parecer, habian culminado con los trabajos de Brentano. Sin embargo,
la psicologia, como manera de presentar la fenomenologia, no es mas que
un momento de discusién sobre el conocimiento que se tenia a finales del
siglo XIX y principios del siglo XX sobre la conciencia. Discusién que se
remonta al dualismo cartesiano y que, en la obra de Kant, tendra un giro
al plantear una conciencia trascendental. Esta concepcion kantiana de la
conciencia hace auténoma la conciencia del mundo, asi como de otras con-
ciencias; la vuelve un artilugio que permite ordenar, esquematizar, clasificar
y categorizar el mundo. De esta manera, la conciencia no se ve afectada por
el mundo més de lo necesario, por ejemplo, la aprehensién del mundo por
los sentidos y el paso de estos al concepto. En este paso, la sintesis como
operador logico es clave; se tiene un mundo conceptual y no un mundo
sensible. La critica de Husserl apunta al psicologismo.

iQué es el psicologismo y cuél es el nicleo de la refutacién husserliana? No es
dificil de comprender: el psicologismo es un modo de fundamentar la ciencia
en las carcateristicas psicologicas propias de la especie humana; dicho de otro
modo: creer que los problemas de fundamentos que las ciencias, por ejemplo,
las matematicas o la logica, pueden plantear se van a resolver profundizando
en el estudio de la mente humana, en el estudio del cerebro (San Martin, 1987,
citado en Parent,1993: 46).

Husserl, al igual que otros filosofos, hereda esta concepcidn tautoldgica
de la conciencia, enfrenta el tema de la trascendentalidad en términos on-
tolégicos, méas que categoriales. La conciencia la relaciona, a su vez, con los
objetos del mundo y con un modo peculiar de donacién de sentido de es-
tos. El tema de la conciencia pareciera ser prioritario en la fenomenologia,
pero no estd como en Kant en su forma pura, sino en relacién con la psique
y con los fendmenos psiquicos que dirigieron los objetos a vivencias. Son

Acta Mexicana de Fenomenologia. Revista de investigacién filoséfica y cientifica No. 8, marzo de 2026



FENOMENOLOGIA Y ESTETICA. MUNDO, CUERPO Y SIGNIFICACION

las vivencias de conciencia las que la fenomenologia describe. Las esencias
se vuelven tema comun en esta primera fenomenologia, al punto de ser el
lema de un movimiento que se habia presentado al principio en el Circulo
de Gotinga y que tiempo después adquiere aspectos que rebasan al grupo
de dicha universidad. Herbert Spiegelberg (1960) escribe:

Explicaré las razones por las que me parece el término movimiento el méas ade-
cuado. 1. La fenomenologia es una filosofia en movimiento, en contraste con
otras que son estacionarias y tiene su dindmica cuyo desarrollo es determinado
por sus principios intrinsecos asi como por las “cosas”, la estructura del territorio
en el que se encuentran. 2. Como corriente estad formada por varias corrientes
paralelas que son relacionadas pero de ningin modo homogéneas y pueden
moverse con diferentes velocidades. 3. Tienen un punto de partida comun, pero
no necesitan tener un punto de llegada definido ni predecible; es compatible
con el caracter de un movimiento que sus componentes se orienten en diversas
direcciones ([Citado en] Parent, 1993: 32).

El movimiento filoséfico, como lo menciona Spiegelberg, tiene una vida
corta, pero deja lineas de investigacion o bien programas filosdéficos, entre
ellos, larelacion de este con el arte. Muchos de los programas filoséficos que
atienden el arte se presentaron como fenomenologia del arte o bien como
fenomenologia estética; entendieron la fenomenologia en tanto método. Si
bien la fenomenologia se presentd en sus primeras formulaciones como un
método, el cual pretende describir las vivencias, la filosofia alemana es més
que un método. La descripcion de las vivencias opera de distintas maneras,
pero quiza, en su mayoria, es la intencionalidad la que da cuenta de las
cosas vividas. “En el momento presente —escribe Spiegelberg (1960)— lo
esencial de la fenomenologia es su método” (Parent, 1993: 56). Para él los
pasos de dicho método son:

1. Investigar los fenémenos particulares; 2. investigar las esencias generales; 3.
captar las relaciones esenciales entre las esencias; 4. observar los modos de apa-
ricién; 5. explorar la constitucion de los fendmenos en la conciencia; 6. suspend-
er la creencia en la existencia del fenédmeno; 7. interpretar las significaciones
ocultas (Spiegelberg, 1960; Parent, 1993: 57-58).

La fenomenologia no se redujo a proponer un método que permita poner
entre paréntesis la actitud naturalista para llegar a la actitud reflexiva o tam-
bién llamada actitud trascendental. Husserl presenté tres fenomenologias,
la primera fue expuesta en Investigaciones légicas, la segunda en Ideas y
la tercera en Crisis. Ademas de las multiples concepciones que el filésofo
moravo presentd, la fenomenologia adquirid otras tantas concepciones en
manos de los discipulos y seguidores de Husserl, que, como ha sido reitera-
damente senalado, mas que seguidores han sido herejes. Entre los multiples
seguidores, detractores o herejes, Heidegger y Merleau-Ponty se caracteri-
zaron por ofrecer una lectura poco ortodoxa de algunos textos de Husserl.
La lectura en cuestiéon permitid relacionar la ontologia con la estética y, con
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ello, reflexionar al ser a partir del arte, el cuerpo, el mundo y la significacion.

Con Heidegger se puede hablar de la relacion intrinseca entre
fenomenologia y arte, lo cual es distinto de una fenomenologia del arte o
de concebir la fenomenologia como una filosofia del arte. Por el contrario,
la fenomenologia, al acercarse al arte, responde a temas concernientes a
la estética, que, como se ha dicho, pareciera ser marginal o nula en la obra
del filésofo moravo. En la obra de Heidegger no es marginal ni es nulo el
interés por el arte. Por el contrario, para el autor de Ser y tiempo, el arte es
lo que devuelve a la filosofia su sentido auténtico, el cual se puede resumir
como lo util para la vida. La filosofia como lo ha expresado dicho filésofo
nace en la poesia y quizd podemos extender esta idea para sefalar que la
filosofia nace en el arte.

2. FENOMENOLOGIA Y ARTE

La fenomenologia, como se ha tratado de ver en el apartado anterior, tiene

104 muchas vicisitudes, asi como orientaciones e intereses. Se presentd como
una nueva psicologia de la mano de Brentano, también como una reno-
vacion de la filosofia moderna; de igual modo, se constituyé como critica
a la razén, en especial de la razdon positivista, se planteé como una nueva
filosofia de la conciencia en la que el cuerpo no es un simple accesorio, sino
mas bien la posibilidad de tener mundo. De igual manera, se presenté como
un método para reducir o suspender los juicios de las cosas, juicios que
envuelven a las cosas y no la dejan —por decirlo de alguna manera— pre-
sentarse a la conciencia tal cual es. Esta Ultima vision de la fenomenologia
—1Ia de método— permitié, desde su propuesta, que diferentes disciplinas,
asi como artistas, se valieran de ella para conocer esto y aquello o para
aplicarla a diversos ambitos, entre ellos las bellas artes?. De los muchos
fenomendlogos que desarrollan la relacién de la fenomenologia con el
arte se encuentran Heidegger, asi como Merleau-Ponty. Estos, a diferencia
de Husserl, establecen explicitamente el interés en muchos de sus textos.
Husserl —a decir de algunos especialistas mexicanos, entre ellos: Xolocotzi
y Chavez Bdez— apenas bosqueja una estética trascendental como teoria de
la sensibilidad o teoria de la afeccién.

La estética fenomenoldgica quizé se presenta como unasalida a la estética
formal planteada por Kant. ;De qué es distinta la estética fenomenolégica
de la estética formal? Pareciera ser que la distancia entre Husserl y Kant se
refiere a la epistemologia, pero esta distancia se extiende a otras ramas de
la filosofia e incluso abarca la filosofia en su generalidad. Para Kant, como
se mencioné lineas atras, la conciencia es la que posibilita el conocimiento

2 Chavez Baez (2019) afirma: “Ciertamente, el método fenomenoldgico es aplicable al
dmbito estético-artistico y a otros muchos campos mas, pero es también un error entender
la fenomenologia exclusivamente como un método que se puede aplicar casi a cualquier
cosa” (13).
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del mundo, la conciencia categoriza el mundo, lo esquematiza, en suma, lo
conceptualiza. El mundo para el idealismo trascendental es resultado de
la conciencia, de la forma en la que esté estructurada. La fenomenologia
no continud con esta idea propia de la filosofia moderna, entre otras cosas
porque presupone defender un dualismo; la fenomenologia no separa la
mente del cuerpo. La fenomenologia aborda temas de indole ontoldgico,
también reflexiona de manera sistematica y profunda —fiel a las exigencias
de elaborar una filosofia rigurosa— temas sociales, éticos y estéticos. Estos
abordajes estan marcados por el propio tiempo histérico en el que se pre-
senta este filosofar.

A principios del siglo XX se desarrolla una sociedad regida por la racio-
nalidad, lo cual pone en los margenes o en algunos casos suprime aspec-
tos magicos y religiosos con la cual los individuos dotaban de sentido a
sus vidas. Con este transito de pasar de una sociedad méagica a una socie-
dad racional, el sentido se pierde, la vida social se fractura, emerge una
vida individual de célculo y estrategia. El arte es una de tantas alternativas
para superar la ausencia y la pérdida de sentido. En el arte aun se conser-
van aspectos de la vida magica, mitica y ritualistica, entre ellos, lo fugaz, el
instante y la vida lenta y contemplativa. La vida répida y productiva propia
de una sociedad moderna se ve cuestionada por el arte. El arte es més
que representacion, es mas que adorno y belleza sobre un objeto. El arte
auténtico es el momento de quiebre de la modernidad. El paso en arte de
la representacién a lo simbdlico se da por el advenimiento de la moderni-
dad. La modernidad trajo consigo un exceso de razén, asi como de técnica,
en este exceso la vida se volvid éarida, se ponderd el pensamiento ldgico
y con ello el mundo que caracterizé la vida antes de la modernidad co-
lapsd. La vida en la modernidad no tiene mundo. El arte entonces es lo que
hace aparecer al mundo.

Para comprender el arte existen varios caminos, el mas comun es el de
la historia del arte, dicha disciplina identifica el siglo XVII holandés como
el momento en el que el arte representa la naturaleza muerta (vanitas) (Au-
mont, 2001). En el siglo XVIII destaca en Inglaterra el tema del paisaje. Para
la primera mitad del siglo XX aparecen corrientes artisticas en las que se
interroga no sélo lo que hay que representar, copiar, imitar, crear o bien sim-
bolizar, sino el cdbmo se hace. La tematica se desplaza a una reflexién sobre
la percepcidn, asi como a la sensibilidad y la afeccién, no ya en términos
kantianos de admiracién, singularidad o bien del orden de lo sublime, sino
de la percepcion libre de juicio.

Ideas relativas a una fenomenologia pura y una filosofia fenomenolégica,
Arte y poesia, asi como Fenomenologia de la percepcién son obras en las
que la fenomenologia abona a la discusién estética, ideas que hasta hoy
sirven para comprender el arte al margen de su historia y al margen de su
produccion y consumo, también son textos que sirven para alejarse de la
critica del arte. Los textos en cuestion han contribuido también a plantear
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—con la divisién entre cuerpo fisico (kérper) y cuerpo vivido (leib)— el arte
es parte del cuerpo vivido, el cual se realiza no en la constitucién orgénica,
funcional y sistémica del cuerpo fisico, sino en su relaciéon con los otros,
asi como con el mundo. El cuerpo aparece en accién, en experiencia y
en relacién, el cuerpo es por sus relaciones, éstas lo dotan de sentidos.
Muchos de los sentidos adquiridos se realizan en las potencias del cuer-
po. El cuerpo mismo se convierte en arte. Hoy es comun escuchar hablar
de arte-accion (Salcido, 2018).

Este giro da cuenta de como el arte se entiende como algo externo, como
algo que es del orden de lo afuera, la fenomenologia aporta elementos, en-
tre ellos la concepcién del cuerpo vivido, para mirar el arte desde dentro.
Con este reverso del arte, se mira también al pensamiento como comple-
mento del cuerpo y no como lo opuesto. Los dualismos de la tradicion
filoséfica son superados por la fenomenologia y quizé también por el prag-
matismo norteamericano. Los dualismos orientaron a tematizar al mundo
de manera racional, mas que corporal. Al cuerpo se le vio como accesorio,

106 la mayoria de las veces estorboso e incobmodo para la actividad intelec-

tual, asi como para el pensar. El cuerpo se vio sometido a un régimen de
abstencién, higiene y disciplina tal que permitiera la actividad intelectual
sin las inquietudes, urgencias y necesidades del cuerpo.

El arte da cuenta de la intencionalidad, presenta lo que en si mismo es au-
sente y oblicuo, fija una de sus multiples posibilidades en un aquiy ahora, en
un tono y sentido que es variante. El arte, en este sentido, presenta la nove-
dad. El método fenomenoldgico, lejos de emplearse por el artista, es usado
por la reflexion filosdfica para saber lo que el artista dice en su obra de arte.
Esa forma de emplear la fenomenologia en el arte la expresa Heidegger en
su conferencia de Friburgo en 1935, entre muchas otras intervenciones que
tendra después. Para Vattimo (2002): “La obra de arte no expresa ni atesti-
gua un mundo constituido fuera de ella o independientemente de ella, sino
que se trata de un mundo que ella misma abre y funda” (107).

Al parecer, la novedad es lo propio de la obra de arte, es una «novedad
radical». Por ello, a decir del filésofo italiano, para Heidegger el arte es
fundacional de un mundo. “La obra de arte no se puede situar en el mun-
do, sino que ella misma abre un mundo porque representa una especie de
‘proyecto’ sobre la totalidad del ente y en este sentido es novedad radical”
(Vattimo, 2002: 108). La novedad, asi como la verdad, pareciera ser lo propio
de la obra de arte; sin embargo, para algunos fenomendlogos, mas bien el
énfasis del arte se debe poner en el tiempo. La obra de arte, al fundar un
mundo, simultdneamente inaugura un tiempo, quiza de manera mas pre-
cisa, abre un tiempo histoérico. Por ello, la obra le pertenece al artista tanto
como el artista le pertenece a la obra. El arte quiza permite romper con la
actitud natural, propia de la vida moderna. El arte, al concebir el mundo
como una trama de significacién en la que el artista y el espectador son
parte de este, instaura una actitud trascendental y reflexiva. El arte, en este
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sentido, va mas alla de la obra de arte en términos de mercancia, rebasa la
recepcion culta y rompe con el aspecto bello del objeto. El arte, al dejar de
ser mercancia, rebasa también el espacio del museo, de la critica y de su
comercializacion. El arte es quizd pensado como signo de nuestro tiempo,
indica el estado de una sociedad y alerta de la significacién de un mundo
abierto y por hacerse con cada encuentro.

La obra de arte, al ser un signo histérico, muestra que el mundo se pre-
senta de manera diversa y multiple. Esta manera artistica en la cual el mun-
do estéd en su caracter total y trascendental se ve marginada por un pro-
ceso de racionalidad en la que el mundo se exhibe en sus explicaciones,
causas, leyes y medidas. El mundo con el arte se mira; en cambio, con la
ciencia se mide. La vida moderna al ponderar la medida deja de lado la
mirada, a ésta la ve como fenémeno de curiosos, de gente extravagante
que tiene experiencias extrafas y las plasma mediante la pintura u otros
recursos artisticos. Estos extrafos y extravagantes fueron convertidos en la
modernidad en mercancia, su obra valuada y tasada a partir de un mercado
que la modernidad misma crea como anhelo de alta cultura, de refinamien-
to o bien de lujo, quizad también de inversidn, el arte, con la modernidad,
es objeto de propiedad privada, de contemplacién indtil. El arte, como el
oro, asegura lo que el dinero no puede asegurar, es decir, enfrenta crisis
econdmicas. El arte, como mercancia, dificilmente se devalla. Lejos esta el
arte, para la fenomenologia, de ser mercancia. Para dicha filosofia el arte es
la mirada misma, es la esencia de la cosa, es el mundo mismo que contiene
dramay belleza.

Heidegger, a diferencia de la tradicion estética —que aprecia el arte en
términos subjetivos—, analiza el arte mismo, se puede decir que procede
fenomenoldogicamente al tratar la esencia del arte. En su anélisis e inter-
pretacion del arte, el filésofo de Friburgo se adentra en un tema poco abor-
dado por su mentor, a saber, la estética. La estética, como se ha menciona-
do, pareciera ser menor en la reflexion husserliana, en ella lo que impera es
la atencidn a la ontologia, asi como a cuestiones epistemoldgicas y ldgicas.
Heidegger, por mas desacuerdos con su maestro, sigue en muchos aspec-
tos un proceder similar, pero a diferencia de Husserl, encuentra en el arte
el modo en el que la verdad aparece. Este desacuerdo quizéa es tratado por
quienes abordan los temas de un filésofo y otro, el propio Ramos en la tra-
duccién y préologo que hace de Arte y poesia advierte del giro de la verdad
de la légica a la estética. Ramos (2018) menciona:

En toda la obra de Heidegger corre como un leitmotiv la idea de que la ver-
dad no es sélo la propiedad del conocimiento que se enuncia en un juicio sino
propiedad del ser mismo —prosigue—; el ente es verdadero en cuanto es autén-
tico, en cuanto se presenta tal cual es. Entonces la verdad y el ente son la misma
cosa. Originalmente, la verdad tuvo un sentido ontoldgico aun cuando pronto
fue desplazado por su concepto puramente logico (13-14).
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En palabras del propio Heidegger (2018):

La esencia del arte seria, pues, esta: el ponerse en operacion la verdad del ente.
Pero hasta ahora el arte tenia que ver con lo bello y la belleza y no con la verdad.
Aquellas artes que crean tales obras se llaman bellas artes, a diferencia de la
artesania que confecciona Utiles. En el arte bello, no es bello el arte, sino que se
llama asi porque crea lo bello. Al contrario, la verdad pertenece a la légica. Pero
la belleza se reserva a la estética (56).

Sibien la traduccidén de Ramos, como anteriormente, la de Gaos respecto

a Sery tiempo, no es la mas precisa, si logra vislumbrar, con sus respectivas
criticas, el caracter ontoldgico y estético de la fenomenologia. Heidegger
fiel al proceder l6gico, de juicios y argumentos, apuesta al uso del lenguaje
poético y, como dice Ramos, mistico. Heidegger (2018), en el texto “El ori-
gen de la obra de arte”, abre desde el inicio una serie de interrogantes, las
cuales, en el transcurso de su exposicién, lejos de cerrarlas con respuestas
|6gicas, las continlda con el caracter poético y mistico que se habia men-
108 cionado lineas atrés. Estas preguntas giran en torno al origen y la esencia
del arte. Vale la pena rescatar algunas de ellas: “;Cémo y de dénde es el
artista lo que es?” (2018: 35). “;Puede el arte en general ser un origen?
.Dénde y cdmo hay arte? jHay obra y artista sélo en la medida en que el
arte existe como su origen? ;Qué es y codmo es una obra de arte?” (2018:
36). ";Cuél verdad acontece en la obra? jPuede en general acontecer la
verdad y ser asi histérica?” (2018: 58). Respecto a esta Ultima pregunta, la
tradicion ha sefalado el caracter intemporal y supratemporal de la verdad.
Para Heidegger, el arte, lejos de presentar belleza, pone en operacién la
verdad.

Imagen 1: Vincent Van Gogh, Zapatos viejos, 1887.

La conferencia de Friburgo en 1935 sefala: “La obra hace conocer abier-
tamente lo otro, revela lo otro; es alegoria. Con la cosa confeccionada se
junta algo distintivo en la obra de arte (...) La obra es simbolo” (Heidegger,
2018: 38). Esta discusion sobre el arte pretende dejar atras quiza la relacién
forma-materia, que de alguna manera puede ser analoga a la relacién suje-
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to-objeto. Lo util es el tema que permite salir de estas relaciones propias de
la Edad Media. La interpretacién de la cosa en términos heideggerianos es
por lo util. Para el filésofo de la Selva Negra el arte habla.

“La obra de arte nos hizo saber lo que es en verdad el zapato” (Heidegger,
2018: 55). En la obra se hace explicito «el ser del Util», es decir, para saber
qué es lo util se recurre a la obra. Pero la obra tiene en la modernidad una
singularidad que no tenia antes, en los tiempos modernos existe una cien-
cia del arte, dicha ciencia saca a la obra de arte de sus multiples relaciones.
Para regresar el arte a sus relaciones, Heidegger toma la via del mundo. El
arte, en su esencia, hace aparecer el mundo en el que una cosa se relaciona
con otra. Por ello, el arte a diferencia de las plantas, de los animales, tiene
un mundo, es decir, es Util, tiene significacion.

El arte, desde una perspectiva fenomenoldgica, es la posibilidad de
volver al filosofar originario, es decir, al filosofar griego, en el que se busca el
conocimiento de simismoy, conello, tenersimultdneamente el conocimiento
del mundo. El conocimiento propio o autoconocimiento como exigencia
del hombre griego lleva, por consecuencia, al conocimiento de la vida, del
mundo, de los dioses, en suma, de la totalidad. La parcialidad es un criterio
arbitrario e inutil para la vida. La ciencia moderna exige con el conocimiento
objetivo del mundo, la renuncia del conocimiento subjetivo, con ello sepa-
ra, fragmenta, divide y parcializa lo que en si mismo es una totalidad. Con la
ciencia se tienen objetos separados de los sujetos, éstos pretenden a través
de ciertos procedimientos —que la misma ciencia provee- conocerlos para
servirse de ellos, es ademas de un conocimiento objetivo, instrumental.

El arte, a diferencia de la ciencia, permite conocer en su totalidad al mun-
do, todavia més, permite que exista el mundo. Una cosa en el arte, por ejem-
plo, en la pintura, no esté aislada, no esté separada de su mundo circundan-
te, tampoco esta al margen de un animo y una actitud, ni mucho menos
carece de significacién. El arte no divide las cosas, es la cosa misma, tampo-
co separa el creador del espectador. El arte contrarresta el peso de la racio-
nalidad moderna, permite instaurar un mundo con significacion porque el
cuerpo que se presenta no sélo es el de un objeto, persona o paisaje o bien
en el arte moderno, una «expresion», sino también es el cuerpo de quien
lo expresa, asi como de quien lo contempla ya no como mercancia, sino
como parte de sus vivencias y de sus experiencias. Los zapatos de Van Goh
expresan a decir de Heidegger esta «totalidad». El arte para Heidegger, es
una cosa en medio de otras cosas, como tal se da a la conciencia, asi como
al cuerpo en la medida en que el arte es Util; es en su utilidad como el arte
cobra sentido.

Heidegger no es el Unico fenomendlogo en relacionar la filosofia con el
arte, para encontrar en dicha relacién lo genuino de la existencia humana
como una totalidad de sentido en el que no esté escindido el arte del artista,
del espectador, del mundo y de la vida. El arte contiene estos aspectos que
en términos positivos y racionales se han visto separados y en términos de
mercado se han sobrevalorado como aspectos de la vida burguesa, como
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objetos de arte dispuestos en museos y obras que resisten crisis financieras.
Lejos estd Heidegger de la tradicion estética, la cual observa las condi-
ciones del arte a partir del artista y el mercado y no del arte mismo. El arte
mismo para €l es parte de la vida de las comunidades, enaltece su existen-
cia y dota de sentido a los vinculos propios de los hombres que se solidari-
zan o bien se ven envueltos en reciprocidades. Ademaés de estos temas que
en si mismos son desarrollados por Heidegger en sus multiples desacuer-
dos con Husserl, asi como en sus relaciones de continuidad con Nietzsche
o bien con Hélderlin, se encuentran los trabajos de Merleau-Ponty. Para el
fenomendlogo francés, la fenomenologia se entiende a partir de la relacion
con el arte. También hace uso de las pinturas, en especial de Cézanne.

P> \ . & &

Imagen 2: Paul Cézanne. Bodegdn con manzanas y naranjas, 1900.

Con Merleau-Ponty se ve al arte como la cosa que frena el avance de la
racionalidad y de la ciencia en la que se pierde el sentido. Los objetos y las
cosas del mundo —con la racionalidad— aparecen desligadas de la vida de
quién las enfrenta en su conocimiento de cosas presentes sin relacién con
la vida de las personas. Con la pérdida de sentido, las cosas se explican,
pero no se gozan. El arte, como lo manifesté Heidegger en su conferen-
cia de 1937 sobre Holderlin produce goce, Merleau-Ponty quiza se adhiere
a esa apreciacion del arte. Los andlisis merleau-pontiananos sobre la per-
cepcién rechazan la concepcion cientifica que la coloca como operacién
matematica en la que la perspectiva geométrica determina la cosa repre-
sentada. Quiza, en el arte clasico esto es asi, pero en el arte moderno no lo
es. El arte moderno, en especial con Cézanne, rompe con esta concepcién
de percepcion geométrica para instaurar una percepcion vivencial en la que
el sentido de lo social y no del individuo impera en la representacién de la
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cosa, quiza el sentido social de la percepcion es una elaboracion de la inter-
subjetividad planteada por Husserl.

En México, la pintura de Francisco Toledo puede ser la que rompe con el
arte clasico, de formas perfectas elaboradas a partir de criterios geométricos,
es decir, rompe con una percepcién artificial de las cosas e incorpora viven-
cias para establecer el sentido del cuerpo humano cercano al cuerpo animal.

RealEstateMarket’Com.mx}
2 -

Imagen 3: Francisco Toledo, Conejo avispado, 1988.

La humanizacion del conejo, asi como la organizacién de las avispas evo-
ca, quizd, aspectos del arte rupestre, lo mismo sucede con otras pinturas
del maestro juchiteco. Los caparazones usados en sus pinturas en los que
la cabeza de la tortuga no es la del animal sino la de él mismo, exhibe
este entrecruzamiento de aspectos que en si mismos estan en su utilidad y
uso exhibiendo un sentido del cuerpo humano en el cuerpo animal. Toledo
también rompe con el pintar clasico que ve los limites del espacio en los
contornos del lienzo; con él, el lienzo no tiene limites y lo pintado «invade»
ese espacio fisico para sefalar que la pintura y el sentido de ésta estd mas
alléd del cuadro fisico. Por otro lado, los colores que emplea son los que se
encuentran tanto en la vida social como en la naturaleza. A diferencia de
Picasso quien se obsesiona por un color en un momento de su trabajo, To-
ledo usa de manera frecuente en sus pinturas colores propios de la tierra,
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asi como de los animales de su entorno y los hace convivir con colores que
son parte del folklore. Los limites del cuadro no son los espacios que ter-
minan con el lienzo, quiza los limites son los del cuerpo propio. El cuerpo
propio tiene sus propios limites fisicos, no asi simbdlicos, es decir, estéticos.
El cuerpo esta atravesado por la significacién que en él se fija al moverse
y captar el mundo en sus potencialidades. El cuerpo es el punto cero del
mundo; con él el mundo aparece. Sin los artilugios filoséficos, como es la
conciencia, el mundo se da en su imagen.

CONCLUSION

La fenomenologia concibe al cuerpo como la Unica manera de tener mun-
do; sin cuerpo, el mundo seria lo idealizado, formalizado, pensado, sin
realidad ni sentido auténtico alguno. El cuerpo ancla el sentido en acciones.
La filosofia que pretende concebir al cuerpo como accesorio estorboso, lo
que hace es llenar al mundo de quimeras y fantasias. El cuerpo arte es una

112 de tantas maneras en las que se le despoja de ese caracter estorboso, se
vuelve un cuerpo con vivencias, o quiza las vivencias son a partir del cuerpo.
La tematizacién del cuerpo, llevada a cabo por la fenomenologia, concibe
al cuerpo como el punto desde el cual se tiene mundo y plantea cémo éste
adquiere significacion a partir del movimiento corporal, el cual rebasa di-
mensiones fisicas para establecer aspectos psiquicos, como el recuerdo, o
bien, como se ha tratado de exponer, aspectos estéticos, como lo simbdli-
co en el arte. Con el cuerpo se establece una dimension estética que exige
la atencion de la fenomenologia en esta area que quizé autoriza a plantear
la fenomenologia estética.

La fenomenoldgica es una manera de encarar cualquier fenémeno en su
sentido originario, es decir, libre de juicio o de supuestos. Por otro lado,
el cuerpo ha sido nicho de abordajes fenomenoldgicos, muchos de ellos
presentados con el nombre de fenomenologia del cuerpo, fenomenologia
corporal o de la corporalidad. También se han presentado bajo el nom-
bre de filosofia del cuerpo. Parece ser que, en estas presentaciones, la
fenomenologia, asi como la filosofia, tiene que ser puesta de manifiesto
en estos temas. La fenomenologia tematiza en su critica a los dualismos, al
cuerpo en relaciéon ineludible a la conciencia, establece relaciones imbrica-
das y reciprocas entre una y otra, sefala al mismo tiempo cémo el cuerpo
posibilita de cosas a la conciencia y cdmo esta las recibe en sus intenciona-
lidades. Por ultimo, la fenomenologia estética es otro aspecto por discutir.
La relacién es entre arte y fenomenologia, en dicha relacion el arte sefiala
la intencionalidad en sus potencialidades, es decir, el sentido de las cosas
del mundo es multiple y rico, presenta un mundo abierto y auténtico. El
mundo con la modernidad perdié estos dos aspectos y quiza adquirié los
contrarios.

La obra de arte es la posibilidad de instaurar la verdad que se corrompe

Acta Mexicana de Fenomenologia. Revista de investigacién filoséfica y cientifica No. 8, marzo de 2026



FENOMENOLOGIA Y ESTETICA. MUNDO, CUERPO Y SIGNIFICACION

por la urgencia y la confusién de la utilidad. Lo Gtil no es sinénimo en el arte
de eficacia o eficiencia, sino de unidn, relacidon; lleva a la instauraciéon de
comunidad y rompe con el individualismo productivo, convierte al tiempo
en lento, con ello desacelera el tiempo répido impuesto por la modernidad.
En este marco de ideas, el cuerpo se presenta como el centro de afeccion,
como posibilidad y como mundo mismo, es decir, no se separa del drama
del mundo, adquiere una lentitud, belleza y verdad en sus manifestaciones,
una de ellas, el arte.

113
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RESUMEN

El articulo ofrece nuestro primer esbozo
hacia una fenomenologia del cine desde
una perspectiva que integra elementos de
la tradicion clésica (Husserl, Heidegger)
con las denominadas heterodoxias (Mer-
leau-Ponty, Lévinas, Richir). Tras establecer
el marco metodolégico que concibe la
fenomenologia como descripcidn eidéti-
ca de la experiencia vivida en primera
persona, siempre encarnada y situada, se
procede al andlisis concreto de la pelicula
Los ausentes (2014) de Nicolas Pereda. La
descripcién fenomenoldgica de esta expe-
riencia revela cobmo el cine no solo repro-
duce el mundo, sino que abre horizontes
perceptivos, imaginativos y existenciales
que amplian nuestra comprensién. Final-
mente, el texto se confronta con cuatro
autores fundamentales en fenomenologia
del cine —Sarah Cooper, Guillermo Pérez
La Rota, Vivian Sobchack y Maurice Mer-
leau-Ponty— identificando convergencias
y divergencias que permiten reformular los
hallazgos iniciales. El resultado es una pro-
puesta de fenomenologia-hermenéutica
que subraya el caracter interpretativo de
toda experiencia.

Palabras clave

Hermenéutica cinematografica | Expe-
riencia cinematografica | Husserl | Mer-
leau-Ponty | Sobchack

ABSTRACT

This article offers a first outline toward a
phenomenology of cinema from a perspec-
tive that integrates elements of the classical
phenomenological tradition (Husserl, Heide-
gger) with so-called heterodox phenomenol-
ogies (Merleau-Ponty, Lévinas, Richir). After
establishing a methodological framework
that conceives phenomenology as an eidetic
description of first-person lived experience
—always embodied and situated- we then
proceed to a concrete analysis of Nicolés
Pereda's film Los ausentes (2014). The phe-
nomenological description of this cinematic
experience reveals how cinema not only re-
produces the world, but also opens up per-
ceptual, imaginative, and existential horizons
that broaden our understanding. Finally, the
text engages with four key authors in the
phenomenology of cinema—Sarah Cooper,
Guillermo Pérez La Rota, Vivian Sobchack,
and Maurice Merleau-Ponty—identifying
convergences and divergences that allow us
to reformulate the initial findings. The result
is a proposal for a phenomenological-herme-
neutic approach to cinema that emphasizes
the interpretive nature of all film experience.
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INTRODUCCION

mpecemos confesando que nos consideramos cinéfilos apasionados,

principalmente del llamado cine de autor, pero no exclusivamente. A

la par, nos hemos formado en la tradicion fenomenolégica, de la que
nos sentimos parte, y ambas actividades las habiamos ejercido como algo
casi paralelo. Hacia ya tiempo en que buscdbamos la oportunidad de cam-
biar el curso de alguna de las lineas para que se cruzaran transversalmente.
Asi, recientemente empezamos a buscar las maneras de conectar ambas
pasiones, lo que nos dio como resultado el presente texto, el cual esta divi-
dido de la siguiente manera: 1) Planteamiento del marco referencial general
de lo que entendemos por fenomenologia; 2) Aplicacion a la descripcién
fenomenoldgica de la experiencia cinematografica concreta de una pelicu-
la; 3) Esclarecimiento y reformulaciéon de los resultados confrontandolos
con otros autores y autoras que han trabajado el tema. Cerramos con los
horizontes que se nos abren para futuras investigaciones.

2. MARCO FENOMENOLOGICO DE PUNTO DE PARTIDA

Para nosotros fenomenologia significa, primero, descripcién de las propias
vivencias (o de la propia experiencia) buscando la legalidad esencial de
las mismas o, para decirlo de manera todavia mas husserliana, ciencia ei-
dética (Husserl, 1976: 73-75; trad. cast. 2013: 153-155). Segundo, la descrip-
cién siempre se vuelve insuficiente en dos direcciones: 2.1) En tanto que
requerimos analisis genéticos para rastrear la constitucion (Husserl, 1969:
73-75; trad. cast. 2002: 93-9) y devenir de aquello que describimos (Husserl,
2001: 5; 7-8; 10-13); 2.2) En tanto que lo que describimos implica ya cierta
comprension e interpretacién, o sea, en tanto que la fenomenologia tam-
bién es hermenéutica, como nos ensefia Heidegger (1979: 34-124; 2006:
46-119). Tercero, para nosotros cualquier fenomenologia implica —ya sea
de forma implicita o explicita— la ejecucién de cierto tipo de epojé y de
reduccion, en tanto que lo que se pretende describir no son las cualidades
primarias o secundarias o los atributos objetivos o subjetivos (en su sentido
empirico), sino el modo en que son vividos por la subjetividad'. La Unica
manera en que eso es posible, es poniendo entre paréntesis la objetividad
de lo vivido para reconducirnos de eso objetivo —por ejemplo, en el cine los
fotogramas o la iluminacién de la escena o lo que sucede en mis neuronas
cuando veo imagenes en movimiento— a las vivencias de como eso objetivo

" Nosotros nos hemos ocupado a detalle de todo esto respecto del problema del
tiempo (Alonso, 2024).
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es vivenciado? [erlebt] o experienciado (Husserl, 1969: 26-27; 2002: 48-49).

Y noesqueloobjetivono exista, de hecho, hay unsustrato material que hace
posible mi experiencia y si en mi cerebro no funcionan ciertas conexiones,
no hay percepcién. Pero de ahi a confundir las conexiones con mi percep-
cion y reducirla Unica y exclusivamente a ello, hay una enorme diferencia. La
manera de salir de esos enredos es afadir a la epojéy reduccién los estratos
constitutivos: objetivo, fenomenoldgico y trascendental (Husserl, 1969: 73;
2002: 93); y Husserl, 2001: 181-191). Objetivamente hablando mi percepciéon
puede ser lo que pasa en mi cerebro, pero no fenomenoldégicamente. Por
ello, para cualquier anélisis que trata de describir la propia experiencia lo
importante no estd en eso objetivo per se, sino en el cdmo eso objetivo
es vivido (o vivenciado [erlebt]) por alguien en primera persona®, o sea, lo
fundamental no es la objetividad misma, sino la experiencia de esa objetivi-
dad. Lo que se gana con esta manera de tematizacién es la apertura a otras
perspectivas, se recupera la riqueza y diversidad de la vida misma, pues lo
objetivo en sentido naturalista y cientificista no es sino uno de los tantos
perfiles que tiene la experiencia y, por ende, la realidad.

En cuarto y ultimo lugar, nosotros tratamos de sintetizar un horizonte
mas amplio del meramente husserliano o heideggeriano y esto es algo
de lo que hemos venido apropidndonos; nos inspiran lo que Schnell Ila-
ma fenomenologias heterodoxas?, principalmente Merleau-Ponty, Levinas y
Richir. Desde luego no podemos detenernos en una exhaustiva exposicion de
ese trasfondo, pero baste sefalar los lineamientos generales: con el primero
ganamos la importancia del cuerpo y la corporeidad [corporeité] como parte
fundamental de la experiencia y de los procesos constitutivos; nunca es una
conciencia neutra, atemporal o una existencia [Dasein] sin cuerpo-propio la

2 Nos gusta utilizar ambos neologismos méas o menos comunes en fenomenologia

en nuestro idioma. Del primero, si tenemos vivencia, parece sencillo trasladar el famoso
neologismo introducido a nuestra lengua por Ortega y Gasset al verbo vivenciar. Mientras
que experienciar lo tomamos siguiendo la construccidon de vivenciar, para subrayar el plano
de la experiencia subjetiva en sentido fenomenoldgico.

3Queremos dejar constancia de que en Husserl esté claro que esa primera persona no
se reduce a los humanos (Cf. Husserl, 1952: 30-45; 55-93 [trad. cast. 2005: 59-76; 87-128]).
Quiza somos los Unicos que explicitamente hacemos fenomenologia, pero no somos los
Unicos a los que se adecua la legalidad de la experiencia. Asi, por ejemplo, es evidente
que nuestras mascotas, también viven su mundo primigeniamente como mundo-entorno
(Umwelt), es decir, como aquello que les rodea, que eso que les rodea lo viven perceptiva-
mente desde su cuerpo-propio, etc. Lo que es més, cuando vemos en familia, mi esposa y
nuestra perrija, un filme cualquiera, es evidente que Canela también percibe la pelicula y
tiene experiencia de ella, aunque no de la misma manera que nosotros. Claramente pone
atencién a ciertas escenas, claramente en otras se duerme, a veces ladra con lo que pasa
en la pantalla, a veces se emociona y sigue con atencidn, en otras ocasiones se aburre y se
va a la terraza o por sus juguetes. Es evidente que también tiene una experiencia de ese
fenédmeno que llamamos cine. Para un texto donde se trabaja el mundo y la conciencia
animal. Cf. Zirién Quijano, 2019.

% El término que utiliza es nicht-orthodoxen (Schnell, 2022).
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que vive sus propias vivencias, sino siempre una subjetividad encarnada: “La
presencia y la ausencia de objetos exteriores no son méas que variaciones
al interior de un campo de presencia primordial, de un dominio perceptivo
sobre el cual mi cuerpo tiene potencia [puissance]” (Merleau-Ponty, 2001:
108). Del segundo —quien ciertamente también resalta la importancia de
lo sensible y corpdreo, aunque por otras razones— rescatamos el hecho de
qgue no sdélo nos las tenemos que ver con fendmenos que se adecutan a la
descripcidn, sino que hay otro tipo de «fendmenos» cuya particularidad es
romper el esquema noesis-noema o, para decirlo como le gusta formularlo,
cogitum que sobrepasa a su cogitatio, ideatum que desborda: “La idea del
infinito tiene esto de excepcional: que su ideatum sobrepasa a su idea”
(Levinas, 2006: 40). Del fenomendlogo belga, que precisamente eso que
desborda la constitucion, a lo que llama fenédmeno-nada-mas-que-fenéme-
no, nos remite al &mbito de lo previo, al &mbito de la preconstitucion y la
preconciencia. Al fondo de donde brotan los sentidos o, para decirlo en su
lenguaje, el trasfondo salvaje desde donde se instituyen. Sintetizando con

118 dos citas: “Lo que en Husserl permanece limitado al andlisis intencional (es

decir, a la descripcidn de las vivencias con base eidética) y en Heidegger al
analisis de una ontologia-fundamental de la existencia humana” (Schnell,
2022: 2), en las fenomenologias heterodoxas se transforma en anélisis de lo
presupuesto y no explicitado.

Pero lo que tienen en comun esa diversidad de fenomenologias es que
siguen compartiendo el impulso de su surgimiento: como una oposicién a
los reduccionismos, principalmente al reduccionismo naturalista, en donde
todo se reduce a causalidad mecaénica. jNo es acaso evidente que lo ver-
daderamente importante se juega en la institucién y apropiacion de senti-
do, para usar lenguaje richiriano, de la experiencia y no en la experiencia
como atomos, moléculas o particulas en movimiento o como si fuese algo
que pasa en mi cerebro? Y, nuevamente, no es que se niegue el aspecto
objetivo, pero se resalta que la experiencia no se reduce a ello. Asimismo,
no es que las investigaciones de corte naturalista no puedan ensenarnos
aspectos que de otra manera no veriamos y que en cierto sentido son fun-
damentales para enriquecer nuestra mirada de los fenémenos, sino que en
fenomenologia esos perfiles que nos pueden descubrir las ciencias siempre
deben ser reconducidos a la experiencia en primera persona. Desde luego
que esos otros aspectos también pertenencen a las cosas mismas, pero
para un analisis fenomenoldgico no podemos quedarnos en una medicién
meramente objetiva y en una descripcion en tercera persona. O, para de-
cirlo en términos técnicos husserlianos, lo importante desde la perspectiva
fenomenoldgica es la vivencia doliente o temporal (conciencia de) y no la
sucesion cronométrica de momentos o las conexiones quimicas o neuro-
nales de mi cerebro que son la base material del dolor. Caracterizar de esta
manera el proceder fenomenoldgico puede, sin embargo, confundir a las y
los menos familiarizados y hacerles creer que, entonces, se busca investigar
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lo subjetivo también per se. Pero justamente tampoco se trata de la subje-
tividad en su sentido empirico, a lo subjetivo también se le aplica lo dicho
arriba: desde esta perspectiva lo que importa es la experiencia del cémo
vivimos nuestra subjetividad.

Por ello no se trata de caer en un subjetivismo ingenuo, sino de atenerse
a las cosas mismas tal cual se nos dan y dentro de los limites en los que
aparecen (Husserl, 1976: 51-52; 2013: 129-130) y ellas mismas se nos mues-
tran siempre desde perfiles [Abschattungen] subjetivos cuasi-infinitos e ina-
gotables, pero nunca desde cualquiera, en cualquier orden y sin una legali-
dad en su aparecer. Asi, los colores no pueden aparecer como sonidos o los
sonidos como iméagenes (al menos no en la percepcién normal y cotidiana)®.
Nada aparece como dado de una vez para siempre, sino siempre en un
campo perceptivo que implica también uno temporal, espacial, rememo-
rativo, desiderativo, imaginativo, etc., y siempre en correlacién con la sub-
jetividad ante quien aparece en correspondencia con el modo en que ella
esta dirigida. El recuerdo necesita de alguien que recuerda para darse, por
ejemplo, aunque eso no implica que el que recuerda cree al recuerdo, sdlo
lo constituye; de hecho, normalmente es el recuerdo el que nos atrapa y no
nosotros los que conscientemente lo despertamos. Y nunca vivimos Unica-
mente un recuerdo, sino que siempre al vivirlo lo experienciamos rodeado
de un trasfondo, de un horizonte interno y externo, por ejemplo, la emocidn
que nos despierta, lo que escuchamos mientras rememoramos, lo que em-
pezamos a imaginar motivamos por ese recuerdo, etc.

Sirva lo anterior para tener la cartografia desde la que este primer esbo-
zo investigativo sobre el tema pretende partir. Como senala Merleau-Ponty
(1996): “la filosofia contemporanea no consiste en encadenar conceptos,
sino en describir la fusién de la conciencia con el mundo, su implicacién en
un cuerpo, su coexistencia con los otros y este es el asunto cinematogréafico
por excelencia”(87). Pues bien, lo que queremos hacer es desarrollar una es-
tética del cine de corte fenomenoldgico® teniendo como ruta los siguientes
puntos: 1) Una descripcién fenomenoldgica de la experiencia cinematogra-
fica, tanto desde el polo noético como noemaético (o sea, subjetivo y ob-
jetivo, pero en tanto vividos por una subjetividad); 2) Una deconstruccion
y reconstruccién de los procesos constitutivos, institutivos, hermenéu-
ticos e histdricos en los que se funda esa experiencia. De la manera en
que entendemos la fenomenologia, no podemos decir méas, pues nuestra

5 E incluso si fuese posible una percepcion alterada ya sea en suefios, ensofiaciones,
alucinaciones u otros tipos de conciencia alterada (ya sea por el trance, el uso de psicodéli-
cos y un largo etcétera), también en esas experiencias hay una legalidad esencial del apa-
recer-darse de las cosas que se corroboraria en la descripcion fenomenoldgica de ese tipo
de experiencias.

6 Sabemos que Husserl utiliza el término de estética en un sentido mas amplio, seme-
jante a Kant, o sea, como aisthesis. Sin embargo, aqui nos referimos a un campo més estre-
cho que tiene que ver con la experiencia de lo bello, lo comico, lo sublime, lo grotesco, etc.
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comprensién debe irse corrigiendo a si misma, ampliando sus horizontes,
modificando sus perspectivas, aclarando sus presupuestos, esclareciendo
sus conceptos, siempre como resultado de la descripciéon fenomenoldgica
concreta. Nuestro punto de partida para lograr un primer acercamiento a
ese objetivo tan ambicioso es, inevitablemente, la descripcion de nuestras
propias vivencias.

3. DESCRIPCION DE LA EXPERIENCIA CINEMATOGRAFICA EN
Los AUSENTES (2014) pe NICOLAS PEREDA.

Me dispuse a ver esta pelicula y al leer la escueta sinopsis que decia: “Un
hombre de setenta y cuatro anos, un dia siente que ya no puede mantener
toda la propiedad, por lo que decide venderla, sin embargo, necesita la
firma de todos sus hijos que no estan a su lado. En el viaje de busqueda
descubre las razones por las cuales su familia se ha disgregado a lo largo
120 de los afios”’. Me esperaba una historia lineal y comin. No conociendo los
otros trabajos del director, quedé gratamente sorprendido, pues la sinopsis
nos cuenta una historia que nunca vemos tal cual, en el filme, al menos no
directamente, como si lo que sus escenas nos fuesen mostrando fuese mas
bien la ausencia que rodea lo que se presenta. Los ausentes estan efecti-
vamente ocultos, aunque su no-presencia se nota, se palpa, se respira. El
cineasta nos lleva a la intimidad y cotidianidad de la vida sencilla de un an-
ciano encarifado con su casa, su jardin, el mundo-ambiente que lo rodea,
el mar que esta en la cercania; apegado a sus costumbres, al compas en la
que transcurren sus dias y noches, a sus quehaceres cotidianos. El ritmo len-
to nos sumerge en un ambiente que tiene algo de onirico y algunas escenas
—en las que la ventana estd muy presente— me hicieron recordar a Béla Tarr,
como si se hiciera un guifio al director hingaro, gesto fino y apreciable, sea
voluntario o involuntario. Y justo la ventana que mas aparece nos muestra
un adentro y un afuera que —desde una perspectiva— es de suyo compren-
sible, pero desde otra, completamente irreal y, a la vez, implica un lugar
intermedio, un punto de entrecruzamiento, un umbral que puede transi-
tarse para entrar o salir. Adentro de la casa fluye la vida del viejo, pero ese
acontecer sblo es posible por el jardin selvatico que la rodea. La casa esta
cobijada por una naturaleza apacible y generosa, aunque por momentos
parece indiferente. Se nos ilustra, con una extrafia claridad y con una belle-
za gréfica loable, que la casa no son los ladrillos —en este caso bloques— que
la conforman, ni es el techo de l[dmina ni son los muebles ni los utensilios ni
el refrigerador, lo que, es mas, ni siquiera la suma meramente numérica y
cosica de todos ellos: “Me implico con mi cuerpo entre las cosas, ellas co-
existen conmigo como sujeto encarnado y esta vida entre las cosas no tiene

7 Cf. Nicolas Pereda (2014), Los ausentes [pelicula]. Film Tank, Tornasol Films, Ciné-
Sud Promotion.
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nada en comun con la construccién de objetos cientificos” (Merleau-Ponty,
2001: 216). No obstante, sin este substrato material, propiamente hablando,
no existe casa, cuando menos no hay un hogar.

Podriamos jugar con las palabras y decir que la casa —en tanto suma de
materiales que realmente la componen- es mas que una simple adicion
de cualidades objetivas medibles y manejables; pero se transforma en un
hogar gracias a que es habitada (vivida) por alguien, gracias a los sentidos
que el anciano le da, gracias a que nuestro protagonista al habitarla, la llena
de significados multiples. Aunque resulta que ese hogar no sdlo esta vivifi-
cado por él, pues también esta habitada por los ausentes, por aquellos que
en algin momento compartieron los mismos cuartos, el mismo mundo-am-
biente, por los que corrieron en el jardin, lloraron en el porche, se sentaron
bajo la sombra de un éarbol. Y esos que ahora estan ausentes también
dotaron de sentido al hogar, sus huellas estan a la vista, aunque sea dificil
descifrar hacia dénde conducen, pues justamente parecen huellas apenas
perceptibles y que no nos dicen a dénde van. Rastros que lo Unico que
nos sugieren son horizontes externos e internos de la experiencia que deja-
ron huella y que quedan abiertos, que nos hacen un guifio. En virtud de la
manera en que esta filmada, muchas escenas no se enfocan en algo preciso,
sino en el mundo-ambiente en general, con los ruidos de los insectos, de
las plantas, del viento que las agita, del murmullo lejano del mar (quizé ni si-
quiera se escuche realmente, pero las imagenes nos lo hacen presentir): “El
problema es comprender estas relaciones singulares que se tejen entre las
partes del paisaje o de él a mi como sujeto encarnado y mediante las cuales
un objeto percibido puede concentrar en él mismo toda la escena o conver-
tirse en la imago de todo un segmento de vida” (Merleau-Ponty, 2001: 64) y
para patentar esto nada mejor que la descripcion fenomenoldgica experi-
encia cinematogréfica. Nuestros anélisis nos muestran la vida de un anciano
apacible que no podria ser contada desde meras legalidades causales ma-
teriales objetivas o subjetivas empiricas (procesos neuronales), sin perder
toda la belleza de lo que le rodea, sin que le quitdramos los significados que
convierten a la casa en su hogar, o sea, sin que perdiéramos la importancia
del cdmo y no sélo del qué. Lo que justamente las imagenes-movimiento
nos muestran en cémo vive su mundo-entorno, su mundo-propio y su mun-
do-compartido, que esté lleno de las huellas de los otros, de los ausentes.

De pronto el lugar del anciano es tomado por un joven, la casa pasa a ser
habitada con una nueva capa de sentido, sin que las anteriores se pierdan,
como si se traslaparan. Ahora él hace de la casa su hogar, mora en sus cuar-
tos, cocina en sus ollas, se mira en sus espejos. Cual si repentinamente la
casa hubiera cambiado de duefio y uno se preguntaréa ;sigue siendo la mis-
ma casa? ;jSigue siendo el mismo hogar? Desde una perspectiva no, pues
quien la habita ya no es la misma persona; pero desde otra si, pues su sentido
lo cobra justamente por el hecho de que sea habitada por alguien y, desde
luego, por los otros, los siempre ausentes y paraddjicamente presentes en
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su ausencia. Asi se nos hace patente que los sentidos con los que son vivi-
das las experiencias no se agotan en una persona y su singularidad, aunque
la experiencia —la vida misma- requiera siempre alguien concreto y en pri-
mera persona que la vive de cierta manera. ;Qué seria de las habitaciones,
de los muebles, del mas minimo detalle, sin aquellos que los posibilitaron?
Con esto también se nos abre la sospecha de que hay distintos tipos de
ausencias y presencias, pues estas no son Unicamente directas —aquellos
hijos que menciona la sinopsis— sino los otros ausentes, aquéllos de los
que sélo nos queda su trabajo cosificado, por ejemplo, en el ventilador que
hace mas soportable las tardes o mafanas calurosas. Y también nos insinda
otro tipo de ausencia, la de los demas animales no-humanos que escucha-
mos siempre entorno de la casa, que son parte de ella como aquello que la
rodeay que habitan el «afuera». Todo ante la mirada de una pantalla objeti-
vamente plana: "y la textura imaginaria de lo real estd ahi dondequiera que
miremos, como el revestimiento de la vista” (Cooper, 2024: 273).
Repentinamente, hay una escena en la que la casa es derrumbada y

122 las conmovedoras iméagenes nos presentan una maquina haciendo afi-

cos las paredes, los techos, el sustrato material que posibilitaba el hogar.
Pero la casa —como senalé arriba— habia creado un adentro-afuera su-
perficial, sélo perceptible para aquellos que la habitaban porque al ser
derrumbada, da paso nuevamente a la naturaleza que siempre estuvo ha-
bitando el exuberante jardin y que, por ende, también habitaba esa casa,
los alrededores, la cobijaba en sus sombras, en sus movimientos, en sus
interacciones, en sus ruidos y silencios; ese umbral que servia de transito se
ha roto y se han fusionado adentro y afuera. Asi miramos cémo la naturaleza
también habita las casas, los bichos, los reptiles, las bacterias, los caracoles,
las plantas también la habitan a su manera, déndole su propio sentido y, de
forma anéloga a la diferencia casa-hogar, la naturaleza no es la mera suma
de aquello vivo en sentido orgénico, fisiolégico y mecanico, sino algo més,
algo que remite a un mundo-entorno méas amplio y més alléd de lo humano,
en el cual ese mundo-entorno esta lleno de otros significados que depende
del modo en que es vivido esa naturaleza (medioambiente) por los demas
vivientes. Termino sefalando la enorme tristeza que provocd en mi la cinta
al hacerme visible lo desolador que son nuestras ciudades en comparacion
con lo acogedor de esa sencilla casa. Un ciego y demoledor urbanismo en
México se ha impuesto en todas las manchas urbanas, las llena de concre-
to, destruye todo rastro de vegetaciéon, destruye los demaés sentidos que
le dan al mundo-ambiente los demés vivientes. jQué desconsuelo que los
jardines —cuando acaso existen— no asemejen aquella pequefa jungla del
patio trasero! Pero, jque desgracia que nuestros parques no se parezcan a
un bosque nativo y tengan esas horribles formas de pasto y alguna que otra
planta por aquiy por alla, en lugar de plantas en todos los estratos mezclan-
dose para permitir que la naturaleza sea el hogar de infinidad de vivientes!
Como si hubiese una torpe obsesién por volver todo un adentro —de la ciu-
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dad, en este caso—y no nos diéramos cuenta de que es un falso adentro, ya
que sélo es posible por aquel afuera que lo cobija, lo rodea, lo posibilita, le
da viday, en cualquier momento, puede aniquilar.

Vivir no es un mero suceder cronoldégico de acontecimientos que me
pasan, sino justamente un saberse viviendo, un ser afectado por aquello
que fluye, no en tanto mero espectador, sino en tanto que actor del entrela-
zamiento temporal de las vivencias, precisamente como el fenomendlogo
francolituano nos ensefd: todo vivir es un vivirse: “Ella [la conciencia], que
nos hace presentes los objetos, esta presente a si misma, se siente, se vive.
El término «vivir» designa la relacion prerreflexiva de un contenido consigo
mismo. Puede convertirse en transitivo (vivir una primavera), pero es, antes
que nada, reflexivo (...) la conciencia que es conciencia del objeto, es con-
ciencia no-objetivante de si, se vive, es vivencia [Erlebnis]” (Levinas, 1967:
206)8. A esto quisiéramos agregar que nuestra descripcion fenomenoldgica
de la experiencia cinematografica nos lleva a afirmar que el cine es como un
espejo de otro espejo, como una reflexiéon sobre la reflexién, como un diri-
gir la mirada sobre el hecho de dirigir la mirada a... Gracias a la experiencia
cinematografica, la o el espectador puede experieciar esos sentidos, ese
mundo-propio, mundo-compartido, mundo-ambiente; ese adentro-um-
bral-transito-afuera que hemos descrito. E incluso las o los mas convencidos
mecanicistas, naturalistas y fisicalistas —si es que quieren disfrutar de cual-
quier pelicula— no puede reducir su experiencia a meras leyes mecanicas,
sino que tienen que aceptar dejar de lado sus presupuestos y adquirir la
postura corporal y existencia adecuada para poder asistir a un espectéculo
conmovedor, nostalgico, tragico, alegre o cdmico. Al ver una pelicula ni se
estan viendo ondas visuales, ni procesos mentales y claramente lo impor-
tante no son las conexiones neuronales —aunque sean el sustrato material
que hacen posible mi experiencia— que explican cdmo percibo y qué pasa
en mi cerebro. Todas las leyes fisicas, Opticas y neurolégicas —si bien no au-
sentes porque son el estrato objetivo del fendmeno- pasan a un segundo
plano, para dejar espacio al acontecimiento del cine. Quien pretende redu-
cir lavida a procesos mecéanicos o neuronales es incapaz de asistir al milagro
de una escena de Tarkovsky.

4. ESCLARECIMIENTO DE LA DESCRIPCION Y REFORMULACION
DE LOS HORIZONTES ABIERTOS

.Qué ganamos con este ejercicio que acabamos de hacer? ;Como
interpretarlo y ordenarlo de manera que nos ofrezca un sentido coherente
y Util para nuestro propdsito de un esbozo de una fenomenologia del
cine? ;No nos hemos perdido en una descripcién demasiado personal que
nos aleja de las estructuras esenciales (o invariables) que hacen posible

8 Cursivas nuestras.
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la experiencia? ;Coémo podemos afirmar que efectivamente vemos eso
al ver la pelicula? ;Cémo conciliamos esta descripciéon con alguna otra?
Probablemente si le pidiéramos a alguien méas hacer una descripcién de sus
vivencias al ver la misma pelicula, nos daria una narracién completamente
diferente y no plenamente coincidente con la nuestra. jPero acaso no
estariamos hablando del mismo film? ;Cémo son posibles esas varia-
ciones? Hasta aqui, confesamos que no habiamos leido textos que fueran
explicitamente sobre fenomenologia del cine y nos parecié que se volvia
una tarea imprescindible para poder hacer el esclarecimiento de nuestra
propia descripcion fenomenoldgica. Nos centramos en cuatro articulos que
consideramos los mas relevantes de lo que consultamos’, uno de Sarah
Cooper (2024), otro de Guillermo Pérez la Rotta (2005), uno méas de Vivan
Sobchack (2016) vy, por ultimo, el clésico de Merleau-Ponty (1996: 70-88).
Gratamente nos sorprendieron las coincidencias e igualmente nos asom-
bramos de todos los puntos ciegos de nuestro ejercicio. Asi, primero ex-
ponemos la parte en la que sentimos hay coincidencias o convergencias,

124 aunque éstas sean enunciadas de manera distinta. Después, sefialamos las

divergencias que también se nos hicieron patentes.

4.1 CONVERGENCIAS

Nuestra confrontacién-apropiacién' con esos textos nos corrobora, en
primer lugar, que la descripcidon de la experiencia cinematogréfica nos
ensefia mucho de la percepcién en general y de como en ella se hace
particularmente patente que nuestra experiencia no podemos reducirla
a meros contenidos objetivos, medibles y cuantificables, sino que implica
toda una serie de horizontes, empezando por el hecho de que siempre es
una subjetividad encarnada y facticamente situada la que vive sus propias
vivencias. Para decirlo con Merleau-Ponty (1996) —y en esto coinciden los
demas—: “es por la percepcién que podemos comprender la significacién
del cine: el film no se piensa, se percibe” (86). Asi, factualmente —en sen-
tido fenomenoldgico de evidencia en persona— se nos comprueba que la
percepcién siempre se da en perfiles, rodeada de ensombrecimientos de
esos perfiles (en ambos casos una manera distinta de traducir Abschattung)
y que nunca tenemos experiencia de las cosas desde todos los perfiles,
perspectivas y angulos al mismo tiempo. Nuestra percepcion estd egocen-
trada y corporeocentrada —justo en primera persona— porque es desde el
modo en cdmo vivimos nuestro mundo-entorno que tenemos experiencia y

? Reconocemos que para nuestro propdsito nos falta un estudio, confrontacién y
apropiacién mucho mas amplios de la bibliografia que hay sobre el tema. Pero siendo un
boceto, nos parece suficiente para permitir ubicarnos y posicionarnos.

' No queremos marcar punto por punto con citas textuales de alguno de esos au-
tores o autoras, pero cualquiera que los lea y los confronte con nuestro escrito, creemos
los identificara sin problema.
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vamos describiendo eso que nos aparece como lo que nos rodea y eso que
nos rodea lo vamos confirmando y rechazando segun los horizontes desde
donde nos aparece. En segundo lugar, la percepcién nunca se da de mane-
ra aislada, entre un objeto y un sujeto que flotan sobre la nada y que estan
uno frente a otro, sino siempre se da entramada en horizontes internos y
externos, en un primer plano veo las escenas que describo, las cuales llevan
implicitas sus horizontes internos y externos de su entorno, pero estos tam-
bién se fusionan con mis horizontes internos y externos que acompafan mi
experiencia cinematogréfica y que no forma parte propiamente del filme,
pero si de la vivencia.

En tercer lugar, eso que vemos, eso que atrapa nuestra atencion al mi-
rar una pelicula cualquiera, también estd en relacién con otros perfiles y
horizontes no meramente perceptivos, aunque formen parte de ellos, sino
que son horizontes simbdlicos, culturales, emocionales, imaginativos, de la
fantasia; es decir, al experienciar una cinta no sdélo vivenciamos lo que nos
narra mediante imagenes en movimiento y sonidos, sino que a través de
ella vivimos eso que vemos de tal manera que se nos hacen también pre-
sentes, si es que ponemos atencion, las sedimentaciones, habitualidades,
valoraciones, convicciones de nuestra propia vida. Se despiertan algunos
recuerdos, se fusionan con la imaginacién que empieza a variar las escenas
y hasta se abre nuestra fantasia a nuevas posibilidades nunca hechas ex-
presas. Por ejemplo, cuando una escena me hizo pensar en Béla Tarr, ;no
es evidente que eso tiene que ver mas bien con la huella que dejé en mi
su cine y que ahora me hace encontrarla presente en otras peliculas? Con
esto se confirman nuestras sospechas de que una fenomenologia del cine
abarca tanto la descripcién como el rastreo de la génesis de la constitucion
de eso que nos permite describir asi y asa, pues tanto estamos describien-
do nuestra experiencia, como reconstruyendo la génesis e historia de esa
descripcion. No se trata sélo del filme, la historia que me narra y nosotros
como espectadores; sino de dirigir la mirada fenomenologizante a nuestra
experiencia que abarca la vivencia en su totalidad.

En cuarto lugar, nos parece que nos topamos con una curiosa paradoja
—al menos en apariencia— que es la siguiente: la cinta tiene que, de alguna
manera, ser la misma vy, a la vez, de alguna otra, varias, multiples; es decir,
tiene que haber un nulcleo experiencial que sea lo suficientemente amplio
para que nos permita toda esa diversidad de maneras de ser vivido, pero
tampoco puede ser tan ancho, pues entonces el cine se convertiria en la vida
misma. Es decir, debe permitir un adentro-umbral-transido-afuera que no
estan fijados de antemano y de una vez para siempre, sino que son moviles
y relativos a la mirada fenomenologizante. A esto se nos ocurre llamarle
realismo perspectivista fenomenolégico' —de bote pronto-y nos conduce
a la quinta y Ultima constatacién que hacemos: la experiencia cinematogra-

" Como estan de moda los realismos especulativos, quiza también podriamos llamar-
le realismo-fenomenoldgico especulativo.
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fica nos ensefa perfiles —y horizontes externos e internos de esos perfiles—
que de otro modo habrian pasado desapercibidos. Lo que, es mas: nos
hace darnos cuenta de aspectos de experiencias que hemos vivido, que de
otra manera no habriamos podido descubrir y nos hace también vivenciar
otros perfiles que nos permanecian escondidos: “Mi percepcién no es, en-
tonces, una suma de datos visuales, tactiles, auditivos, percibo, con todo mi
ser, de una manera indivisa; aprehendo [saisir] una estructura Unica de las
cosas, una Unica manera de existir que habla, a la vez, a todos mis sentidos”
(Merleau-Ponty, 1996: 73). La experiencia cinematografica nos hace darnos
cuenta del devenir de nuestra propia vida y de que somos nosotros los que
vivimos ese devenir. No sélo vemos reflejada nuestra vida en la cinta, sino
que la experiencia de ella nos hace ampliar nuestros horizontes, enriquece
nuestra percepcion y amplia el campo de nuestra experiencia.

i Habriamos visto nuestros propios anhelos, suefios, recuerdos como algo
que en cierto sentido se entrelaza con el mundo-entorno [Umwelt], el mun-
do-propio y el mundo-compartido, desde distintos perfiles segin desde

126 donde es vivido? Precisamente por eso deciamos que el cine tiene algo de

un espejo frente a otro espejo, pues multiplica los perfiles y los horizontes
que rodean nuestra propia experiencia y nuestra existencia encarnada. Hace
posible que nos compadezcamos de algo que ni siquiera formaba parte del
horizonte lejano que nos rodea, puede hacer que simpaticemos con algo,
nos sensibilicemos con otra cosa, nos encolericemos respecto de algo mas
y un largo etcétera. Es decir, nos hace posible vivir infinidad de perfiles de
la experiencia que de otra manera nos habrian pasado desapercibidos o no
podriamos haber vivido.

4.2 DIVERGENCIAS:

La primera gran diferencia —la cual consideramos seria nuestra aportacién—
para nosotros se corrobora que en la manera en la que describimos nues-
tras vivencias cinematograficas ya va implicito el modo en que compren-
demos e interpretamos nuestra propia existencia, las concepciones que
tenemos del amor, de lo bello, de lo desagradable, de lo terrible. Es decir,
se corrobora que tanto nuestra experiencia como la descripcion que hace-
mos de ella ya es siempre hermenéutica y nunca la realiza un sujeto neutro,
atemporal, ahistérico y desencarnado ante el cual la pelicula fuese un es-
pectéculo que le deja completamente indiferente. Si bien las autoras y au-
tores que tomamos como referencia especifica para nuestra fenomenologia
del cine resaltan que efectivamente no sélo vemos fotogramas, sino que
nos vivimos a nosotros mismos en lo que esos fotogramas nos provocan,
nos ensenan, nos ocultan, esto lo hacen mas bien resaltando la parte de
la existencia encarnada y situada; pero casi sin hacer referencia a ese tras-
fondo hermenéutico (con excepcién de Guillermo Pérez La Rota). Asi que
nuestra sugerencia para complementar esta tarea va en esa direccion: una
fenomenologia-hermenéutica de la experiencia cinematogréfica.
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De este modo podemos ampliar el marco explicativo y referencial del por
qué la manera en que cada quién contaria lo visto y vivido por si, no coin-
cide plenamente, ni puede coincidir a plenitud, con la descripcién de otra
persona, pero a la vez coincide (justamente, necesitariamos hablar de gra-
dos de plenificacion y, ademas, de fusién de horizontes tanto perceptivos
como hermenéuticos).

Asi, gracias a la descripcién de la experiencia filmica se vuelve posible no
s6lo ampliar nuestros horizontes vivenciales y existenciales, sino también her-
menéuticos, pues la vivencia cinematografica nos hace reafirmar, rechazar,
poner en duda, reestructurar, nuestras propias creencias, nuestras propias
convicciones, nuestras valoraciones, no sélo desde los horizontes percep-
tivos, sino desde el trasfondo hermenéutico de la comprensién que tengo
del ser de mi propia existencia. Nos hace tener que ocuparnos, preocupar-
nos y cuidar de la comprensién e interpretacién que tenemos tanto de no-
sotros mismos, como de los otros y del mundo-ambiente; nos hace visible
que estamos viendo e interpretando desde una concepcién y cosmovision
especifica. “La historia, en realidad, se hace cuerpo en la apreciacién del es-
pectador, es alli donde se vuelve positivamente un universo imaginario que
tiene las propiedades de la vida real, es alli donde se totaliza y es fecundada
por el espiritu de quien la contempla” (Pérez La Rotta, 2005: 84).

La otra gran divergencia, hay aspectos que nosotros no logramos vis-
lumbrar y que nos habian pasado completamente desapercibidos sin los
articulos citados y nos parece debemos buscar cémo integrar en un segun-
do intento por hacer un boceto mas completo de esta fenomenologia-her-
menéutica —seria mejor llamarla asi- del cine. Lo que se nos revelé como una
gran carencia, fue que nuestra descripcién se enfoca demasiado en el polo
noético de la experiencia, aunque resaltemos todos los matices aqui ex-
puestos, y deja de lado casi como inexistente —-maés bien, como presupuesto
ni siquiera mencionado- el polo noematico, es decir, la cinta propiamente
hablando y los mecanismos que se utilizan para despertar en el espectador
ciertas respuestas emocionales, corporales y quiza hasta hermenéuticas. Ya
sea por el montaje, la cdmara, el desfase del sonido e imégenes, la ilumi-
nacion, etc. En otras palabras, nos falta el anélisis de lo que Vivian Sobchack
(2016) “[plropone llamar ‘cuerpo del filme’, es decir, el otro lado material y
existencial de la vision que ve/vision vista” (70). En nuestra terminologia: el
cuerpo del filme es el noema de la experiencia cinematogréfica’. Y si no
fuimos si quiera capaces de notar estos matices es porque desconocemos
del tema y nos obliga a comprometernos a resarcir esa carencia. De igual
manera, Merleau-Ponty (1996) hace esto, aunque de manera mas indirec-
ta, confrontdndose con el estudio de criticos de cine y las coincidencias y
puntos de encuentro con la fenomenologia. Por dltimo, queremos ofrecer
una mencion especial para Vivian Sobchack, en quien encontramos una te-

12 También Cooper (2024) y Pérez La Rotta (2005) lo hacen al resaltar algin aspecto
técnico en especifico.
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orfa ya mucho mas terminada de una fenomenologia del cine e incluso nos
abrié los ojos a otros horizontes que nos parecen fundamentales a seguir,
principalmente, la tematizacién, andlisis, descripcion, reflexion de las fun-
ciones operativas que tiene la cdmara en la experiencia cinematografica.
:No tendriamos que atribuirle funciones subjetivas ya propiamente no-hu-
manas o mas alld de lo humano o, cuando menos, transhumanas?

5. CONCLUSIONES. HACIA UNA FENOMENOLOGIA-HERMENEUTICA DEL CINE

Para finalizar, quisiéramos cerrar poniendo una duda sobre nuestro
propio ejercicio descriptivo y el de los autores y autoras con las que nos
confrontamos, pues lo que a nuestros ojos se confirma, tiene que ver con la
manera particular en la que cada quien ha comprendido y se ha apropiado
de la fenomenologia. ;No nos ensefaria otra cosa si es que la hubiése-
mos entendido de otra manera? ;No mas bien lo que corrobora nuestra
descripcidn son las convicciones que tenemos de la fenomenologia, lo que

128 consideramos que es, la manera en que debe realizarse, etc? ;No tendria-
mos también que hacer un trabajo de desmontaje o deconstruccion, para
decirlo con Derrida, de nuestros propios conceptos operantes y de los con-
ceptos operantes de los demas? ;Qué es lo que hay detras de esa manera
de tematizar? Esto, por un lado, nos sorprendié y, por otro, nos tranquilizé,
pues al parecer es inevitable a cualquier intento de hacer una fenome-
nologia del cine. En todo caso, si de algo estamos convencidos es que
todas estas aristas que aqui empiezan a divisarse y a tomar forma, no se hu-
bieran hecho presentes de no ser porque intentamos hacer fenomenologia
desde nuestra propia experiencia cinematogréfica: por ello sostenemos
que la manera apropiada de ir perfeccionando y delimitando de mejor
manera estas ideas que aqui solamente esbozamos, seria mediante el ejer-
cicio descriptivo guiado por cada vez més peliculas y la confrontacion con
mas textos sobre el tema, para en ese ejercicio confirmar, reformular, deses-
timar, verificar y estructurar una posible fenomenologia-hermenéutica de
la experiencia cinematogréfica.

Pero, ino al hablar de esta manera estamos diluyendo casi por completo
la diferencia entre descripcion fenomenoldgica de cualquier experiencia y
experiencia cinematogréfica? ;Cémo delimitarla y evitar que termine por
fusionarse con la propia vida? ;Acaso no con esta manera de proceder la
fenomenologia misma terminaria siendo equivalente a una fenomenologia
del cine? ;No acaso por esta via acabariamos percibiendo, comprendiendo
e interpretando la vida desde el cine y no al revés? ;Por qué nos parece
que existe este riesgo? En esto Ultimo hay algo de verdadero, pues no-
sotros mismos, por ejemplo, nunca habiamos vivido una puesta de sol has-
ta que vimos Luz silenciosa de Carlos Reygadas (2007). Después de esa
experiencia, cuando asistimos a una puesta de sol, estamos haciéndolo
desde el trasfondo de esa primera experiencia que reinterpretamos y re-
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significamos. O sea, la experiencia filmica enriquecié nuestra experiencia
en los términos méas amplios posibles. Para decirlo con otras palabras: “El
juego entre la transparencia y la opacidad es el devenir de un sujeto que
nunca esta quieto, y es el que es, en el dinamismo de unas figuras que le
vuelven a renovar como presencia los misterios de su existencia” (Pérez La
Rotta, 2005: 85).

De esta manera, también podemos sospechar de la potencia que tiene
el cine para transmitir cosmovisiones y moldear nuestra propia experiencia,
sensibilizarnos a ciertas cosas y no a otras, empujar nuestra comprension e
interpretacion hacia ciertos matices y no otros junto con todo lo que les ro-
dea, a saber, valoraciones, convicciones, sentimientos, emociones y un largo
etcétera. Esto es algo que no debiéramos menospreciar y que es tarea de la
filosofia tematizar. Aqui nos parece, por un lado, que debemos que regre-
sar al principio de todos los principios (Husserl, 1976: 51-52; 2013: 129-130),
atenernos a las cosas mismas dentro de los limites en los que se dan, o sea,
los conceptos que priorizamos y la manera misma de describir debe tener
sustento en las descripciones fenomenoldgico-hermenéuticas filmicas. Por
otro lado, nos hace preguntarnos si no valdrian la pena incluir analisis com-
plementarios a los fenomenolégicos para desentrafiar lo que esta en dispu-
ta en ese amplio campo que el cine trastoca de nuestra experiencia y nues-
tra comprensién, de ahi que sea una poderosa herramienta propagandistica
para imponer ciertas ideas y hacerlas dominantes. ;Habriamos podido
hacernos visible todo esto sin la descripcion fenomenolégica concreta?
Creemos que no y por ello no pensamos que sean actividades opuestas,
sino complementarias, descripcion fenomenolégico-hermenéutica vy
deconstruccién de los presupuestos y los trasfondos de esta.
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RESUMEN

El texto examina el fendémeno de la
atencién desde una perspectiva estética,
cuestionando la posibilidad de definir el rol
que la conciencia atenta desarrolla en las
experiencias estéticas. Frente a propuestas
contemporaneas, que resitian la atencion
estética en el centro del debate, el traba-
jo desarrolla una reconstrucciéon fenom-
enolégica del concepto de atencion e
interés estético en la obra de Edmund Hus-
serl. A partir de manuscritos juveniles, lec-
ciones de 1904-1905 y textos posteriores,
se sostiene que atencién e interés son di-
mensiones estructuralmente coimplicadas
de la experiencia estética con los objetos
y las imagenes. El interés, entendido como
dimension afectiva esencial, configura la
relevancia, la orientacién motivacional y el
ritmo de tensidn y satisfaccion de la expe-
riencia. Desde esta perspectiva, lo estético
no constituye una esfera separada, sino un
modo de vivir el aparecer, donde el interés
se dirige al “cémo” de la aparicién y no a
la existencia del objeto.

Palabras clave

Interés | Atencién | Disfrute | Imagen | Es-
tética fenomenoldgica

ABSTRACT

The text examines the phenomenon of at-
tention from an aesthetic perspective, ques-
tioning the possibility of defining the role that
attentive consciousness plays in aesthetic ex-
periences. In response to contemporary pro-
posals that reposition aesthetic attention at
the center of the debate, the paper develops
a phenomenological reconstruction of the
concept of attention and aesthetic interest in
the work of Edmund Husserl. Drawing on ear-
ly manuscripts, the 1904-1905 lectures, and
later texts, it argues that attention and inter-
est are structurally co-implicated dimensions
of aesthetic experience with objects and
images. Interest, understood as an essential
affective dimension, shapes the relevance,
motivational orientation, and rhythm of ten-
sion and satisfaction within experience. From
this perspective, the aesthetic does not con-
stitute a separate sphere, but rather a mode
of living through appearing, in which interest
is directed toward the “"how” of appearance
rather than toward the object’s existence.
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INTRODUCCION:
ATENCION E INTERES COMO PROBLEMA ESTETICO
Y COMO PROBLEMA DE UNA ESTETICA FENOMENOLOGICA

ndagar el fenémeno de la atencién desde una perspectiva estética parece

ser una empresa demasiado amplia e inevitablemente condenada a afir-

mar cosas demasiado generales respecto a nuestra experiencia estética
del mundo. Si en efecto parece evidente que algun nivel de atencién esta
siempre implicito en toda experiencia en general, resulta complejo describir
una forma estética de prestar atencién, es decir, una modalidad especifica
de la atenciéon que haga que la experiencia actual sea estética, al menos
en uno de los sentidos comunes que asociamos a este adjetivo. Ya sea, por
ejemplo, concentrarse exclusivamente en el aspecto sensible de nuestra
relacion con el mundo y sus objetos, o bien hacerla coincidir con la expe-
riencia de lo bello y del arte, buscar una forma de atencién que sea propia

134 de este nivel de descripcién de la conciencia y de la sensibilidad humanas

parece una empresa futil. Sin embargo, la fascinacion por una empresa de
este tipo parece atravesar, siempre de manera oculta y casi inconfesable, la
historia de la filosofia y, en particular, de la estética.

Recientemente, por ejemplo, un conocido intento de volver a poner en
auge el problema y de situarlo en el centro del debate estético, ha sido
realizado por Bence Nanay. Segun el autor, seria precisamente un “énfasis
en la importancia de la atencidn estética al pensar en las experiencias” lo
que ofreceria una nueva clave de lectura para aclarar la diferencia entre ex-
periencias estéticas y no estéticas (Nanay, 2015: 112)'. Segin Nanay (2015),
seria la existencia de “muchos modos diferentes de prestar atenciéon” lo
que nos permite pensar en una atencién estética, como una modalidad del
prestar atencién que no viola su naturaleza de fendmeno psiquico unitario
(existe una sola atencién) y que, en contextos experienciales determinados,
contribuye a hacer que una cierta experiencia sea lo que es (105). Nanay
(2016) atribuye ademés a la atencién una naturaleza distribuida y concede
a las caracteristicas «estéticamente relevantes» de los objetos del mundo
(y en particular de las obras de arte) un papel central en determinar dicha
modalidad del prestar atencién (70).

El texto propone un abordaje fenomenoldgico del fendmeno del in-
terés y de la atencion en la obra de Husserl (con especial referencia a los
manuscritos juveniles (1891-1898), a las Partes principales de fenomenologia
y teoria del conocimiento de 1904-1905 y a algunos textos posteriores de
los anos veinte), que ponga de relieve como la fenomenologia propone una
interpretacion de dichos fendmenos que puede iluminar algunos aspectos

" Todas las traducciones de las obras de Edmund Husserl [y de los textos en otros
idiomas] son del autor.
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clave de los fendmenos estéticos. El punto de partida es el supuesto de que
atencion e interés no deben ser tratados como fenémenos independientes,
ni como elementos que se anaden el uno al otro de manera accidental, sino
como dimensiones estructuralmente coimplicadas de la experiencia inten-
cional. En particular, una forma del fenémeno del interés descrita por Husserl
con gran detalle manifiesta la sensibilidad de la atencién hacia estimulos
afectivos que inervan nuestra experiencia perceptiva y definen aspectos
emocional, preferencial, valorativo de la conciencia atenta. Investigar esta
definicion se inscribiria, por tanto, en la tarea mas general de una estética
fenomenoldgica que pretende describir las estructuras fundamentales de
nuestra relacién sensible con el mundo. Ademas, esta definicidon fundante
del interés esclarece la génesis de lo que para Husserl es el interés estético.

En este marco, el objetivo del texto es doble. Por un lado, pretende aclarar
en qué sentido la atencidn es un proceso de seleccion y tematizacion del
campo de experiencia, y cobmo tal proceso no puede describirse en térmi-
nos puramente cognitivos, sino en primer lugar sensible. Por otro lado, el
texto busca mostrar que el interés no es solo un factor psicolégico contin-
gente que precede o acompafa a la atencién, sino una dimensién afectiva
esencial, en virtud de la cual la experiencia posee una estructura de relevan-
cia, una orientacién motivacional y un ritmo de «tensién y resolucion» que
instauran formas basicas de fruicion, de disfrute y goce que remiten a un
placer originario de la experiencia.

Este planteamiento permitiria entonces relevar como en Husserl, lo estéti-
co no debe entenderse primariamente como un dominio separado de la ex-
periencia (por ejemplo, como «esfera del arte»), sino como una posibilidad
interna al aparecer mismo: la experiencia estética es un modo particular
de vivir el aparecer, en el cual el interés no apunta a la existencia del ob-
jeto, sino a su modo de presentarse. El interés estético resulta, por tanto,
definible como interés por la apariencia en cuanto tal, por el «como» del
aparecer de un objeto, y no por el «qué» entendido como cosa existente.

Para aclarar este punto, el texto parte del anélisis de la atencién y del in-
terés en general, luego muestra cdmo el concepto de interés se vincula con
el disfrute y el goce (Genuss) estéticos a través de su origen en el placer,
que es introducido con anterioridad en nuestra exposicion. El placer resulta
de la actividad del interés estimulado y operado en una direccién paralela
a la atencidn. Finalmente se llega a la especificacién del interés estético, lo
cual pone en el foco del anélisis la cuestion del aparecer que es imagen.

1. INTERES Y ATENCION

En las obras de Husserl, sobre todos en los afos de Halle y Gottinga (1887-
1916), Husserl tematiza la atencién y el interés a partir de un esquema
descriptivo que pone los fendmenos de conciencia en un paralelismo que
caracteriza el abordaje Husserliano. El «paralelismo» entre atencién e in-
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terés es la idea segun la cual atencién e interés se mueven paralelamente
a lo largo de un curso de experiencia y representan las dos caras de un
mismo fenémeno. El interés no parece ser un fendmeno sustancialmente
distinto de la atencidn, sino su lado afectivo que se mueve paralelamente
a la direccién de la atencion, pero en un «espacio» distinto de la concien-
cia (Husserl, 2004: 166). El argumento ya habia aparecido en Filosofia de
la aritmética. Alli, la atencién y el interés eran considerados por Husserl
casi como sindnimos, puesto que el interés es la direccionalidad explicita
de la conciencia que pone de relieve, que enfatiza, determinados objetos
intencionales frente a otros (Husserl, 1979: 43-45). El interés, al mismo tiem-
po, determina la «conciencia unitaria» de los contenidos de conciencia que
«destaca y abarca» (Husserl, 1979: 74). En el caso especifico de Filosofia de
la aritmética, el objetivo tematico de Husserl era describir el origen de la
relacion de conexién de objetos que conforman unidades cumulativas. Por
lo tanto, la introduccion del paralelismo entre atencidon e interés que apa-
rece en dicha obra debe de tomarse en su contexto particular. No obstante,

136 estas descripciones son valiosas, porque ya revelan cémo, para Husserl, el

interés depende de las «modalidades» de la atencién (atencién focalizada,
simple percatacién, atencién secundaria, etc.) y de sus constantes cambios:
la transicién de algo que ahora esta en el centro de la atencidon a algo que
es advertido solo de manera incidental, y que llegard a convertirse en el
centro de la atencién en el despliegue de la experiencia?. En los manuscri-
tos de investigacion que Husserl elabora entre 1891 y 1898 (y que serviran
de base textual por el curso que Husserl dedicard entre 1904 y 1905 a las
Partes principales de fenomenologia y teoria del conocimiento), Husserl
profundiza sus investigaciones con respecto a la relacion entre atencién e
interés®. Husserl elabora de forma més clara la distincién entre atencién e
interés, y profundiza la naturaleza afectiva de este Ultimo. Se distingue dos

2En caso de la Filosofia de la Aritmética, Husserl describe de esta forma la relacion del
interés a los cambios del prestar atencién: “tan pronto como el interés se vuelve hacia una
cosa, simplemente sobre la base de una cierta caracteristica constituyente, es alumbrado
de una vez el conjunto total de los objetos de esta especie, que permanecen todavia
no-advertidos [unbemerkt] en el trasfondo intuitivo, en la medida en que ellos solo se
destaquen de manera suficientemente distinta para poder, en general, formar una unidad
acumulativa facilmente advertible” (Husserl, 1970: 213).

% La publicacién de las distintas Partes de este celebre curso de Gottinga de Husserl,
ha sido fragmentaria. Las dos primeras partes, “Percepcion” y “Atencidn, intencidon espe-
cial”, fueron publicadas en 2004 en Husserl, Wahrnehmung und Aufmerksamkeit, 3-122. El
volumen XXXVIII de Husserliana redne los manuscritos que constituyen el material a partir
del cual Husserl compuso la leccidon sobre la “atencién” y la “intencién especial”, es decir,
los manuscritos “Sobre la percepcién” y “Notas para la doctrina de la atencién y el interés”
de 1893y 1898. La tercera parte, dedicada a las vivencias intuitivas de presentificacion —
fantasia, conciencia de imagen y recuerdo—, se encuentra publicada en 1980, en Husserl,
Phantasie, Bildbewusstsein, Erinnerung. Husserliana Vol. XXIll, 1-108. La cuarta y ultima
parte, seguramente la méas influyente de las cuatro en los estudios de fenomenologia hus-
serliana, ya habia sido publicada en 1928 en la edicion de Martin Heidegger del volumen
IX del Jahrbuch fir Philosophie und phdnomenologische Forschung. La edicion de esta
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aspectos del interés: por un lado, la guia activa de la atencién en el trans-
curso de un acto unitario, como ocurre en la exploracién perceptiva de un
objeto; por otro, la dimension pasiva del estimulo afectivo, a través de la
cual algo atrae de repente la atencién dentro del campo de experiencia.
Ambos aspectos muestran que el interés esta vinculado a la unidad de un
acto, y que el instaurarse del acto mismo y su desarrollo unitario segun
cierta intencion de objeto estan motivados afectivamente. En 1893 Husserl
(2004) interpreta el interés como una continuidad afectiva que atraviesa una
sucesion de actos diversos, unificados a través de relaciones de motivacion:

Cada acto establece el siguiente, pero no de un modo que cree algo nuevo, no
correlacionado con él, sino més bien dando algo de su alma, si puedo expre-
sarme asi[...]. Y esto establece la unidad del interés o, mejor dicho, la identidad,
la continuidad en la sucesién de actos diversos. Es como en un verso, donde
cada ascenso y descenso es algo en si mismo, pero cada uno es solo una parte
del verso [...]. Las tensiones y las resoluciones del interés dependen esencial-
mente unas de otras, conectadas entre si a través de relaciones de motivacion, y
asi sucesivamente. Por eso hablamos de un interés (174).

Mas alla de la referencia analdgica a la lectura de un verso para ilustrar
con cierta eficacia que la unidad de intencién de un objeto se compone
de fases alternas que, sin embargo, extraen algo del mismo objeto y se
motivan mutuamente, Husserl no estd hablando aqui todavia de un interés
estético. En el periodo de Halle (1887-1901) y luego, en particular, en lo de
Gotinga (1901 — 1916), es ciertamente al interés «teorético» al centro de
los analisis de Husserl. Sin embargo, con interés teorético se entiende ya
una “condicién particular de la conciencia” que manifiesta una naturaleza
similar al placer, como en el caso en que al interés cognoscitivo se acom-
pafa, respecto a un contenido de acto, un placer (Husserl, 2004: 167). Esta
definicion inicial del interés seré la que marcaréa también la que aparece en
el primer volumen de Ideas, en el cual se acentla ain més la caracterizacion
cognitiva de este interés. No obstante, en los mismos anos de Gotinga, se
mantiene e incluso se profundiza la idea de que el interés teorético cumple
una funcién mucho mas originaria y precisamente en los actos de percep-
cién, recuerdo, fantasia, etc., méas allad de su papel en la determinacién de
«campos especificos» de interés cognoscitivo frente a otros (Husserl, 1976:
108). Es decir, se mantiene la idea que el interés, en su formulacién mas
general, confiere una direccionalidad unitaria que destaca contenidos par-
ticulares, los articula entre siy capta el objeto complejo que resulta de esa
articulaciéon (Husserl, 2004: 115). Cada experiencia aparece asi descrita no
como una suma de momentos aislados, presentando una coherencia in-
terna, una continuidad de sentido, una direccién que no es reducible a un
nexo causal entre estimulos y respuestas.

cuarta parte realizada por el Archivo Husserl fue publicada en 1969 en Edmund Husserl,
Zur Phanomenologie des inneren Zeitbewusstesens (1893-1917), Husserliana Vol. X, 3-96.
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El rol del interés es entonces doble. En primer lugar, el interés indica la
componente motivacional, de natura afectiva, que guia la direccién de la
atencion y participa en la unidad de un acto complejo; en segundo lugar, el
interés como estimulo afectivo puede emerger pasivamente en el campo
de conciencia, atrayendo la atencion hacia un contenido antes marginal.

Ahora, lo que Husserl entiende en las Investigaciones Légicas por «direc-
cion de la atencién» se define en términos del objeto intencional de la ex-
periencia tal como es «<mentado» [gemeint] atencionalmente (Husserl, 1984:
424-425). Afios mas tarde, en el manuscrito “Direcciones de la atencion”
de 1912, el problema de lo que significa por la atencién tener direcciones
tomara una complejidad mayor (Husserl, 2004: 371-406). Para el propdsi-
to que estamos siguiendo, es suficiente subrayar cémo la direccién de la
atencién desempefa un papel en mantener el objeto del acto intencional
como aquello en lo que la intencidn se va llenando a lo largo del cambio
de la experiencia. No solo, el objeto se mantiene asi mentado y como el
objeto actualmente intencionado, en el sentido objetual que posee. Esta

138 Ultima observacion aclara la definicion de atencién como «intencién espe-

cial» [spezielle Meinung] y «<mentar» [meinen] que Husserl analiza junto con
el interés®. El «<mentar» representa una funcién superior de la aprehensién
de objeto (el acto basico de conciencia que confiere un sentido de objeto
a un contenido sensible), es decir, una funcién preferencial [bevorzugend] y
formativa [gestaltend] (Breyer, 2011:152). Ambas funciones representan una
modificacién atencional de un acto intencional, que permiten que inten-
ciones objetuales especificas y una consideracion especifica del objeto in-
tencional tengan lugar sobre la base de una presentacién «indiferenciada»
en el campo de experiencia. Husserl agrega que el mentar cumple entonces
una funcién «delimitante» [abgrenzend], delimitando una intencién especial
[Sondermeinung] con respeto a otras posibles sobre la base de lo presen-
tado por la aprehensién (Husserl, 2004: 69;121). En resumen, Husserl identi-
fica lo que es posible interpretar como el lado «objetivo» del estar dirigido
atencional (Melle, 2021: LXV).

De hecho, Husserl identifica al final de la segunda de las “Partes princi-
pales de fenomenologia y teoria del conocimiento” (dedicada al tema de
la «Atencidn, intencién especial») la intencion especial con un ocuparse de
manera especial de algo que es poner atencién en algo. “Aquello de lo que
me ocupo especialmente, es decir, lo que tengo objetivamente en un acto
especifico y delimitante” —es aquello a lo que estoy atendiendo ahora,
y—"el acto delimitante es el mentar [Meinen]” (Husserl, 2004: 117).

En un complejo andlisis que retomaremos para esclarecer la naturaleza
afectiva del interés, y en particular su relacién al placer, el paralelismo entre
atencién e interés ya permite entender, cdmo con el establecerse de una
direcciéon atencional “el interés adquiere también su orientacion en la di-

# Esta definicién de atencién aparece explicitamente en Husserl (2004), Wahrnehmung
und Aufmerksamkeit, 74-75. Sobre esta definicion, cf. Scanziani, 2018: 68-78.
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reccion de la percepcién en despliegue” (Husserl, 2004: 107). Retomando
la temética ya introducida a través de la analogia del verso, “lo que yace
y aparece en esta direccién [...] provoca las tensiones y resoluciones que
son favorecidas en términos de intensidad” (Husserl, 2004: 107). Desde esta
perspectiva, atencion e interés pueden describirse como «paralelos»: no co-
inciden, pero se mueven en el mismo curso intencional. La atencién delimita
el campo temético; el interés lo anima afectivamente. La conciencia no solo
esta «dirigida hacia» un objeto, sino que también esta «tomada» por él, im-
plicada de un cierto modo.

Antes de pasar al andlisis de la naturaleza afectiva del interés en su
definicion maés originaria, es decir, antes de establecerse en la forma de
un interés especifico (por ejemplo, practico, estético, etc.), aclarecemos
rapidamente en qué sentido el paralelismo entre atencién e interés permite
a Husserl complementar el andlisis de la unidad del acto intencional hacien-
do referencia a las componentes afectivo-motivacional de su establecerse
(Schuhmann, 2004: 101). En el contexto teorético especifico que se relacio-
nan a los intereses filosdficos que animaran las Investigaciones Ldgicas, en-
contramos una caracterizacion de la unidad del acto de intencién del objeto
que pone de relieve el rol de la intencidn de juicio en la realizacion de la
unidad en la experiencia. Es decir que, si bien:

alcanzamos conciencia plena de la unidad objetiva de la cosa en cuanto (...)
asumimos aquellos momentos y relaciones absolutos que se encuentran en los
contenidos de un conjunto de intuiciones instantaneas”—y—"luego los relacio-
namos al todo del cual el contenido total es, cada vez, el representante y lo
reconocemos como relativo a él”"—, sin embargo, —"la unidad objetiva es (...)
unidad gracias al juicio y no a la mera intuicién, aunque lo sea sobre su base”
(Husserl, 1969: 150).

Este rol del «juicio», y mas bien en general de las intenciones significativa
en la unidad objetiva del acto, serda modificada por Husserl. Sin embargo,
ya en 1893 es presente la idea que la unidad del acto en su sintesis de cum-
plimientos se ancla, ya a nivel de la intuicién, en el darse por escorzos de
los objetos, y en general, en el aporte a la unidad objetiva de lo que no esta
todavia intencionado de forma especial.

Husserl se pregunta alli acerca de la contribuciéon de los «momentos no
advertidos»—es decir, de las circunstancias o «franjas» que, junto con los
objetos advertidos secundariamente, conforman el trasfondo— a la unidad
del objeto. Estos elementos «contribuyen esencialmente» a la conciencia
del objeto, aunque no formen parte de la «cosa» misma en la medida en
que a esta solo le pertenece lo «primariamente advertido» y aquello que es
propiamente intencionado [Intendiertes] (Husserl, 1969: 151). Esto sugiere
que ya en estas primeras reflexiones, Husserl considera como el mantenerse
de la atencién hacia un objeto en el cambio de sus darse perceptivo y el
dirigirse de la atencién hacia algo que estimula desde el trasfondo, revelan
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una constitucién de la unidad de la experiencia de objeto que se encuentra
«por debajo» del nivel de la conciencia atenta y radica en la estructura de la
temporalidad. También, se revela aqui algo importante para entender la na-
turaleza afectiva del interés. Lo que fija la atencién es el momento presente
de la percepciéon que instaura el doble halo retencional y protensional. Todo
dirigirse de la atencién y todo mantenerse de la mirada, se cumplen en la
unidad de la conciencia interna del tiempo. Lo que encontramos es una va-
riacion de la atencidn en una continuidad de intencién dentro de la cual se
constituye una unidad que originariamente no depende de la atenciéon mis-
ma. En el paso de la atencién por los distintos aspectos del objeto (desde
lo que se presenta hacia lo que se preanuncia en el trasfondo), se constituye
su unidad sintética que la atencién revela y selecciona. Lo especificamente
objetivante es ahora el mentar, que como «intencidon ponente» (setzende
Meinung), explicita las objetualidades o los aspectos del objeto intencional
que son implicitamente presentes gracias al constituirse de la experiencia
antes del volverse atencional®. Lo que resulta interesante de estos andlisis,

140 es el rol que el interés, moviéndose paralelamente a la atencién, juega en

el determinar la «direccién» o el «redireccionarse» hacia algo de la atencién
en un campo de experiencia, cuya constitucion proporciona lo que es ahora
en el foco de la atencién y prepara lo que, desde el trasfondo, sera aten-
dido en el desarrollarse de la experiencia. Abordamos entonces el rol del
interés que manifiesta la naturaleza sensible y afectiva de la atencion.

2. INTERES Y PLACER

En la larga cita del parrafo anterior, hemos aludidos a cémo el interés apa-
rece en la forma de una estructura dinamica, caracterizada por un ritmo de
tension y resolucién que participa a la unidad de la experiencia de un ob-
jeto. Para comprender esta dinamica, hemos introducido la relacion entre
atencion e interés. Los dos aspectos que introducimos, el interés en cuanto
dimensiéon motivacional y afectiva que orienta y reorienta la atencién y con-
tribuye a la unidad de un acto complejo, son complementarios. Por un lado,
la atencidon sigue un interés: esto significa que la conciencia atenta no se
mueve en el campo experiencial de manera indiferente, sino que seleccio-
na y organiza los contenidos segin una jerarquia de relevancias. Por otro
lado, el interés puede surgir como atraccién afectiva, como llamado desde
el trasfondo: algo «impacta» a la conciencia, nos llama a una respuesta, que
no depende necesariamente de la fuerza del estimulo®. En ambos casos, el
interés aparece relacionado a una forma afectiva del acto atento.

> Para profundizar este complejo aspecto del anélisis Husserliano de la atencién, cf.

Dwyer, 2007: 83-118; Scanziani, 2021:153-154.

¢ Algunos estimulos de particular intensidad (por ejemplo, el silbido de una locomoto-
ra), pueden llamar nuestra atencion momentaneamente; sin embargo, no necesariamente
estamos dispuestos a seguir atendiendo estos estimulos si otros nos aparecen como mas
relevantes en términos practicos, valorativo, estético, cognoscitivo etc. (Husserl, 2004: 93).
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Para entender la componente afectiva del interés, lo determinante es la
dinamica constante de «tensionesy resoluciones» que acompana la concien-
cia atenta. Esta dinamica debe interpretarse como algo estructural de todos
actos: la experiencia posee un ritmo interno, en el que el interés tiende hacia
uncumplimientoyencuentramomentos desatisfaccion. Esdecir, considerado
en su unidad, el interés es atravesado por un «ritmo de tensién y resolu-
cién», cuya funcidén experiencial se expresa en términos de «motivaciény,
pero cuyo resultado es un sentimiento de «placer» (Husserl, 2004: 107, 174).

La unidad y continuidad ritmica del interés no es instaurada Unicamente
por la atencién, sino también por este «sentimiento intencional» mismo, en
sus «aumentos y disminuciones», que se desarrollan en el interior de una
situacion afectiva continua: “En el decurso natural de las actividades del
interés, experimentamos la unidady la reciproca relacién como aumentos y
disminuciones al interior de una situacion afectiva, que continta en toda la
multiplicidad del decurso” (Husserl, 2004: 175). Su curso transcurre en para-
lelo al de la intencién, uniéndose a la direccion atencional, aunque ocupan-
do un «espacio» distinto, en la medida en que se trata de un sentimiento.
Més precisamente, la variacion afectiva se manifiesta de hecho como un
«sentimiento de obstaculizacion» y de «superacion», vinculados a la direc-
cién intencional favorecida por la atencién, y puede dar lugar tanto a una
«disminucién» como a un «enriquecimiento» de los contenidos vivenciado
(Husserl, 2004: 166). Husserl distingue asi entre contenidos actuales y con-
tenidos disposicionales. La distinciéon permite comprender la independen-
cia del sentimiento respecto del contenido actual. La presencia de un con-
tenido actual de experiencia no necesariamente despierta un sentimiento
correspondiente, pero el interés como disposicion estd presente de forma
pasiva en toda experiencia.

En este contexto se introduce también la cuestion de la intencionali-
dad del sentimiento. Todo acto intencional implica un «dirigirse hacia» o
«alejarse de» algo. El interés, en cuanto acto intencional de naturaleza afec-
tiva, podria parecer dirigido hacia el placer. Sin embargo, segin Husserl el
placer no constituye el contenido hacia el cual el sentimiento del interés
esta dirigido. El contenido del interés es el contenido del acto intencional
que se dirige o mantiene un objeto en la mirada, y que da lugar al «disfrute»
[Genuss] en el placer (Husserl, 2004: 177). En este sentido, los anélisis de
otros sentimientos, in en particular del querer, aportan elementos valiosos
a la descripcién del interés. El querer es un acto fundado en un acto obje-
tivante (la percepcion de un objeto, por ejemplo), pero aparece dirigido
hacia ello en la forma de «aspiraciones» [Strebungen] que representan una
situacion afectiva de sentimientos positivos (placer) o negativos (displacer y
obstaculizacién). El placery el displacer [Unlust] son, entonces, los extremos
de una situacién afectiva. A su vez, el objeto intencional es la «razén del
sentimiento», que es vivenciada en la forma de un «padecer» [Erleiden]. Es
decir, en el padecimiento de un sentimiento motivado por un objeto, esta-
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mos «pasivamente estimulados» por él, pues el placer «irradia [strahlen aus]
desde el objeto», lo sentimos como «relacionado» al objeto a nivel sensible
(Husserl, 2004: 179-180).

Para nuestra tarea, profundizar este anadlisis del placer y del disfrute no
resultaria relevante si Husserl no concibiera el «disfrute estético» como
un sentimiento dirigido hacia objetualidades, en particular, de placer,
entendiendo este Ultimo cémo diferente de un «simple placer sensible»
(Husserl, 2004: 185).

El placer que caracteriza el interés no es el simple placer sensible, sino la
vivencia resultante de un ritmo implicito en el percatarse, en la observaciéon
atenta de un objeto. Es un «placer en la percatacién» [Lust am Bemerken]'.
La referencia a la percatacion u observacién, hace explicita la componente
atencional del interés, siendo el percatarse y la siguiente operacién psiqui-
ca del observar atentamente una de las modalidades que Husserl reconoce
ala atencidon®. Ahora, el interés consiste en un entrelazamiento de tensiones
vinculadas a la presentacién intuitiva y a las intenciones potenciales de su

142 halo, que toman, considerada desde el punto de vista del sentimiento del

interés, naturaleza de expectativas emocionales y aspiraciones. En general,
una tensidn constante es implicita en toda experiencia atenta. Husserl habla
de «tensién de fuerza» ligada a la aspiracién hacia lo que todavia no se dio
en la intuicion (Husserl, 2004: 185). Es decir, con las partes «vistas indirecta-
mente» sentimos una aspiracion «hacia el esclarecimiento», y el atender es
una forma de «estar-expectante» o «estar-en-tension» [Gespanntsein| re-
specto al contenido del acto que presenta el objeto, a la que se adhiere una
intencidon que tiende a la «satisfaccién» (Husserl, 1979: 277-278). La tension
afectiva se libera en el proceso de captacién de lo nuevo: “esta tension se
libera en el placer del percatarse”, pero vuelve a instaurarse en el darse
intuitivo de lo pre-delineado (Husserl, 1979: 186). Es decir, el placer no es
satisfaccion por lo ya dado, sino una forma de “curiosidad en tension hacia
el percatarse de algo nuevo” en general (Husserl, 1979: 293). La tensién
no expresa insatisfaccion respecto del objeto, sino (dis)placer (ausencia de
placer) por no haber captado todavia algo nuevo.

A partir de lo expuesto, es posible entender cémo en el periodo de
Gottinga el interés teorético se distingue de la atencidon como habito, en
particular como un «habito disposicional» que caracteriza todas viven-
cias atencionales (Husserl, 2004: 103). Como disposicién, el interés es una
«capacidad» [Vermbégen] de operar psiquicamente que expresa la poten-

" El origen en la psicologia de Carl Stumpf de la definicién de interés come «placer
en el percatarse» o «en la percatacién» es reconocida por Husserl (Husserl, 2004: 101). La
referencia es al volumen 2 de la Tonpsychologie en Stumpf, 1890: 292-293. Sobre eso, cf.
Depraz 2009: 21; Vidali, 2024: 292-293.

8 El analisis de las modalidades de la atencién se puede rastrear en la Filosofia de la
Aritmética, Husserl (1970), Philosophie der Arithmetik, 213. En la obra tardia, cf. Husserl,
2006: 184.
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cialidad de cada conciencia de interesarse por algo en un sentido muy
originario, pero al mismo tiempo, indiferenciado?. Cuando la disposicion
se torna funcién u operar de un interés, surge la vivencia de placer. Un acto
sin interés es solo su grado minimo, pues el interés disposicional acompana
todo acto atencional. Una percepcion totalmente priva de interés es “solo
un grado inferior del interés” (Husserl, 2004: 117).

Como acto, el interés sigue perteneciendo a la clase de las vivencias de
mencion [Meinen] (Husserl, 2004: 104)'°. Esta observacion indica que el in-
terés comparte con la intencién la estructura de «tensidn» y «resoluciony;
hay un interés «estimulado» y uno «resuelto» (Husserl, 2004: 159). Se halla en
tensién respecto de las «presentificaciones» implicadas en la manifestacion
actual en la forma de «anticipaciones emocionales» [Gemditserwartungen],
que coémo intenciones vacias, apuntan a un cumplimiento (Husserl, 2004:
118)". Sin embargo, mientras la intencién del acto que presenta el objeto
se confirma (o menos) en la intuicion, el interés se cumple, se agota en la
resolucion de la tension afectiva (Husserl, 2004: 119).

Con estas observaciones, Husserl establece la relacidon entre el decurso de
la intencién de un acto y la del interés que corre paralelo. La atencién deter-
mina el «tema» de lo primariamente percibido, mientras que en el transito
entre percepciones se manifiesta la «unidad del interés animador» (Husserl,
2004: 325-326). La familiaridad adquirida con objetos puede apaciguarlo y
hasta generar aburrimiento, pero en el sentido de interés disposicional nun-
ca se extingue (Husserl, 2004: 108-109). Cada satisfacciéon no cierra definiti-
vamente la dindmica, sino que genera nuevas tensiones: la experiencia pro-
gresa porque el interés se modula, se intensifica, se desplaza, se renueva.

En resumen, podemos decir que, para Husserl, el operar del interés es
el mantenimiento de la atencién explicativa del objeto en el marco de la
situacion afectiva de constante tensién y resoluciéon que, en un ritmo que
la caracteriza es vivenciada como un placer, un «placer en la percatacién»
u «observacion» de algo que se instaura como tema de atencién. Como ha
expresado acertadamente Carlo Serra (2018), “el interés se desarrolla dentro
de esta esfera, constituida por niveles que se entretejen continuamente en-
tre si, orientando la praxis perceptiva hacia metas diferentes” (48). El interés
es, en su caracterizacion general, el «<motor del proceso de conocimiento»

? Lo que Husserl definird en su fenomenologia més tardia como un interés originario
[Urinteresse] y que atraviesa todo campo de conciencia (Husserl, 2006: 329).

10 Cabe subrayar que, segin Husserl, interés y mentar no se identifican: “Pero, por
otra parte, es cierto, y debemos ante todo aclararnos bien este punto, que no podemos
considerar la intencién [Meinung] y el interés como la misma cosa. El interés es también
un acto delimitante —me refiero al interés que se dirige preferentemente hacia este ob-
jeto particular—, pero el interés no es lo que da a la percepcién cerrada, lo que da al acto
representativo uniformemente delimitante, su delimitacion, su unidad interna y externa”
(Husserl, 2004: 117).

" Sobre eso, cf. Scanziani, 2025: 10-12.
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(Husserl, 2004: 118)'%. Ahora, si el interés es un motor afectivo de cada ex-
periencia, Husserl lo describe también en su rol de estimulaciéon de un pro-
ceso experiencial. Para entender este rol, cabe senalar que desde el 1908,
Husserl describe la relacion entre el «campo de visidon del percatarse» (o
campo de visién de la atencién) y el «campo de vision del interés» (Husserl,
2004: 325). Es decir, atencién e interés son habitos unitarios que estructuran
toda experiencia en términos de primer plano y trasfondo, articulando ele-
mentos de dichos campos segun ordenes de relevancia: lo primariamente
atendido, lo secundariamente atendido, lo que es objeto de percatacién, y
lo que empujamos hacia el trasfondo presente.
Loquellamanuestraatenciéon desde el trasfondo hasido capazde estimular
nuestro interés. El interés manifiesta aqui su dimensién de situacion afectiva
originaria, pasivamente estimulada por el campo de conciencia. Es con el
«volverse hacia» de la atencién que este ultima vuelve «vivencia para el yo»
lo que antes estimulaba pasivamente, distinguiendo su «ser pre-fenomenal»
de su «ser como fenémeno» (Husserl, 1969: 129) (Dwyer, 2007: 97). Husserl

144 describe esta transicion como un paso de la estimulacion [Erregung] a la

participacion [Beteiligung]. La estimulacion indica que un contenido impac-
ta a la conciencia: emerge del trasfondo y se impone como relevante'. El
«volver» la atencion implica un favorecimiento; el rechazo es un negativum.

Sin embargo, el interés se concentra en el objeto sin excluir el entorno
(Husserl, 2004: 115). Este ultimo sigue estimulando y esté listo per una acti-
vacion explicita de un interés especifico. No solo: el «entorno» participa de
la unidad compleja del acto. Podemos proponer el ejemplo de la melodia:
mientras escuchamos una pieza, muchos elementos estén presentes (ritmo,
instrumentos diferentes, lineas melddicas che se entrelazan, etc.). Algunos
permanecen en el fondo, otros emergen. Una linea melddica secundaria
puede atraer de pronto la atencidon: este es un caso de estimulacién que
produce un interés primario.

A partir de ahi, la conciencia puede desplazar su atencién y seguir esa
linea, transformando el estimulo en participacién. Sin embargo, lo que no
es primariamente atendido participa de la complejidad de la experiencia de
forma determinante. En esto, el interés opera como principio de seleccion,
graduacion o articulacion: hay contenidos que interesan primariamente,

2 Para un estudio de dicha definicion cf. Wehrle, 2015: 55-56.

'3 Este analisis de Husserl sobre la forma de estimulacién propia del interés se rela-
ciona con el andlisis méas tardio sobre los fendmenos de afeccién. La afeccion constituye
una motivacion para el yo, que ante el agrado o desagrado provocado por lo que emerge
afectivamente responde mediante un movimiento «hacia» o «en contrax». En este contexto,
son los sentimientos —en cuanto «datos hyléticos»— los que impulsan dicho movimiento.
Husserl los denomina «afeccién de placer» [Lustaffektion] (Husserl, 2006: 319). El «volverse
hacia» es la operacién suscitada por la tendencia inscrita en la unidad hylética, que asi
transforma su caracter de «vivencia intencional de trasfondo» en una vivencia propia del
cogito actual, es decir, de la atencién activa. Cf. Husserl, 1939: 81. Por mayor detalle sobre
la teoria del interés en la fenomenologia tardia de Husserl, cf. Scanziani, 2021: 161-165.

Acta Mexicana de Fenomenologia. Revista de investigacién filoséfica y cientifica No. 8, marzo de 2026



LA ATENCION Y EL INTERES COMO TEMAS DE UNA ESTETICA FENOMENOLOGICA

otros secundariamente, y otros permanecen indiferentes. El campo de la
atencién puede coincidir solo parcialmente con el campo del interés. Esto
significa que podemos estar interesados en un objeto de modo general,
pero dirigir la atencién a un detalle suyo; o bien podemos prestar atencion
a algo sin que ello suscite un fuerte interés afectivo. Lo que es determi-
nante en estas descripciones, es la capacidad de la atenciéon de producir
relaciones a nivel intuitivo.

A partir de este momento, el campo de conciencia se concibe como un
horizonte de objetualidades, dentro del cual se articulan los posibles «cam-
bios de interés» en funcién de disposiciones y habitualidades especificas'.
Husserl escribe en Ideas II: “Los objetos experienciados del mundo circun-
dante son pronto atendidos, pronto no, y si lo son, ejercen entonces un ‘es-
timulo” méas grande o méas pequefo, ‘despiertan’ un interés y, gracias a este
interés, una tendencia a volverse hacia” (Husserl, 1952: 216).

La descripciéon general que Husserl ofrece del interés tiene dos conse-
cuencias relevantes para el desarrollo de nuestra exposicion. La primera
profundiza la idea ya expuesta, segun la cual el interés y el placer que lo
caracteriza son el presupuesto del disfrute, de la fruiciéon. La segunda con-
secuencia refiere a la definicién de «interés estético» que retoma, cémo
veremos, aspectos de los andlisis del interés ya expuestos.

3. INTERES, GOCE Y DISFRUTE

Una de la tesis introducida en las paginas anteriores, es que el interés
constituye un presupuesto esencial del goce o disfrute. En otras palabras, el
disfrute no es un acontecimiento que se afiada externamente a la atencién,
sino un modo de cumplimiento afectivo que emerge cuando la atencién
estd acompanada por sensaciones afectivas de placer. Sin embargo, el goce
no debe interpretarse como un simple placer inmediato. Husserl distingue,
en efecto, entre un placer ciego, que se limita a padecer una sensacién, y un
placer que nace de una atencidn interesada. En este ultimo caso, el placer
es «informado», en el sentido de que la conciencia no se limita a sentir algo,
sino que observa, distingue, sigue el modo en que la sensacién se da.

Que esta fruicion posea un caracter afectivo —es decir, que constituya
un sentimiento, aunque todavia no plenamente determinado— se hace
evidente cuando el interés se convierte en condicion del goce de la obser-
vacion, alli donde la atencién va acompafiada de «sensaciones de naturaleza
afectiva». El ejemplo ofrecido por Husserl para aclarar esta caracterizacién
del interés como fruicién nos sitia de inmediato en el dmbito estético: el
gourmet que saborea un plato «con interés», de modo «informado» y «con
comprensiéony.

Este interés propio de la fruicién no implica un abandono ciego al placer.
No se trata de entregarse pasivamente a la sensacion, sino de un «prestar

14 Sobre eso, cf. Wehrle, 2010: 96.
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atencién», de un «notar» [merken] las sensaciones gustativas y los «sen-
timientos sensibles» que emergen en la degustacién. Solo mediante una
atencién dirigida al contenido degustado podemos captar, por ejemplo,
la sutileza de un sabor. El saborear interesado se orienta asi al contenido
sensible mismo, aislando, dentro del proceso de degustacién, aquello que
aparece de manera privilegiada en el campo del gusto. A la vez, se pone
en relieve el «<modo» en que estas sensaciones se dan, con respeto, por
ejemplo, a la preparacién de los ingredientes. Es decir, las sensaciones por
si solas no bastan: deben ir acompanadas de «sentimientos sensibles», de
«contenidos afectivos» de placer que caracteriza el interés.

El interés constituye el presupuesto del goce y de la fruicion (Husserl,
2004: 162). Este goce no es, pero, «ciego» ni desinformado; es un disfrutar
con entendimiento, aunque no reflexivo ni judicativo. El interés opera to-
davia en el nivel de la pura sensibilidad, aun cuando conserve caracter de
acto. También en la contemplacién de una obra de arte, Husserl distingue
de modo anédlogo entre un goce ingenuo —caracterizado por un abando-

146 no afectivo inmediato— y un goce «culto», vinculado a un «interés critico»

[kritisch]. Esta distincion clasica, apunta a que la experiencia estética no
puede reducirse por definicién a mera estimulacion sensorial. Si asi fuera,
cualquier objeto capaz de excitar los sentidos produciria experiencia estéti-
ca plena. El interés critico intensifica el goce estético (Husserl, 2004: 163).
Sin embargo, no se trata de una reflexion teérica anadida desde fuera o
que «apunte hacia afuera» de la fruicién, en la forma de un interés tedrico
que se suma al disfrute. Sino se trata de una modalidad especifica del sentir
que define el interés estético en su relacion con la atencién. El interés es-
tético es un sentimiento instaurado por una atencién que mantiene unidas
dos direcciones, relacionandola: la del aparecer y la del contenido que apa-
rece, o en otras palabras que se aclararan, la direccion hacia el objeto y su
manera de aparecer.

Cuando Husserl (2004) se refiere al goce y al placer del interés, es el ambi-
to de lo estético el campo en el que esta problematica emerge:

Cuando se habla de cuestiones estéticas, se habla con gusto de interés. La
atencién al contenido, la estimulacion del interés por los objetos representa-
dos, la evocacion de pensamientos, etc., son presupuestos del goce estético.
Ademas, en el goce estético estamos particularmente inclinados a la obser-
vacién critica, al anélisis, a la comparacién de las obras de arte, etc. El placer
estético ingenuo rara vez esté presente en las personas instruidas. En todo caso,
debemos distinguir una vez méas entre dos cosas: el abandono afectivo al placer
del goce y el habitus del anélisis visual, de la observaciéon, de la comparacion,
etc. Uno se alterna con el otro. También hay que decir que el interés critico
puede acrecentar el goce estético a través de su resultado, de los pensamientos
que evoca, de los contrastes que comunica, etc., y a menudo es un requisito
previo para la produccién del pleno placer querido por el artista (163).

La atencidn al contenido y el interés por su representacion resultan, asi,
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decisivos para el placer y el disfrute del objeto artistico. Con todo, este in-
terés no es auténomo ni se reduce —salvo en su forma ingenua— a un mero
abandono al goce que el objeto suscita.

El interés estético articula ademas otros intereses que pueden intensificar
el contraste propio de la experiencia artistica: el contraste que hace que
el aparecer sea vivido como imagen, esto es, la tensién entre aquello que
aparece y la manera en que aparece. Al mismo tiempo, aunque incorpo-
ra intereses criticos, tedricos, etc. sin que estos se conviertan en predomi-
nantes, el interés estético se apoya en el interés en general, del cual consti-
tuye una modalidad especifica.

Este planteamiento de la cuestion del interés estético nos empuja hacia
interrogantes que, segun entendemos, atraviesan muchas de las reflexiones
de Husserl respeto a nuestro relacionarse sensible con el mundo y sus ob-
jetos. La cuestion que aparece delinearse aqui es respeto a una forma de
atencidn estética que participa en el interés estético; o dicho de forma
diferente, lo que se puede plantear en los analisis de Husserl es una descrip-
cién del rol de la atencidn en los fendmenos de fruicion estética a partir de
sus analisis generales de la atencion y del interés.

La atencién no define por si misma una experiencia estética. Esta debe
su caracter al presentarse de un interés por el modo en el que algo apa-
rece, sin que se sume un interés tedrico o practico. Al mismo tiempo, resulta
evidente que analizar el interés como sentimiento intencional es decisivo
para analizar la experiencia estética. En la percepcién de un paisaje estéti-
camente agradable, el interés originario del acto acompafa y sostiene el
desarrollo de la observacién, manteniendo la unidad del objeto a través de
las variaciones de su contenido sensible. Este interés corre en paralelo a la
atencién, orientandose constantemente hacia aquello que, en el objeto, la
convoca, y garantizando asi la cohesién de lo experimentado. La intencién
atencional delimita una direccion de fruicion, y el interés funciona como
su «motor» afectivo. Ahora bien: jJunto a este interés emerge también el
interés estético? Segun entendemos, no se trata aqui de dos intereses dis-
tintos, sino de una Unica dindmica atencional que adopta caracter estético.
Este interés conserva como presupuesto la unidad de la experiencia y el
aparecer general del objeto, pero se orienta especificamente al modo de su
aparecer, y en el caso de objetos artisticos, a su aparecer como imagen, es
decir, cuando la apariencia se configura como imagen. En este sentido, lo
estético puede entenderse como un aparecer que es imagen, cuestiéon que
requiere un analisis mas detenido. Sin embargo, hay un sentido de interés
estético que remite a nuestra relacién sensible con el aparecer de los objetos
en cierto modo en general. En este Ultimo sentido, lo que hemos definido
un interés originario es un interés estético. Este se acompana, en los anélisis
de Husserl, a un sentido maés especifico que refiera a las experiencias del
aparecer como imagen y al aparecer de los objetos de arte.
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4. EL INTERES ESTETICO: LOS NIVELES DE ANALISIS DE HUSSERL

En el Ultimo apartado hemos introducido un sentido amplio de «estético»,
segun el cual todo aparecer puede llamarse estético en la medida en que
todo objeto se da siempre en una pluralidad de modos de aparecer. Esta
pluralidad no es un defecto de la percepcién, sino su estructura esencial:
el objeto se muestra siempre desde un punto de vista, con un cierto gra-
do de claridad, en un determinado perfil. La percepcion es, por tanto, un
proceso de variacién continua. En este contexto, puede emerger un interés
por la apariencia en cuanto tal: no nos interesa solo «qué» es el objeto, sino
«como» aparece. Este interés va acompanado de un placer: el placer de la
apariencia. Dicho placer no es todavia estético en el sentido artistico, pero
constituye la base afectiva sobre la cual se funda lo estético especifico.
Este interés, que representa una capacidad o disposicién, es lo que inerva
toda experiencia atenta y puede ser operado de forma particular. La «ten-
sion» esta potencialmente presente en el campo total de lo que es observa-

148 do, en toda experiencia. Solo cuando se establece una observacién atenta,
una fruicién, “la atencidn ‘se convierte’ en una forma de estar en tensidon
hacia el contenido, a la que se adhiere una cierta intencion que tiende a la
satisfaccion” (Husserl, 1979: 278). En el proceso de captar algo nuevo, cdmo
ya descrito en los apartados anteriores, la tension del interés se disuelve. Lo
nuevo genera la tensién implicita en un notar originario de la atencién, pero
luego “esta tension se resuelve en el placer de la percepcion, en la funcién
de la intuicidon”, aunque solo para generar nuevamente tension hacia algo
que todavia no se ha dado (Husserl, 2004: 186).

Lo interesante para nuestra exposicion es que, en las Partes de 1904/05,
Husserl afade una observacion acerca de la naturaleza «estética» del darse
en cierto modo de los aspectos de los objetos, en una dindmica de obser-
vacion que revela una relacién cognoscitiva originaria. Esta no se determina
solo por el darse de «lo semejante a través de lo semejante» (es decir, de
las sintesis que dependen del contenido mismo de la experiencia, cémo el
color del objeto en plena vista que remite al color de su parte escorzada
y oculta), sino en un reforzamiento de la intencién, una «mejor vista», una
perfeccion. Husserl describe la experiencia de un objeto clbico ante nues-
tra mirada:

Veo una superficie lateral de un cubo erguido delante de mi que entra en mi per-
cepcién a veces mas, a veces menos escorzada perspectivamente: cuanto mas
se aproxima el cuadrado a la vista principal en el plano paralelo al plano frontal,
mejor lo veo, de manera mas perfecta y mas clara. (1) Las percepciones son aqui
constantemente percepciones puras, en cuanto se trata de un cuadrado efec-
tivamente visto y no solo indirectamente co-intencionado [mitgemeint]. Pero la
presentacién por parte de los contenidos presentantes es distinta en cada caso;
la presentacion es siempre una presentacion de lo semejante a través de lo se-
mejante, pero los grados de semejanza aumentan en una direccion. (2) En el
paso de presentaciones a presentaciones de mayor analogia o de percepciones
a otras percepciones que presentan mejor el objeto, con mayor semejanza, sen-
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timos, por asi decir, la aproximacién a la meta perceptiva. No solo experimenta-
mos la identidad, sino también el reforzamiento, el aumento de perfeccién en la
plenitud; vemos la mayor “claridad y distincién” de la percepcion.

Tengo diversas “vistas”, diversas "apariencias estéticas” de la misma superficie
lateral. Los componentes de la plena apariencia estética del objeto son apa-
riciones estéticas de determinaciones del objeto, de caracteristicas. La misma
cosa: multiples apariencias estéticas; la misma caracteristica: diversas apariencias
estéticas de esa caracteristica.

La semejanza existe entre los fenédmenos mismos. El aparecer de la superficie
lateral del cubo es siempre distinto en la progresion hacia la “mejor presentaciéon”.
Cambia continuamente. Las apariencias, las estéticas, son semejantes entre si y
se aproximan al aspecto privilegiado en el que la superficie en cuestion "aparece
como es realmente” (Husserl, 2004: 50).

Este pasaje permite destacar que la percepcién no es un dato estéatico,
sino un proceso orientado hacia la mejor presentacion. Husserl habla aqui
de «apariencias estéticas»: esto sugiere que incluso en la percepcién ordi-
naria hay una dimensién estética originaria, ligada al placer que ciertos mo-
dos de darse de los objetos estimulan y a la preferencia por ciertos modos
de aparecer. Aqui aparece, por tanto, un sentido «estético» del aparecer
constantemente cambiante que parece mas originario y que, al mismo tiem-
po, revela algo de lo estético: el sentir que un determinado modo de apa-
recer de algo es mas interesante, mas agradable en si mismo, por aquello
que esta apareciendo.

Sin embargo, Husserl habla de un interés estético —llamémoslo «en sen-
tido especificor— también en el ambito de la conciencia de imagen y de la
experiencia con objetos del arte. En efecto, se refiere inicialmente al interés
y al placer propios de la contemplacién estética en el marco de su anélisis
de la fantasia en las Partes de 1904-05. El pasaje afirma:

En ocasiones excepcionales, también podemos gozar estéticamente de nues-
tras propias fantasias y contemplarlas de modo estético. En tal caso no nos
limitamos simplemente a mirar al sujeto en la conciencia de imagen; mas
bien, lo que nos interesa es el modo en que el sujeto se presenta alli, qué
modo de aparecer en imagen muestra y, eventualmente, cuan estéticamente
agradable es ese modo de aparecer (Husserl, 1980: 37)'.

15 El sujeto-imagen es el tercer elemento que Edmund Husserl presenta en su anélisis
tripartito de la conciencia de imagen, es decir, en esa forma particular de percepcién que
implica un objeto entendido como imagen. El sujeto es aquello que resulta «representado»
por la imagen y se distingue tanto de la imagen fisica —el soporte material de la imagen,
por ejemplo, el papel del que estd hecha la fotografia que tengo ahora en la mano—
como del «objeto-imagen», que “es algo que se manifiesta”’—y, sin embargo,—"nunca
ha existido ni [...] existird”, pero que cumple la funcién de representar al sujeto, con el
cual comparte momentos de analogia y momentos de no analogia que lo convierten en su
representante «en formato imagen» (Husserl, 1980: 18-19). No es posible profundizar aqui
en la teméatica de la conciencia de imagen; nos limitamos, por tanto, a aclarar Unicamente
los conceptos fundamentales que, en el marco del anélisis husserliano de la conciencia de
imagen, resultan funcionales para la comprensién del interés estético.
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Como ha sido ampliamente mostrado, cuando Husserl aborda las ima-
genes de fantasia en el contexto de sus obras tempranas es necesario pro-
ceder con cautela.” Ademas, su descripcion de la conciencia de imagen
atraviesa una revision del esquema de interpretacion de dichas clases de
fenémenos (Husserl, 1980: 514). La imagen de fantasia constituye un caso sin-
gular, porque no equivale a una conciencia de imagen en sentido pleno. Asi
mismo, también en la “representacion del recuerdo” “el mentary el interés
se orientan al sujeto” (Husserl, 1980: 37). Podemos recordar «en imagen»
un monumento en su contexto o imaginar como podria aparecer; sin em-
bargo, ese «como» no posee el mismo sentido que el «cémo» propio de
la fruicidn estética. Buscamos saber como aparece, cuéles son sus rasgos,
como esta constituido. Podemos también interesarnos por otros aspectos
vinculados a la presentacién fantéstica o mnémica —por ejemplo, cémo se
vivia en cierta época— y experimentar placer en ello; pero ese placer no
seria todavia un placer estético de la imagen en cuanto tal. Sin embargo,
el punto decisivo que Husserl destaca es que, en el caso de la experiencia

150 estética de imagenes en general, lo que nos interesa es el modo en que el
sujeto se presenta, es decir, el modo de su aparecer en la imagen.

Cuando la fruicion es propiamente estética, el interés «permanece» en la
imagen misma. La imagen es la presentacién del sujeto que suscita placer
precisamente por el modo particular en que lo hace aparecer. Esto significa,
en primer lugar, que Husserl excluye el caso de las imagenes que funcio-
nan también como simbolos y se concentra, en cambio, en aquellas que
manifiestan un caracter «<inmanente» de imagen, es decir, que si remiten
mas alld de si mismas, despertando la conciencia del sujeto, pero man-
tienen la mirada «dentro» de la imagen. Solo estas serian relevantes en el
caso de la «consideracién estética de la imagen» (Husserl, 1980: 34-36). En
tal caso:

aqui miramos en la imagen; a ella pertenece nuestro interés y en ella vemos
el sujeto; la imagen no tiene meramente la funcién de despertar una repre-
sentacion [Vorstellung] del objeto externo a ella, una nueva intuicién o incluso
solo una representaciéon conceptual. Naturalmente, con esto no quiero decir
que el interés y la intencidn atenta [Meinung] de la imagen estética se dirijan
exclusivamente al sujeto, como si se tratara simplemente de llevarlo, en general,
a una representacion intuitiva. Alli donde la imagen actla estéticamente, puede
ciertamente ocurrir que una nueva representacién conduzca a una intuicion mas
plena del sujeto o de alguna de sus partes, por ejemplo, a una coloracién mas
adecuada

[...]

Pero el hecho de que el objeto-imagen participe esencialmente en el interés se
muestra en que la fantasia no sigue estas nuevas representaciones, sino que el
interés retorna continuamente al objeto-imagen y se adhiere internamente a él,
encontrando goce en el modo de su figuracién en imagen (Husserl, 1980: 36-37).

16 Por ejemplo, cf. Rozzoni, 2017: 125.
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En este sentido, tanto el mentar atencional como el interés —es decir, los
dos aspectos de la atencién implicados en la conciencia de imagen— par-
ticipan en la experiencia de la imagen que «actla estéticamente». Esto se
debe a que el mentar atencional sigue manteniendo la intencién de ima-
gen en el sentido del sujeto, y esta no constituye una direccién intencional
orientada (como en el caso de un objeto perceptivo) hacia el darse cada vez
mas intuitivo del objeto, ni hacia una representacién externa a la imagen
(como en el caso del concentrarse en el reconocimiento de la figura histéri-
ca que representa el sujeto, o su significado metaférico, etc.). Es la misma
base perceptiva de la imagen que ofrece la posibilidad de «diversos actos
de representacién», y entre ellos, “el objeto-imagen en cuanto imagen del
sujeto” constituye el habitus representacionales favorecido (Husserl, 1980:
38). Cuando la intencién atenta se dirige al objeto perceptivo que es una
imagen, lo hace en una de sus apariciones, en particular, en la aparicién del
objeto-imagen que primariamente se manifiesta, a su vez, sobre la base
de la imagen fisica. De esta se distingue la direccion hacia el sujeto en las
apariciones que el objeto-imagen posibilita, y es alli donde la direccién del
mentar se dirige: la intencién del sujeto (Husserl, 1980: 29-30). Es precisa-
mente esta relacién la que entra en juego en la consideracion estética de
la imagen: el mentar atencional continda manteniendo al sujeto como ob-
jeto intencional sobre la base de lo que aparece —el objeto imagen que
satura con su presencia la aparicién de la imagen fisica— en el cémo este
lo representa (Husserl, 1980: 38). En la consideracion estética de la imagen,
algo es sujeto, el objeto mentado es sujeto, Unicamente «en funcidn», en
relacién con su aparecer en imagen, en su relacién con el objeto-imagen.

Esto, por si solo, no basta para generar el sentimiento estético, el interés
estético. Sin embargo, constituye su presupuesto atencional necesario: el in-
terés puede ahora «adherirse» al aparecer del objeto-imagen y manifestarse
como placer, como goce en el modo en que el aparecer del objeto-imagen
es tal «de» un sujeto.

El interés estético es aqui un acto delimitante, aunque lo es desde la
perspectiva del sentimiento. Introducimos asi un segundo aspecto. Husserl
atribuye al mentar la funcién de delimitar el acto de intencidn, definiendo
aquello que es mentado como lo «observado», fijando el sentido objetivo
del acto en su dimensidn atencional. El interés es también un acto delimi-
tante —en la medida en que se orienta preferentemente hacia un objeto —,
pero este no es lo que confiere al acto su delimitacion, sino acompanando la
atencion en la forma de una preferencia del sentimiento (Husserl, 2004: 117).
La diferencia radica en que el interés es un acto afectivo y, como tal, posee
una dinamica de cumplimiento distinta de la intencion. El interés participa
en la delimitacién y en la articulacién interna de la experiencia, modulando
aquello hacia lo que dirigimos mayor o menor atencién afectiva. En el caso
del interés estético por la imagen, este excluye otras posibles direcciones
del interés, otros actualizarse posibles de la misma disposicién. Esto resulta
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claro cuando queda fuera de juego el interés por la consideracién de la
existencia efectiva de lo representado, es decir, por la realidad del sujeto
representado. Lo mismo respecto de otras posibles direcciones del interés,
como las direcciones practicas, judicativas, etc.

Pero el interés estético no se reduce a esa exclusidon, a esta delimitacion.
Es, ante todo, un sentimiento intencional, un placer de estructura compleja,
como expusimos: el movimiento constante entre una tensién y su resolucién
que se vive como placer. En la consideracién estética de laimagen surge esta
tensién en la relacion entre el contenido que presentan el objeto-imagen y,
en parte, la imagen fisica, y los contenidos que representan el sujeto. Estos
contenidos se entrelazan y «compiten» entre si; sin embargo, permanecen
esencialmente co-intencionados. En el mentar el sujeto es mantenido en la
atencién en el aparecer observado del objeto-imagen, y experimentamos
el placer del interés como goce de ese modo de aparecer. El mantenerse
de las modalidades atencionales es aqui decisivo: solo asi la imagen no se
reduce a si misma y no desaparece la tension interna que la orienta mas

152 alld de lo inmediatamente dado en ella. La intencidn atencional se dirige

al sujeto, pero lo hace manteniendo en la observacion e instituyendo asi la
relacion con aquello que lo representa de ese modo, y con la imagen fisica
que lo produce segun sus propias caracteristicas perceptivas. Aqui, la ten-
sion del interés se sostiene precisamente en esa relacion atencional entre
lo representado y el modo en que es representado.

En tercer lugar, para que algo sea obra de arte debe poder suscitar este
placer estético, y en las Partes la nocién de obra de arte se vincula es-
trechamente con la de imagen (Husserl, 1980: 41). La concepcién de ima-
gen se transforma en la evolucién del pensamiento husserliano. A lo largo
de su produccién, la imagen ya no se entiende simplemente como simple
«figuracion», en particular, figuracion imitativa. Sin embargo, la funcién del
interés estético retoma puntos claves ya expuestos. En un texto de los afios
veinte, Husserl afirma que el interés estético apunta al objeto tal como se
presenta, sin atender a su existencia:

El interés estético se dirige al objeto presentado tal como se presenta, sin inte-
resarse por su existencia misma ni por su cuasi-existencia. En el caso del bello
paisaje que estoy viendo realmente, [mi interés estético se dirige] al paisaje que
se presenta desde aqui, desde esta entrada del valle, tal como se presenta. En
cuanto a cémo es ahora consciente, puesto que en el fondo aparece y, al con-
templarlo en el cambio de sus modos de aparecer, lo identifico e incluso poseo
una unidad que miento, pero no la miento como la idéntica en la infinitud de las
experiencias posibles, como si me dirigiera a la cosa en cuanto existente, [o] en
el caso de una representacién, a la cosa representada (Husserl, 1980: 586-587).

En los afios de 1904-05, Husserl ya anticipa en cierta medida la idea que
la intencidn dirigida al sujeto sobre la base aprehensional de imagen —es
decir, sobre una base presentativa convertida en representativa— es in-
mediata, y que su cumplimiento procede de los «<momentos analdgicos».
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Estos son los momentos dados perceptivamente que muestran «analdgi-
camente» caracteristicas del aparecer habitual de los objetos, y marcan asi
la naturaleza «figurativa» de la imagen. Sin embargo, los momentos «no
analdgicos» impiden la constitucion de un continuum perceptivo coherente
con en el caso de los objetos perceptivos que no son iméagenes (Husserl,
1980: 29-33). Ahora bien, siempre podemos pensar que, alli donde la im-
agen es comprendida bajo el régimen de la figuracién, es posible aprox-
imarse a una representacion cada vez mas perfecta del sujeto. El limite
estad implicito en la propia naturaleza de la conciencia de imagen: ambas
clases de momentos deben estar presentes en la experiencia para que
esta continle siendo conciencia de imagen. Este punto marca algo impor-
tante en general. Distintos de la fruicion estéticas son los casos de la «im-
itacién del museo de cera» o de los engafnos «de fiera»". En estos casos, la
«consideracion estética de la imagen» no puede tener lugar, porque no se
trata de una conciencia de imagen:

Esta «conciencia del caracter de imagen» es, sin embargo, el fundamen-
to esencial para la posibilidad del sentir estético en el arte figurativo [bil-
dende Kunst]. Sin imagen no hay arte figurativo. Y la imagen debe distin-
guirse claramente de la realidad, esto es, de manera puramente intuitiva,
sin recurrir a pensamientos indirectos. Debemos ser elevados por encima
de la realidad empirica e introducidos en el mundo del caracter de imagen,
que es igualmente intuitivo. La apariencia estética no es un engafio de los
sentidos; el placer ante el burdo engafio o ante el contraste grosero entre
realidad y apariencia —en el que ora la apariencia se hace pasar por real-
idad, ora la realidad por apariencia, donde ambas juegan al escondite—
es el extremo opuesto del placer estético, que se funda en la conciencia
serena y clara del caracter de imagen. Los efectos estéticos no son efectos
de feria (Husserl,1980: 41).

No es, por tanto, la mera capacidad figurativa de la imagen lo que genera
el placer estético, y con esto abandonariamos el &mbito del arte como sim-
ple imitacién. Por el contrario: el placer o goce estético es resultado de la
capacidad de la conciencia de considerar un aparecer como imagen en los
objetos del arte. Aqui también, el placer no activa direcciones intencionales
externas a la imagen no figurativa: el mentar continda apuntando y mante-
niendo el aparecer de la imagen, y el interés que lo acompana «paralela-
mente» consiste en un volverse afectivo hacia ese aparecer. Somos eleva-
dos por encima de la realidad en la medida en que vivimos en la imagen,
que deviene una “fantasia conforme a la perceptio”, como redefine Husserl
nuestra relacién a las imégenes de arte: no necesitamos recurrir a una re-

7 Por ejemplo, en el caso de la estatua de cera que nos engafia, se trata de una per-
cepcidn con una intenciédn dirigida a un sentido objetual que, en el curso de la experiencia,
serd corregido. En el caso de la estatua de cera, “los momentos de la diferencia no logran
producir una conciencia clara y distinta de la diferencia, es decir, una conciencia segura del
caracter de imagen” (Husserl, 1980: 41).
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flexion explicita sobre el conflicto entre realidad e imagen para gozar del
aparecer de laimagen, ya vivimos en la suspensién de la realidad presenta-
da (Husserl, 1980: 514).

Los dos aspectos de la atencién son indispensables para la experiencia
estética, incluso cuando la imagen no debe entenderse en el sentido de
imagen fisica. La atencién estética no es una atencién exclusivamente di-
rigida al aparecer de algo en imagen, pues siempre se trata del algo «en
relacion» con la imagen y con aquello que hace materialmente posible
esa imagen, lo que funda la experiencia estética. Poner de relieve cémo
la atencidn estética mantiene unidos el aparecer perceptivo, el mentar y
el interés significa interpretar la atencién en su funcién de articulaciéon no
excluyente, pero al mismo tiempo selectiva de direcciones intencionales y
afectivas, que entra en juego en las experiencias de posible fruicion estéti-
ca de todo objeto estético que se comporta como una imagen.

Sin embargo, como sabemos, Edmund Husserl no limita la experien-
cia estética a los objetos artisticos en imagen. El ejemplo es clasico: la

154 valoracién estética de la naturaleza. Podemos extender estas reflexiones

también a «objetos» que se presentan perceptivamente y que no son re-
sultado del arte humano. En este caso, incluso en la «valoracion estética
de la conciencia de algo real», puedo activar la conciencia de que aquello
que tengo ante mi —imaginemos un paisaje— es algo efectivamente real.
Sin embargo, cuando dejo de vivir atencionalmente en la «conciencia de
realidad», no significa que pase a vivir en una «pura representacién», como
si el paisaje estuviera simplemente dado a la conciencia sin participacién
alguna. Significa méas bien:

que vivo en sentimientos determinados por el modo de aparecer de la naturale-
za, asi como por este o aquel modo de ser conscientes de ella; y que, respecto
de estos modos “subjetivos” de darse (...) tales sentimientos se hacen conscien-
tes como determinaciones afectivas del propio objeto (...). Vivir en el sentimien-
to tiene, por tanto, un doble sentido. Por un lado, significa volverse hacia algo:
en el caso del sentimiento estético, hacia el modo de aparecer, que adquiere asi
una modalidad distintiva. Por otro lado, implica primacia tematica. Si contemplo
la naturaleza y tomo progresivamente conciencia de ella, la conciencia estética
puede mantener el primado teméatico, aun cuando no esté dirigida hacia algo
en el primer sentido. El tema de mi conciencia no es la actualidad en cuanto tal,
sino la belleza de su modo de aparecer, o la actualidad en la belleza de su modo
de aparecer. El captar la actualidad, el tomar conciencia, no es por si mismo un
acto tematico; lo es solo en la medida en que se despliega a través de la serie de
apariciones que saboreo en su efecto estético (Husserl, 1980: 391-392).

Es importante sefalar que los «sentimientos» en los que vivimos duran-
te la contemplacion estética —determinados por el modo en que experi-
mentamos el aparecer de la naturaleza— se viven, en una cierta forma de
«reflexion», como «determinaciones», es decir, como caracteristicas afecti-
vas del propio objeto. Esto es, las experimentamos en la forma de un «pa-
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decer» que caracteriza el objeto de interés estético. Al mismo tiempo, los
llamados «sentimientos estéticos» estan vinculados al modo de aparecer
del objeto; es este modo lo que «genera placer». Cuando es el aparecer
de la realidad lo que sostiene estos modos agradables de aparicién, lo que
produce placer (o displacer) es ahora el movimiento de la conciencia, con-
stantemente implicada, “en un nexo de tomas de posicién que se oponen
y se armonizan, donde el objeto al que se refieren estas tomas de posicion
genera placer o displacer solo ‘por esta razén'” (Husserl, 1980: 391).

Hay razones para interpretar este movimiento entre tomas de posicion
respecto del objeto cuya apariencia genera la experiencia estética en térmi-
nos de contraste: como ocurre a menudo en la fruicion de la naturaleza, el
contraste sentido entre la naturaleza en cuanto tal y la naturaleza en cuan-
to objeto estético, como imagen si bien no figurativa, puede dar lugar a
la experiencia estética. El hecho de que la naturaleza pueda aparecer de
este modo, suspendiendo momentaneamente su estatuto de unidad de
plantas, rocas, arroyos o animales presentes ante mi, genera un placer
dirigido precisamente a su modo de aparecer. Pero aqui puede anadirse
algo mas, que nos remite a lo visto en el caso de la conciencia de ima-
gen fisica. En el sentimiento estético, la direccién no es inmediatamente
el objeto como tal. El sentimiento estético “no atraviesa el aparecer para
dirigirse a su objeto”—, como sucede en el sentimiento de realidad, sino
que apunta al aparecer mismo, y solo apunta al objeto—"por el aparecer
mismo” (Husserl, 1980: 392). El objeto, con sus pretensiones perceptivas,
queda asi co-intencionado, aungue no sea asumido explicitamente en la
experiencia estética de la naturaleza.

El poder selectivo, articulador y formador de la atencidon estética es, por
tanto, condicidn para ver algo, para oir algo, etc. Una atencidn total, dirigi-
da exclusivamente al aparecer en si mismo o, por lo contrario, solo al objeto
del aparecer (y del mismo modo que un puro vivir en el sentimiento o en el
goce estético) impediria la experiencia estética. Precisamente por tratarse
de una articulacion, esta seleccion de la atencidn no elimina, sino que man-
tiene en la observacion los momentos del aparecer de la «cosa» estética,
su materialidad, en relacién con lo que es aparecer como «imagen». En
general, los objetos estéticos pueden entenderse como una materia a la
que se le ha dado una nueva forma. Sin embargo, en Husserl esto no sig-
nifica simplemente una organizacién interna de la materia del objeto para
que actle como catalizador o «glorificacién» del aparecer perceptivo. Esto
puede valer para los objetos estéticos que son también obras de arte. Pero,
en ultimo término, es el aparecer mismo el que resulta «formado» y selec-
cionado por el mentary el interés estético, es decir, por la atencién estética,
y el actuarse de esta forma de atencion puede instaurarse en la general
relacién con el mundo y sus objetos.
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CONCLUSION

A la luz del recorrido desarrollado, puede afirmarse que la fenomenologia
husserliana ofrece instrumentos conceptuales particularmente fecundos
para replantear el problema de la atencién estética y de su rol en el fenéme-
no del interés estético. El anélisis del paralelismo entre atencion e interés
muestra, en efecto, que no se trata de dos fendmenos yuxtapuestos, sino
de dos dimensiones estructuralmente coimplicadas del mismo proceso in-
tencional. Es decir, se trata de dos direcciones paralelas de la conciencia
intencional que se entrelazan e influyen la una con respeto a la otra. La
atencién delimita, tematiza y articula el campo de conciencia; el interés lo
anima afectivamente, instaurando una dindmica de tensién y resolucién
que confiere unidad, orientacion y naturaleza afectiva a la experiencia.

Desde esta perspectiva, el interés no puede reducirse a un anadido
subjetivo ni a un estado emotivo superpuesto a una base presentativa o
representacional neutra. Es, mas bien, la dimensién motivacional originaria

156 que hace posible que algo se destaque como relevante y que la conciencia
se mantenga orientada hacia ello. El «placer en la percatacién» descrito
por Husserl no es un simple placer sensible, sino la vivencia afectiva del
propio operar atento, del progresivo cumplimiento de las anticipaciones
que estructuran el aparecer del objeto. La experiencia se revela asi como un
proceso dindmico en el que el interés sostiene la continuidad intencional,
modulando sus intensidades y renovando constantemente la tensién hacia
lo todavia no dado.

En este marco, lo estético no designa primariamente una esfera separa-
da de objetos —como si el arte constituyera un dominio ontolégicamente
distinto del resto de la experiencia—, sino una posibilidad interna al apa-
recer mismo. Alli donde el interés se orienta no tanto al «qué» del objeto
en cuanto existente, sino al «cdmo» de su manifestacion, de su aparecer,
emerge una modalidad especifica del vivir intencional que puede llamarse
estética. Esta actitud implica una cierta suspensién del interés por la exis-
tencia efectiva y una concentracion afectiva en el modo de darse del obje-
to, en la pluralidad de sus apariciones.

El andlisis de la conciencia de imagen permite precisar ulteriormente esta
tesis. En la experiencia estética de la imagen, la atencién mantiene la in-
tencién dirigida al sujeto, pero lo hace sobre la base del objeto-imagen
y en referencia constante a su modo de aparecer. El interés estético no
abandona la imagen en direccidn a una representacién afiadida externa, ni
de un interés tedrico o practico. Tampoco se agota en el reconocimiento
de lo representado en el caso de las imagenes figurativas, que ofrecen un
modelo relevante para Husserl para la descripcién de la conciencia de ima-
gen, si bien luego revisado. El interés estético «permanece» en la imagen.
La tensién caracteristica del interés se sostiene aqui en la relacién entre
lo representado y el modo de su representacién, generando un goce que
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no es efecto de un engafno perceptivo, sino fruto de una conciencia del
caracter de imagen del objeto de percepcion.

De este modo, la fenomenologia de la atencidn y del interés permite
comprender que la experiencia estética no se define solo por un tipo es-
pecial de objeto ni por una facultad auténoma, sino por una modulacién
especifica de la dindmica intencional. La atencion estética no crea ex nihilo
un nuevo dominio, sino que reorienta la estructura general de la experiencia
hacia el aparecer en cuanto tal. El interés estético, como forma cualificada
del interés originario, conserva la unidad motivacional y afectiva de toda
vivencia atenta, pero la intensifica y la dirige hacia la manifestacién misma.
En consecuencia, una estética fenomenoldgica fundada en estos anélisis
no describird ante todo propiedades de las obras de arte, sino las estructu-
ras fundamentales de nuestra relaciéon sensible con el mundo. Lo estético
aparece entonces como un modo de experiencia del campo de conciencia,
como una forma de participacién afectiva en el aparecer, en la cual atencion
e interés se revelan inseparables y constitutivos de toda posible fruicién.
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| 817 que se presenta a continuacion: El interés en el cémo de la
Efiguracién del objeto-imagen en el caso de la contemplacién estéti-
ca de la imagen, en contraste con la direccion exclusiva del interés
hacia el sujeto-imagen en la presentacién ordinaria de fantasia y en la de
memoria, corresponde al capitulo tercero de la Husserliana XXIII, titulado:
“Imaginacion, conciencia de imagen, memoria: sobre la fenomenologia de
las presentificaciones intuitivas. Textos del periodo (1898-1925)". En dicho
capitulo, Edmund Husserl se da a la tarea de rastrear las diferencias con-
cernientes a la estructura de la conciencia de imagen con miras a establecer
una distincién entre la presentificacién en la fantasia normal y la contem-
placion estética en la que uno se halla vuelto hacia una obra de arte. No
obstante, Husserl pronto advierte que esta ultima no es exclusiva de la obra
de arte, sino que corresponde ya a la mera posibilidad de que la presen-
tificacion de un objeto produzca un deleite estético. La coyuntura entre la
fantasia, el objeto artistico y la mirada estética enmarca el tono con el que
la argumentacién discurre a lo largo de estas paginas, pues la interrogante
por el sentido en que la presentificacién en fantasia afecta a la conciencia se
convierte en un tema de relevancia para cualquier anélisis fenomenolégico.
Es importante contextualizar que el interés que el fenomendlogo mora-
vo tiene por la cuestién de la contemplacion estética no proviene de una
mera curiosidad ni de una trivialidad marginal dentro del mapa de sus in-
vestigaciones fenomenoldgicas. Por el contrario, Husserl reconoce, en una
ya afamada carta al poeta Hugo von Hofmannsthal, que el objeto artisti-
co posee un interés fenomenolégico genuino en la medida en que puede
ser elevado a la esfera de la belleza estética pura. Méas adelante, afirma
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que el artista y el fenomendlogo comparten una visién similar del mundo
como fenédmeno, aunque su diferencia estriba en que “[...] el artista no pre-
tende, a diferencia del filésofo, profundizar y conceptualizar el sentido del
fendmeno del mundo, sino mas bien busca apropiarselo intuitivamente con
la finalidad de reunir la abundancia de estructuras y materiales para las for-
maciones estéticas creativas”. En este sentido, las reflexiones que Husserl
lleva a cabo en este capitulo sirven para marcar los rasgos distintivos de
cualquier estética fenomenoldgica de corte trascendental.

El paragrafo de modo particular es quizé unos de los que mas tematiza la
cuestion estética (interés y contemplacion apuntando hacia la problematica
que conlleva el asunto del sujeto-imagen en la presentacion de la fantasia
en la memoria. Asuntos que realmente realzan el interés del propio Husserl
por los problemas estéticos y artisticos.
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imagen que tiene lugar en la funcién simbdlica de la imagen tene-

mos que distinguir la conciencia intuitiva de imagen, la conciencia
de la figuratividad inmanente. Unicamente ésta juega un papel en la con-
TEMPLACION ESTETICA DE LA IMAGEN. Miramos, inmersos, la imagen, a ella le per-
tenece nuestro interés, en ella vemos al sujeto; no tiene la imagen la mera
funcién de despertar una presentacién para ella externa de un objeto, una
nueva intuicién de un objeto, ni acaso solamente una presentacién concep-
tual del mismo. Naturalmente no quiero decir con esto que el interés y la
mencién tocantes a la imagen estética se dirigen exclusivamente el sujeto,
como si después de todo se tratara tan sélo de traer al sujeto a presentacién
intuitiva. Cuando la imagen opera estéticamente, bien puede ser que una
nueva presentacion traiga al sujeto o a algunos de sus componentes a una
mas plena intuicién, como a una coloracién més apropiada. Por lo general,
el juego de la fantasia puede ser puesto en marcha en una manera tal que
nos sumergimos en el mundo del sujeto, como cuando al ver pinturas de
Paolo Veronese nos sentimos trasladados a las espléndidas y opulentas vida
y trafago de los grandes venecianos del siglo XVI; o como cuando vemos
en los deleitosos grabados de Durero la transfiguracion del paisaje aleman

De esas imagenes que fungen como simbolos’ y de la conciencia de

! Posteriormente insertado: «o [como] externamente rememorativas (sin convencidn
ni habito)». [Nota del editor.]
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y de la gente alemana de su tiempo. Pero cémo es que esencialmente el
objeto-imagen esté involucrado en el interés se hace manifiesto por cuanto
la fantasia no persigue estas nuevas presentaciones, sino que, por el con-
trario, el interés regresa constantemente al objeto-imagen y pende de él
internamente, encontrando disfrute en la manera de su figuracion.
Esencialmente diferente de esta postura hacia la imagen es el compor-
tamiento de la PRESENTACION ORDINARIA DE LA FANTASIA y de |la PRESENTACION DE
LA MEMORIA, cuyo interés y cuya mencién se dirigen exclusivamente hacia
el sujeto-imagen. También en la fantasia la conciencia de figuratividad es
una conciencia puramente interna, por lo menos en la fantasia plenamente
vivida, en la intuiciéon verdadera de la fantasia. El objeto-imagen no refiere
a algo, esto es, a algo a la manera de un simbolo, no apunta a algo lejos
de si, no apunta fuera de si, ni siquiera a algo semejante que podria darse
a si mismo como otro frente a lo ya figurativamente apareciente: como si
la intencién tocante a la imagen y la tocante a lo figurado fueran coloca-
das una junto a la otra y una remisién de una a la otra hubiera de resul-

166 tar, aunque desde dentro de ellas. Excepcionalmente uno puede disfrutar

estéticamente las fantasias propias, y contemplarlas de manera estética.
En tal caso no solamente miramos al sujeto en la conciencia de imagen,
sino que mas bien nos interesa como el sujeto se muestra él mismo ahi,
qué manera de aparecer figurativamente manifiesta, y tal vez cuan estética-
mente placentera es tal manera. Es asi que el artista acechard y celara sus
propias fantasias con miras a verles las poses estéticamente mas bellas?. O
experimenta directamente en la fantasia. Se plantea un sujeto en diversas
maneras y selecciona de entre sus maneras de aparicion en la fantasia (de
entre las maneras de la exhibicion mediante una imagen de tal y cual mane-
ra formada y apareciente) las estéticamente mas bellas. Esto, por supuesto,
no es lo normal. Fantaseando, vivimos en los acontecimientos fantaseados,
el cémo de la exhibicion interna figurativa queda fuera del ambito de nues-
tros intereses naturales.

2Esto es incorrecto. Confusion entre aparicién del objeto-imagen y aparicion del su-
jeto. Aqui no se trata de la imagen en el sentido aqui en cuestion, sino de la «aparicidon»
del sujeto de la fantasia, y por lo tanto, de qué «lado» da el mejor efecto estético. Sin duda
puedo preguntarme en el caso del OBJETO DE LA PERCEPCION: jde qué lado el objeto opera
mejor estéticamente? Asi en la fantasia me presento el objeto desde diferentes lados vy,
viviendo en la conciencia del sujeto, me pregunto: jcomo opera més estéticamente? Asi-
mismo, en el caso de la imagen fisica: es esencial de qué lado el objeto viene a exhibicion.
Se afiade a esto el cdmo con respecto a lo que no es asunto del objeto, v.gr., marmol,
pinceladas, tipo de efecto de los colores. A la aparicién, tal como ella es en la fantasia,
conduce su atencién solamente el psicélogo, no el artista.
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RESUMEN

En esta entrevista, la arquitecta y filéso-
fa Irene Breuer desarrolla una concepcién
fenomenoldgica de la estética centrada en
la experiencia corporal, afectiva y existen-
cial del espacio. Desde un didlogo critico
con la tradiciéon fenomenoldgica, de Ed-
mund Husserl a Maurice Merleau-Ponty,
Breuer sostiene que la arquitectura no debe
reducirse a una forma geométrica ni a una
representacion simbdélica, sino entenderse
como apertura de posibilidades de habitar.
El espacio se constituye como lugar vivido,
portador de memoria, identidad y sentido,
inseparable del cuerpo viviente que lo ex-
perimenta. La nocién de “apertura” —vin-
culada a la infinitud y a la indeterminacion
del sentido— permite pensar una arquitec-
tura no cerrada en tipos ni funciones, sino
capaz de generar experiencias estéticas
que incluso desestabilizan al habitante y
lo invitan a una reapropiacion creativa. Asi-
mismo, la autora analiza la experiencia de
lo sublime, la atmdsfera y el papel de la
afectividad en el disefio contemporaneo,
subrayando la dimensidn ética y critica de
una arquitectura responsable frente a los
desafios culturales, tecnoldgicos y ambien-
tales actuales.
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ABSTRACT

In this interview, architect and philosopher
Irene Breuer develops a phenomenological
conception of aesthetics centered on the
bodily, affective, and existential experience
of space. Drawing on a critical dialogue
with the phenomenological tradition, from
Edmund Husserl to Maurice Merleau-Ponty,
Breuer argues that architecture should not
be reduced to a geometric form or symbol-
ic representation but rather understood as
an opening up of possibilities for inhabit-
ing. Space is constituted as a lived place,
a bearer of memory, identity, and meaning,
inseparable from the living body that ex-
periences it. The notion of “openness”—
linked to the infinity and indeterminacy of
meaning—allows us to think of a notion of
architecture that is not closed in types or
functions, but capable of generating aes-
thetic experiences that even destabilize
the inhabitant and invite them to creative
reappropriation. The author also analyzes
the experience of the sublime, atmosphere,
and the role of affectivity in contemporary
design, emphasizing the ethical and critical
dimension of responsible architecture in the
face of current cultural, technological, and
environmental challenges.
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zul Katz. jComo entiende usted la relacién entre la fenomenologia

y la estética? En particular, jqué aporta la fenomenologia al campo

estético que otras corrientes filoséficas quizad no hayan privilegiado?
. Cuéles son las figuras y los conceptos que usted destacaria?

Irene Breuer. La fenomenologia realiza un aporte esencial a la teoria y
practica de la arquitectura. Mientras que la filosofia en general suministra el
marco de pensamiento en el cual se inscribe la obra, la fenomenologia nos
provee las herramientas conceptuales y la metodologia tanto para consti-
tuir como para elucidar el sentido de las formas arquitecténicas: la config-
uracién espacial, la materialidad, la expresividad de la obra y su insercion
en el entorno inmediato, en conjuncién con la manera en que es percibida
y experimentada nos revela su sentido. Se trata no sélo de una experiencia
visual o héptica, sino fundamentalmente afectiva-corporal. Las formas no
sélo despiertan sentimientos y emociones, sino también recuerdos que he-

170 mos depositado en ellas. Las obras que son significativas son la expresion

corporeo-existencial no sélo de nuestras ideas, sino fundamentalmente de
nuestra afectividad, que, junto con la calidad y sutileza expresivas de la obra,
conforman el sentido existencial de la arquitectura. La fenomenologia no
sélo interviene a posteriori, es decir, una vez que la obra ha sido erigida,
sino que participa de la construccién de lo visible, antes de que la arquitec-
tura lo materialice, ella proporciona las leyes perceptivas que determinan
y configuran la experiencia espacial. Es mas, en esta colaboracién entre
fenomenologia y arquitectura radica la posibilidad de la expresién creativa
del espacio arquitectdnico, ya que a partir del conocimiento de estas leyes
es posible su re-invencién o reformulaciéon, modificando de esta manera
la futura experiencia espacial. La experiencia estética nos abre, ademas, al
reino de las ideas: la arquitectura ha cumplido histéricamente una funcion
simbdlica, en cuanto ha representado los valores reinantes en una socie-
dad, una funcion que es cuestionada actualmente.

A. K. En su libro libro (2020) Ort, Raum, Unendlichkeit: Aristoteles und
Husserl auf dem Weg zu einer lebensweltlichen Raumerfahrung usted habla
de la “lebensweltliche Raumerfahrung” (experiencia espacial de la vida
mundana). ;Podria explicar qué entiende por esta experiencia y por qué
considera que seria central para una estética fenomenoldgica del espacio?

|. B. A través de la pregunta “;en donde?” remitimos a un lugar determi-
nado que describimos con las cualidades que le transferimos de las cosas
por él abarcadas —el entorno limitante— y de nuestro propio estado de
animo o temple. Esto se debe primeramente a que la constitucion del espa-
cio, la coseidad y la corporeidad son correlativas. No sélo se espeja la dis-
posicién de los miembros corporales en la organizacién de la espacialidad,
sino que el cuerpo viviente estd orgédnicamente unido al lugar en tanto “lu-
gar corpéreo”: lalocalizacién del cuerpo viviente —el estar-aqui— es lo que
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lo ancla al mundo. El lugar posee ademés una dimensién simbdlico-existen-
cial. Un lugar en tanto “corporizacién” de los sucesos o vivencias que hayan
tenido lugar en él, remite a su contenido y a su origen. Un encadenamien-
to de lugares, o sea una ciudad forma una red simbdlica de orientacién y
aporta a la identificacion del habitante con su entorno de vida. Por ende,
el lugar es portador de cualidades y de significacién, posee una identidad
y un caracter propios, es garante de la memoria e inseparable del cuerpo
viviente que lo habita: posee pues, una clara dimensién existencial. Sera la
funciéon de la arquitectura el transformar un sitio indiferenciado en un lugar
existencial. La esencia de la arquitectura consiste en abrir la posibilidad de
habitar; la arquitectura es significativa cuando supera la dualidad util/obra
de arte y crea o abre posibilidades de vivencias diversas y nuevos horizon-
tes de sentido. Esta apertura misma y no la determinacién utilitaria de la
forma es la idea que guia el proceso de disefio; ella es, precisamente la
idea estética. Esta idea porta los rasgos esenciales de aquello a construir:
ella puede ser entendida como una forma estética, que “traduce” no sdlo
las funciones y los fines a cumplir sino también las cualidades esenciales de
la obra a un conjunto de relaciones visuales, tactiles y fundamentalmente
espaciales. La arquitectura es por ende el producto de una produccion es-
tética, que apunta a la realizacién de una idea estética, es decir, a una forma
sensible adn indefinida, cuyo sentido debe ser fundado retroactivamente
por el usuario. Lejos de ser algo objetivo, una obra de arquitectura es sub-
jetivo-relativa pues sélo puede ser interpretada dentro de una praxis de
vida; es, por ende, objeto de una apropiacion estética y practica. CUANDO LA
ARQUITECTURA, COMO TODA OBRA DE ARTE, SE NIEGA A REVESTIR LA REALIDAD POLEMICA CON
UN MANTO DE ARMONIA UTOPICA, ES DECIR, CUANDO ELLA REVISTE UNA FUNCION CRITICA
AL CUESTIONAR LOS VALORES IMPERANTES INDUCE A LA RECONFIGURACION DE LOS VALORES,
CUMPLIENDO, ASI UNA FUNCION ETICA.

A. K. En su libro se aborda también el tema de la infinitud y el lugar en
la tradicién aristotélico-husserliana. ;Podria comentar brevemente cémo
el concepto de “infinitud” en relacién con el espacio interviene en la
experiencia arquitecténica y por qué ese vinculo resulta relevante para una
estética de lo construido?

|. B. En sus escritos tempranos Husserl concibe el espacio en sentido
matematico como espacio tridimensional y euclideo —el espacio absoluto
en tanto extensién infinita planteado por Newton—y que subsume a los
lugares entendidos como posiciones parciales, concepcién que es revisada
en escritos posteriores que parten de la constitucion de un lugar cualifica-
do. Ahora bien, en Ideas I, Husserl se pregunta por el sentido de la “aper-
tura”, que atafe tanto a la esencia de una cosa concreta como a la infinitud.
En este pasaje Husserl se opone a la concepcién aristotélica de una esencia
invariable para plantearla en tanto variable y abierta cualitativamente. Tam-
bién cuestiona la infinitud transfinita tal como fuera postulada por Cantor,
quien concibe la totalidad en tanto abierta internamente, infinitamente ar-

Acta Mexicana de Fenomenologia. Revista de investigacién filoséfica y cientifica No. 8, marzo de 2026

171



AzuL KaTz

ticulada y capaz de ser determinada con precision. Husserl se pregunta si
la infinitud no deberia ser concebida como “apertura”. A pesar de que en
Ideas Il Husserl deja “abierta” la respuesta, se desprende de sus reflexiones
que el mundo debe ser entendido como una estructura abierta, continua
a infinita, en la cual tiene lugar la progresiva constitucién y determinacién
de las cosas a través de la apertura sucesiva de los horizontes de sentido.
Esto implica que, en cuanto la morfologia y el sentido de lo que nos rodea
estan sujetos a cambios potencialmente infinitos, sélo puede ser determi-
nados en un “aqui y ahora” en la experiencia inmediata del sujeto. Esto
conlleva, para la arquitectura, un cambio radical: ella no debe imitar o som-
eterse a tipos sedimentados histéricamente, sino que debe ser “abierta”,
posibilitando la constitucidon de nuevos sentidos y experiencias que, recon-
ociendo la tensién entre mismidad y otredad que habita todo lugar u hogar,
pueden incluso desestabilizar y extrafiar al habitante de su contexto. Si,
ademas, el ser del mundo esta caracterizado por polimorfismos e incom-
posibilidades, como planteara Merleau-Ponty, el sentido tanto del mundo

172 como el de la arquitectura en tanto materializacion del habitar estd someti-

do a nuevas formaciones de acuerdo con nuestra experiencia inmediata y
a contextos variables: la "apertura” planteada por Husserl implica que el
sentido, en Ultima instancia, se encuentra a la deriva.

A. K. En su articulo (2020) “The Affective Intertwining of Body And
Space. Towards a Phenomenological Sublime in Contemporary Architec-
ture” usted propone que la experiencia de lo sublime puede entenderse
fenomenoldégicamente como una emocién corporal provocada por un ex-
ceso de sensorialidad sobre la conceptualidad. ;Podria desarrollar cémo se
manifiesta esta interrelaciéon cuerpo-espacio en el dmbito arquitecténico y
qué implicaciones tiene para el disefo arquitecténico?

|. B. La ruina de la representacion va acompanada de la ruptura con el
paradigma de la armonia y con el antropocentrismo. La belleza organica
clasica, que consistia en la relaciéon armonica entre las partes y el todo y
surgia de la consideracién de las proporciones corporales, se rompe con
la comprensién de que el mundo estd compuesto por polimorfismos e in-
compatibilidades inconciliables. Tras este giro, la sensacién de lo sublime
como placer negativo no es generada por un sentimiento abrumador de
auto-transcendencia de la razdén, como en Kant, sino que es la expresién
de una experiencia corporal de un yo disperso en medio de un mundo
contradictorio. Este poder de lo sensible genera un placer corporal en la
distorsion y exceso de las formas sensibles. Su transposicion a la arquitec-
tura ha resultado en la acentuacién de la experiencia o visién hapticas, que
implica una mirada que recorre a manera del tacto la plasticidad y fluidez
de las formas, su voluptuosidad y elasticidad, como lo practica tanto la ar-
quitectura barroca como la arquitectura llamada organica (cf. la obra de
A. Aalto), la "biomorfa” del cambio de siglo (cf. la Kunsthaus Graz (2000),
por P. Cook y C. Fournier, el London City Hall (2002) de N. Foster, la Alli-
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anz Arena (2005) por Herzog & de Meuron, el Museo Guggenheim de Bil-
bao (2007) por F. Gehry, o también la obra de C. Scarpa). Otra tendencia
acentla la indeterminacion del sentido y la desestabilizacion del cuerpo,
que lo hacen sentir “atopos” es decir, fuera de lugar, y que conduce no
sélo a la apropiacion creativa, sino a la recreacién del sentido; como ejem-
plos: La Villette (Paris, 1983) por B. Tschumi, donde se aplica la nocién de
“disyuncién” que consiste en la disociaciéon y superposicion aleatoria de
los elementos arquitectdnicos, el Monumento a los Judios Asesinados en
Europa (Berlin, 2003-2005) por P. Eisenman, donde se aplica las nociones de
“dislocacién” de los elementos arquitecténicos y de “blurring” para produ-
cir una indecisién entre la presencia y la ausencia de sentido (tanto Tschumi
como Eisenman han colaborado con Derrida), y ampliacién del Museo Judio
en Berlin (2001) por D. Libeskind.

A. K. También ha trabajado la idea de “Atmosphére” o atmésfera arqui-
tectonica desde una perspectiva fenomenoldgica. Por ejemplo, en “Die
sinnlich-affektive Verflechtung von Welt, Raum und Leib in Husserl und Mer-
leau-Ponty” (2021) analiza cémo la experiencia corporal se entrelaza con
el espacio y ofrece una comprensién existencial del espacio como un “es-
tar-ahi-en-el-espacio”. ;En qué medida considera usted que la arquitectura
debe atender a lo afectivo-corpdreo y no sélo a lo estructural o formal? ; De
qué modo el disefio arquitectdnico puede propiciar —o impedir— ese “es-
tar-ahi” que nos vincula al mundo de manera encarnada?

|. B. Nuestra afectividad es la que nos abre al mundo, es a través de los
sentimientos y emociones que percibimos e interpretamos la realidad. Po-
seemos una conciencia corporal ante-predicativa que no sélo unifica nues-
tro cuerpo viviente, sino que también nos relaciona a través de una intencio-
nalidad afectiva con el entorno inmediato, permitiéndonos empatizar con la
obra arquitecténica. La arquitectura debe recuperar su capacidad expresiva
a través de engendrar espacios no sblo significativos sino también cuali-
ficados héptica y visualmente, ya sea para armonizar con él o desestabili-
zarlo con miras a su reapropiacién creativa. Cuando la obra arquitectdnica
se limita a responder a exigencias funcionales, sin atender a los aspectos ya
mencionados, dificulta la apropiacién del habitante y, por ende, el habitar.

A. K. Una critica que usted ha planteado es que el espacio arquitecténi-
co no puede reducirse a una forma geométrica o a una representacion
matematica, sino que debe pensarse desde la vivencia corporal y la afec-
tividad. ;Cémo podria explicarse esta “superacion” del paradigma repre-
sentacional en la arquitectura, y qué ejemplos contemporéaneos o histéricos
usted destacaria para ilustrarlo?

|. B. El paradigma representacional se basa en la nocién de mimesis, que
otorga a las formas la capacidad de imitar o representar nuestras ideas. Esta
capacidad simbdlica cumple una funcién decisiva en cuanto nos permite
leer los valores imperantes en un momento histérico determinado, cumple,
por ende, un papel importante en la constitucién de la memoria individual y
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colectiva. El problema radica en que se han aplicado estas formas fuera de
su contexto de emergencia histérica para fines meramente escenograficos
o ideoldgicos, pervirtiendo asi su mensaje original. Ante esta situacion, una
arquitectura responsable no oculta ni los “antagonismos de la realidad”
(Adorno) o su incomposibilidad y falta de armonia ni su propio mensaje,
sino que lo expresa sin imponer un sentido pre-establecido. Los ejemplos
histéricos son los monumentos y los edificios publicos por antonomasia,
mientras que, en la modernidad, podemos mencionar como paradigma a
Le Corbusier, un gran innovador, ademés de los ejemplos citados més arri-
ba, sin ser éste un listado exhaustivo.

A. K. Desde su doble formacion en arquitectura y filosofia, ; qué recomen-
daciones especificas daria a arquitectos, disefiadores o urbanistas que
quieran incorporar una reflexion fenomenoldgica en su préactica? ;Qué
preguntas deberian hacerse y qué modo de proceder podria evitar que la
fenomenologia quede meramente en el plano de la reflexion tedrica?

|. B. Es esencial atender a la dimensién corporal-afectiva en sus dimen-

174 siones visuales y hapticas al disefar un espacio, asi como también a la me-
moria corporal del usuario o a sus habitos motrices. En cuanto a la capacidad
expresiva de la obra, es importante atender a la memoria espacial y cultural
del contexto de insercién, asi como a la posibilidad de una apertura de
sentido. UNA ARQUITECTURA SIGNIFICATIVA ES ESENCIALMENTE CREATIVA, ES DECIR, CUES-
TIONA LOS VALORES IMPERANTES Y RECREA NUEVAS FORMAS DE HABITAR QUE DEN RESPUESTA
A NECESIDADES Y EXPECTATIVAS CONTEMPORANEAS A SU EJECUCION. POR ELLO, UNA ARQUI-
TECTURA RESPONSABLE ES FUNDAMENTALMENTE CRITICA, CUMPLIENDO UNA FUNCION ETICA.
La fenomenologia interviene en todas estas facetas, en sus anélisis sobre el
cuerpo viviente, la constitucion del sentido tanto afectivo como conceptual,
la consideracion del entorno circundante y fundamentalmente en su con-
cepcién del mundo de la vida, sin descuidar los fundamentos éticos.

A. K. ;Coémo considera que la digitalizacién del espacio o los ambientes
hibridos entre lo fisico y lo virtual podrian llegar a reconfigurar nuestra
experiencia estética del habitar?

|. B. LA DIGITALIZACION HA PERMITIDO DISENAR ESPACIOS QUE EXCEDEN LA “CAJA" AR-
QUITECTONICA, ofreciendo una herramienta indispensable para no sélo ma-
terializar sino liberar la capacidad creativa. Los espacios virtuales y las her-
ramientas de digitalizacién permiten “vivir”, comprobar y en todo caso
corregir las cualidades del espacio antes de que sea construido. En este
sentido, constituyen una herramienta Gtil para el disefo. Sin embargo, la
cualidad de un espacio no estéd dada solamente por su aspecto visual, sino
que incluye todos los sentidos, y nuestro cuerpo esta alin sujeto a sus posib-
ilidades motrices y perceptivas reales, por lo que ES IMPORTANTE RECONOCER LOS
MERITOS Y LOS LIMITES DE LA EXPERIENCIA “VIRTUAL".

A. K. Finalmente, mirando hacia el futuro, ;hacia qué nuevas problemati-
cas o lineas de investigacidon cree usted que debe avanzar la estética
fenomenoldgica en general, y no sdlo la aplicada a la arquitectura?

|. B. Nuevas problematicas que han surgido en los ultimos decenios son
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el nomadismo de la vida contemporanea, los movimientos migratorios, la
digitalizacién de los medios informativos, la comercializacién y banalizacion
de los espacios publicos, pero sobre todo las cuestiones epistemoldgicas
—la constitucién del conocimiento vy, sin obviar las distintas perspectivas, la
distincién entre verdad y falsedad-y las axioldgicas, en vista de la presente
crisis ética. En este Ultimo aspecto es esencial la elaboracion de una ética
de valores materiales, que asegure los bienes basicos necesarios para llevar
vida digna en comunidad y una ética del cuidado que responda a la cri-
sis ambiental y climéatica. En cuanto a la estética fenomenoldgica, se abren
nuevas lineas de investigacién en los &mbitos de las nuevas formas de per-
cepcién y vida que se derivan de estas nuevas problematicas.
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RESUMEN

Son pocos los apasionados de la filosofia
que permiten un alto nivel de apertura de su
actividad intelectual y vital. De entre ellos,
Zirion se ha perfilado en la historia de la
fenomenologia como un maestro absoluto.
El mundo hispanohablante le debe a Anto-
nio Zirién Quijano buena parte del acceso a
la obra de Edmund Husserl y ha hecho, en
extremo, un esfuerzo por volver accesible la
obra del filésofo aleméan a todo aquel que
asi lo quiera. Esta breve entrevista tuvo lugar
el dia 18 de junio del 2019, a las afueras de
la biblioteca central de la UNAM, y fue pen-
sada origi-nalmente como contenido para
un proyecto cultural universitario propio, sin
embargo, las palabras del propio Zirion me
hicieron reconsiderar su publicacién, asi que
la guardé.

Encontramos en las siguientes lineas al-
gunas de las preocupaciones originarias de
Ziridon como estudiante, su relacién originaria
con la Filosofia, partiendo del Derecho y rel-
acionandose con la literatura; el origen pecu-
liar de su trayectoria docente; sus reflexiones
continuas sobre su fenomenologia de la vida
en su concrecion y algunas recomendaciones
a aquellos que buscan acercarse a la fenome-
nologia trascendental.
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Antonio Zirién | Vocacion | Traduccién filoso-
fica | Trayectoria intelectual | Formacién fi-
loséfica

ABSTRACT

Few lovers of philosophy allow such a high
degree of openness in both their intellectual
and per-sonal lives. Among them, Zirién has
distinguished himself in the history of phe-
nomenology as nothing less than a consum-
mate master. The Spanish-speaking world
owes to Antonio Zirién Quijano a significant
part of its access to the work of Edmund
Husserl, and he has made great efforts to
make the German philosopher’s writings
available to anyone who wants to read them.
This brief interview took place on June 18,
2019, just outside the Central Library of the
UNAM, and was originally conceived as con-
tent for a university cultural project of my
own; but, Zirién's own words led me to recon-
sider its publication, so | decided to archive it.
In the following lines we find some of
Ziridn's original concerns as a student, his first
relationship with philosophy, from his begin-
nings in law and his engagement with litera-
ture, together with the unusual origin of his
teaching career, his ongoing reflections on a
phenomenology of concrete life, and a few
recommendations for those seeking to ap-
proach transcendental phenomenology.
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osé Silvestre. Como siempre, agradezco su disposicidén y vocacion

para con las inquietudes de sus alumnos, sean fenomenoldgicas o

no. He preparado algunas preguntas para conocer mas acerca de los
origenes de su relaciéon con la fenomenologia, de las complejidades de
un estudiante que se acerca a la fenomenologia husserliana y, en general,
de su perspectiva sobre el acercamiento a esta forma de hacer Filosofia.
Primero, platiqueme un poco, por favor, de cémo fue su acercamiento
inicial a la Filosofia.

Antonio Ziriéon. Mi acercamiento a la Filosofia. Mi vocacion filoséfica, si
es que se puede decir asi, no fue muy temprana, no surgié muy pronto. Yo
primero cuando tuve que escoger carrera no sabia qué escoger y escogi
Derecho un poco por eliminacién, por no saber bien, por seguir lo que mi

178 papa habia hecho. Hice dos afios de Derecho. En el primer afio de Dere-

cho, en una clase de introduccién al estudio del Derecho, habia un profesor
que daba las clases con mucho sentido filoséfico y nos hacia ver ciertas
tematicas y problemas del Derecho muy interesantes. Sobre todo, el tema
de como se genera el Derecho mismo, cémo se genera una obligacién,
cdmo se generan ciertos derechos a partir de costumbres, cémo se genera
a partir de usos una servidumbre de uso, por ejemplo. Ese tipo de cosas me
resultaron muy enigmaticas e interesantes. El primer campo de atraccion
para mi en la Filosofia fue la ontologia del Derecho, entonces simplemente
pensé “bueno, pues terminando Derecho estudiaré Filosofia”, luego fui
empezando a conocer otras areas de la Filosofia, otros profesores...

Yo estudié en la Escuela Libre de Derecho y habia muchos profesores que
tenian un enfoque filosdfico y dije “no no, quiero estudiar Filosofia, pero
ya"”, entonces me surgié la urgencia de estudiar esa tematica, y al mismo
tiempo me surgié la conciencia de que yo no tenia el temperamento vy el
caracter para el Derecho. Desde el principio habia pensado que si termi-
naba la carrera yo no iba a litigar, sino que iba a ser un abogado consultor,
vistas las cosas muy tedricamente. Bueno pues me decidi ya cuando habia
pasado ya los dos afios de carrera a cambiarme de licenciatura y entonces
quise entrar a la UNAM, pero no habia en ese momento inscripciones.
Donde si encontré oportunidad de entrar fue en el Instituto Panamericano
de Humanidades (que es un antecedente de la Universidad Panamericana),
entonces hice un afio de Filosofia en ese Instituto y bueno, pues ahi se reaf-
irmé mucho mi interés por la Filosofia. Empecé a ver cosas interesantisimas.
Ya estaba seguro de que lo que queria hacer era Filosofia, pero todavia
no tenia un é&rea, tendencia o corriente filoséfica que me llamara mas la
atencion que otra.

Llevé un ciclo de conferencias, porque ahi la modalidad no eran las clases
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presenciales, sino que era como una universidad abierta: tU tenias entrevista
cada semana o cada quince dias con tus asesores de las distintas materias
y ellos iban dirigiendo tu estudio, y por las tardes todos los estudiantes de
todos los niveles se reunian para tener ciclos de conferencias de distintos
temas. Tuve uno muy bueno sobre Aristdteles, otro sobre Heidegger y otro
también muy bueno con el profesor Carlos Llano Cifuentes sobre Filosofia
del trabajo; esos son los tres que mejor recuerdo.

Luego, como yo queria tener clases, me cambié a la UNAM. Al principio
queria revalidar el primer afio y entrar al tercer semestre, por tanto, esta-
ba tomando clases en tercer semestre y en primer semestre por si aca-
so la revalidacion no tenia éxito. Me di cuenta de que en las clases de
primer ano estaba viendo cosas totalmente distintas de las que ya habia
visto en el Instituto, entonces yo mismo interrumpi el trémite de la revali-
dacién, porque valia la pena volver a empezar. Estaba viendo cosas nuevas,
me deslumbraba la novedad y la cantidad de temas, pero ya para el segun-
do afo te vas dando cuenta de que la carrera en la UNAM es realmente un
caos, no hay un orden, no hay sistema, pero bueno con todo y todo puedes
tener profesores muy buenos que te orientan muy bien.

J. S. Entonces su acercamiento mas concienzudo a la fenomenologia se
dio en la UNAM...

A. Z. Ya en la UNAM, tuve un curso de ontologia donde se dedicd todo
el semestre a Ser y Tiempo y un poquito de la Introduccién a la metafisica
de Martin Heidegger, fue con Carlos Pereyra,' y eso determiné mi interés
ya muy definido por Heidegger. Pronto empecé a cuestionarme como seria
el maestro de ese grandisimo filésofo que me parecia Heidegger. Se decia
que su maestro habia sido Edmund Husserl y que Heidegger habia llegado
a la fenomenologia gracias a él, y que habia aprendido muchas cosas de él.
Yo no sabia bien, porque no habia estudiado todo eso.

Decidi investigar un poco, me compré un ejemplar de las Investigaciones
Logicas de Husserl y empecé a tratar de estudiarlo por mi parte, me costaba
muchisimo trabajo. Quizd empecé la lectura por el final (porque no sé por
qué razoén fui a dar al final del libro) que es el apéndice que te he recomen-
dado sobre la critica que hace Husserl a Brentano sobre la cuestién de las vi-
vencias intencionales, vivencias de sensacién y la distincion entre fendmenos
psiquicos y fisicos, esa tematica y eso realmente me deslumbré y entonces
pensé que lo que tenia que estudiar era justamente eso, Brentano un poco
y luego dedicarme a Husserl. Bueno, asi entré yo a la fenomenologia. Lo
que me deslumbraba y me seducia en Husserl era pues, para mi, lo que yo
entendia como rigor, precisién, claridad y algo importantisimo que era una
seriedad y una honestidad a toda prueba, eso era.

Bueno, no he hablado de algo que, si has visto un poco mi trayectoria,
puede llamarte la atencién. Cuando yo entré a la carrera y antes, desde que

1 Zirién se refiere aqui a Carlos Pereyra Boldrini (1940-1988).
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estudiaba Derecho, tenia una gran aficion y gusto por Albert Camus, y eso
yo lo consideraba importantisimo, pero nunca pensé que realmente eso
pudiera tratarse o manejarse filoséficamente. Si, el mismo Camus estudid
Filosofia, pero él habia dicho que no era propiamente filésofo y lo que a mi
me interesaba de él era la manera en que escribia y los conflictos morales,
humanos, que se plantean en sus textos, novelas y ensayos.

Entonces yo tenia una especie de escision entre la tematizacion literaria
de la existencia humana y, por otro lado, la tematica filoséfica propiamente
dicha que surgié por un interés de ontologia juridica y que se fue, por
asi decirlo, especificando cada vez méas. Depurando cada vez mas por la
problemética de teoria del conocimiento, también ontolégica y metafisi-
ca, en sentido muy amplio; y esas eran las cosas que para mi podian tra-
tarse filoséficamente, la manera como luego podrian conjuntarse los dos
intereses era otra cuestion. Yo al principio las tenia muy separadas, por eso
no me acerqué a hacer Filosofia desde Camus durante la carrera. Para mi,
el hacer la tesis de licenciatura sobre Camus era una forma de saldar una

180 deuda, sacar lo que habia representado en mi juventud Albert Camus. Pero

entonces ya no era una tematica digna de toda una Filosofia, por lo menos
en ese momento, por eso hice la tesis sobre la muerte en el pensamiento
de Albert Camus, pero ya tenia yo el interés enfocado en la fenomenologia.

Aristoteles me interesé y gustd mucho, pero aqui en la carrera te das cuen-
ta de las deficiencias cuando te das cuenta de que en ninguno de los cursos
estudias a Aristoteles. Esté previsto en el programa de estudios, pero basta
con que el profesor dedicado a Platéon lo vea un poco. Yo no vi ni una linea
de Aristoteles aqui en la UNAM. La carrera, si tienes un poquito de inteli-
gencia, te la vas haciendo tu mismo apoyandote en ciertos profesores y es-
tudiando autores. Bueno, yo ya estaba buscando en todas las materias qué
era lo que podia acercarse a la fenomenologia o estudiar desde la fenome-
nologia. En fin, lo que me interesaba era Heidegger y Husserl; y empezar a
estudiar a Husserl en serio. Hice algunos trabajos sobre Husserl en la carre-
ra, pero no puedo decir que saliendo de la carrera tuviera una nocién bien
formada de lo que era la fenomenologia, en realidad eso vino después.

Yo terminé la carrera de Filosofia en 1976 y me recibi en el 1979. Me sentia
alejado de la Filosofia, porque yo estaba trabajando en otra cosa. Trabajé
ocho afos y pico en Televisa, en otras cuestiones nada filosdficas, pero bue-
no dejé ese trabajo en el 80. Vine a hablar con Juliana Gonzélez, que era
entonces secretaria académica de la facultad de Filosofia y Letras (luego
fue directora), le dije que queria dar clases para que me facilitara algin
curso en la facultad. Ella fue la que me dijo "a ti te interesaba mucho la
fenomenologia” y yo le dije “si claro y todavia me interesa, de hecho, la
quiero estudiar”, me dijo “bueno, porque aqui desde hace muchos afos
no se da nada de fenomenologia, entonces seria bueno que prepararas un
curso sobre Husserl y lo impartieras a partir del proximo semestre”.

Ya no recuerdo qué mes era ese, pero faltaban como tres o cuatro meses
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para ese semestre, entonces durante esos meses empecé a estudiar mas
en serio a Husserl para preparar el curso y me sentia mas o menos listo
para dar un curso introductorio de fenomenologia. Faltando dos meses o
un mes para empezar el semestre, me llama Juliana, con Margarita Vera que
era secretaria del profesorado, y me dice “ahorita quizd no vamos a abrir el
curso de fenomenologia. Lo que urge ahorita es un curso de introduccion
a la filosofia y también un curso de estética”, y yo dije “ese si que no es mi
tema”, a lo que me contestaron “no no no, tu puedes, tu puedes. Lo de
Husserl para el siguiente ano, asi tienes mas tiempo para prepararlo”.

Entonces empecé a dar clases en la UNAM, dando Introduccion a la Filo-
sofia en Estudios Latinoamericanos, no recuerdo si en Pedagogia, y dando
un curso de Estética en la licenciatura de Filosofia; lo que se me ocurrié
fue hacer un tipo de historia de la Estética y aprendi mas o menos cosas.
Luego al siguiente semestre el profesor Enrique Dussel se fue a Argentina
y urgia quien supliera en el segundo semestre para la materia de Etica, asi
que al segundo semestre supli a Dussel. Tampoco habia estudiado la Etica
muy a fondo, entonces ya para ese segundo semestre de dar clases en la
UNAM (que fue en el 81) ya estaba dando Estética, Introducciéon a la Filo-
soffay luego Etica. Luego, como tenfa la intencién de comprender la émoy,
la duda y el escepticismo, se me ocurrié abordarlas desde una perspectiva
histérica, asi que di un seminario sobre la cuestion de la duda, dentro del
Seminario de Metafisica. Fue bastante interesante.

Bueno, luego ya en el 82-83 empecé con el primer curso de fenomenologia
husserlianay desde ahicadavez me fuiadentrando méas en lafenomenologia;
entre mejor conocia a Husserl menos queria salir de ahi. Ahorita estoy
repasando algunas cuestiones de Gaos, él habla de que Ortega y Gasset
decia que la filosofia de Kant habia sido su prision por diez afos. Pues yo
empecé mi prision en Husserl en 1982, si es que no antes, y no he sentido
la necesidad de liberarme de esa prisiéon hasta el dia de hoy; creo que la
importancia que tiene Husserl es tal que es una verdadera lastima que no
se le considere como tal.

Oficialmente se le respeta por ser gran filésofo, pero no se le ve como un
gran clésico, como el ultimo o penultimo gran clasico que seria Heidegger.
ya no se sabe cémo considerarlo. No se ve la potencialidad o virtualidad que
tiene la fenomenologia husserliana mas o menos ortodoxa. Aunque puedas
ser tu muy critico de algunos aspectos de la fenomenologia husserliana, la
manera de abordar los problemas, el anélisis de la correlaciéon intencional es
una genialidad que tiene que desarrollarse; que Husserl desarrollé mucho,
pero que tiene que desarrollarse en muchos terrenos y aspectos.

Ahora se habla de fenomenologia de esto y de aquello, se piensa como
algo bastante sencillo, una aplicacién aquiy alla, cuando enrealidad requiere
una capacidad de anélisis y un conocimiento del método y de la manera de
hacerlo que es realmente muy dificil, muy dificil. Eso es lo que me explica
mas o menos que no se dedique mas gente a esto, porque se busca lo més
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facil, lo que uno puede dominar en poco tiempo, en lo que uno pueda
hacer una aportacion méas o menos pronto, porque ademas dedicarte al
estudio de Husserl implica dejar de lado algunos otros autores que tienen
cosas muy valiosas.

Estuve en el Instituto Panamericano de Humanidades entre 1971y 1972,
luego me cambié aqui a la UNAM en 1972, y empecé a trabajar en Televisa
en el 73. Era estrictamente por necesidad econémica, era algo que podia
hacer porque tenia cierta facilidad para la redaccion, se trataba de hacer
resimenes de noticias y pues lo podia hacer. Aprendi mucho, aunque no
tenia nada que ver con la Filosofia tampoco me distrajo tanto de ella; me
distrajo del medio, pero el interés seguia y estudiaba lo que podia cuando
Televisa me daba tiempo. Al principio fue de medio tiempo, pero después
fueron tomando mas confianza conmigo los jefes y me fueron dejando mas
trabajo con horario mas amplio y tenia que estar ahi tiempo completo. Eso
si ya fue muy pesado y me hacia sentir muy lejos de mi ambito, por eso opté
por dejarlo, tratar de ganarme la vida de otra manera y por eso empecé a

182 dar clases en la UNAM.

Mientras estaba en Televisa, por ciertos amigos, me aficioné mas por el
ajedrez que era mi gusto desde los 17 anos. Llegd un momento, cuando mi
primera esposa y yo estabamos haciendo la tesis, desde el 76 al 79, en que
yo estaba estudiando para la tesis un tiempo, pero luego le dedicaba un
rato en la tarde a la técnica de peones, finales y cosas asi, hasta que llegd un
momento donde el ajedrez me estaba invadiendo demasiado. Primero hice
a un lado el ajedrez y después a Televisa, y busqué la manera de dar clases.

Llegué tarde a la fenomenologia, viendo las cosas en perspectiva pienso
que ojald hubiera comenzado con la fenomenologia husserliana mas tem-
prano, porque en realidad a mi nadie me ensend esto. No tuve con quien
aprender esto. Tuve que enfrentarme a todo lo conflictivo, lo dificil, los falsos
caminos en los que cae el estudiante de fenomenologia. En un principio,
pues, tuve que enfrentarlo solo ayudado por los libros que conseguia, pero
los libros sobre Husserl o sobre fenomenologia muchas veces te despistan
mas de lo que te orientan. No habia quien estudiara aqui fenomenologia,
nadie se dedicaba a eso. Los cursos que dio Villoro terminaron en el 64 o
65, su ultimo seminario fue en esos afios. Habian pasado 16 afios de laguna
de estudios fenomenoldgicos en general en el pais. Habia algunos cursillos
sobre cuestiones de fenomenologia, pero muy aisladas. No habia un profe-
sor que se dedicara formal o sisteméaticamente a eso.

Hay en la vida filoséfica un afan... lo que te decia de inclinarse hacia lo
facil, es particularmente notorio cuando te enfrentas tu a cualquier figura de
la filosofia. Visto en el caso de Husserl ahi es donde yo lo he constatado una
y mil veces. Pasa esto: quieres estudiar a Husserl, te acercas a Husserl. No
estoy hablando de los estudiantes a los que he podido ayudar o encausar,
me refiero a filbsofos de otras tendencias, a comentaristas y a criticos de
la fenomenologia de Husserl que lo que descubren es cierto motivo facil
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critica. Entonces ya se quitan el trabajo de estudiar a fondo a ese filosofo.
Es casi casi una deshonestidad intelectual, es mas bien un mecanismo psi-
coldégico bastante comprensibles: yo veo que este filosofo es mucha cosa,
hay mucho estudio detrés, eso me exigiria una dedicacién muy larga o por
lo menos entenderlo a fondo, pero bueno yo ya descubri leyendo un poco
de él, y sobre él, que hay un gran problema en la cuestién del yo.

Husserl habla de la reduccidn, de la émoy), pero después plantea la dis-
cusién de reivindicar la intersubjetividad a través de una comprensién, de
la empatia, pero tu ya viste todas las dificultades en las que se mete en
la "Quinta meditacion cartesiana": “Es que eso es un intento desespera-
do”, ahi ya tienes un pretexto. En su acercamiento a la vida intersubjetiva
Husserl habla de ética, pero si no conoces eso, si no le preguntas a un es-
pecialista, pues tu dices “bueno ni siquiera en las Meditaciones cartesianas,
donde habla del otro, habla de cuestiones éticas”. A esas criticas se les
pasa que, en mil novecientos veintitantos, Husserl hizo unos ensayos para
una revista japonesa donde el motivo ético tiene un papel importante en
cuestiones culturales; la cuestion de la busqueda de perfeccién tiene un
papel significativo. Entonces eso ya no lo averigua la critica porque ya
no le importa. Es muy facil ignorar a Husserl porque es muy dificil, sobre
todo en nuestro pais, ademas hay que saber alemén, quién va a estudiar
aleman para hacer Filosofia.

Hay que hacer carrera rapido, hay que publicar para entrar al SNII, el
sueldo de profesor se complementa con los estimulos del SNII que te lo
tienes que ganar a base de publicar, dar clases y participar en congresos.
Si Husserl hubiera formado parte del SNII, cuando publicd Investigaciones
Ldgicas, a los cinco afos lo hubieran sacado porque no publicd Ideas | hasta
1913. Publicaba ciertas resefas y un pequefno ensayo, pero habria que ver
si tenian que ver con la fenomenologia que anunciaba en Investigaciones
Légicas. Lo hubieran expulsado en 1905 y hubiera podido volver hasta 1913.

J. S. Muchos hemos experimentado los problemas de iniciar en el es-
tudio de la fenomenologia. Algunos han optado por la perspectiva de
autores como Heidegger o Henry, pero para empezar desde la raiz funda-
cional husserliana, jconsidera usted que hay algun tipo de probleméatica o
descenso en el estudio de la fenomenologia?

A.Z. Yo no dejaria que ningun estudiante se recibiera como licenciado en
Filosofia sin haber estudiado bien los "Prolegémenos a la légica pura”, es
un texto que hay que leerlo para poder entender algo de cierta problemati-
ca epistemoldgica vigente en tiempo de Husserl. Esa problematica encierra
en realidad una discusion acerca de ciertos temas. De los universales, que
viene desde platdon, que pasd por la edad media y que sigue vigente aho-
ra. Eso es increible, pero en la comunidad filoséfica sigue habiendo posi-
ciones tan encontradas como en cualquier momento de la historia. Nomi-
nalismo, realismo de los universales, conceptualismo, estas posturas siguen
vigentes en la Filosofia. El positivismo Iégico, aquello que viene de Moritz
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Schlick, con quien Husserl discutia. Moritz Schlick estd absolutamente con-
vencido de su postura anti universalista, anti idealista, que sostuvo en su
discusién con Husserl y con mucha gente, y como ya esté resuelta la cosa
por Schlick, y luego con Wittgenstein, entonces ya no hay que preocuparse
por el problema...

El problema es que no se dediquen los filésofos en conjunto
como comunidad a ese problema y a ver cdbmo se resuelve y entenderlo, y
resolverlo a fondo, sin querer decir que la postura de Husserl es la solucion.
Yo creo que la solucidn viene por el lado de la fenomenologia husserliana
y, si no, la fenomenologia husserliana matizada, desarrollada por otras vias,
por otros autores del movimiento fenomenoldgico, porque tampoco pienso
que Husserl tiene la verdad completa y redonda. Pienso que abrié un cami-
no, que nos dio un programa de investigacién y que, si lo desarrollamos,
nos puede conducir a resolver a solucionar o, por lo menos, a enfrentar de
la mejor manera posible problematicas filoséficas muy distintas que han
estado vigentes a lo largo de toda la historia de la Filosofia.

184 Eso no quiere decir que Husserl no haya dejado problemas muy serios sin

abordar y que su propia manera de plantear las cosas no tenga problemas,
incluso en cosas tan fundamentales para él como la misma émoy y la reduc-
cién trascendental. Yo lo admito. Estoy convencido del valor de la reduccién
trascendental, solamente que muchas veces el mismo Husserl cae en inter-
pretaciones que, a mi me parece, abren la puerta a afirmaciones metafisicas
gue no estan bien sostenidas.

Para no ir mas lejos, digamos “el sujeto trascendental”. Que es a lo que
te conduce la reduccién trascendental, a entender la subjetividad trascen-
dental. A veces se entiende esto como algo que estuviera completamente
separado del yo mundano, empirico o animal, justamente por ser trascen-
dental y por ser trascendental no es algo que estéd en el mundo, y como no
esta en el mundo es diferente del yo que obviamente esta en el mundo. Esta
es una especie de escision que, entendida fenomenoldgicamente, tiene su
sentido. Pero esta escision, entre estos dos yoes, se ve como metafisica,
como que da lugar efectivamente a dos ambitos: uno de la naturaleza es-
paciotemporal y otro puramente espiritual, trascendental.

Tu has visto que los mismos fenomendlogos no se han puesto de acuerdo
sobre la interpretacién de la reduccion trascendental. Por eso, Lester Em-
bree caracterizaba la fenomenologia con ciertos rasgos y el ultimo rasgo
era: los fenomendlogos discuten sobre la reduccion trascendental. No-
sotros los fenomendlogos discutimos sobre la reduccién trascendental, al-
gunos la sostienen y le dan interpretaciones no metafisicas, esa es la linea
que yo tiendo a seguir, otros la rechazan, dicen que no se puede seguir
eso, porque lleva a un espiritualismo y por tanto hay que rechazarla, que-
darse con una reduccién fenomenoldgica mas mundana y naturalizar la
fenomenologia; otros dicen que hay que recibir esa reduccién trascenden-
tal, porque nos abre un espacio nuevo de validez, un espacio que nos abre
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un mundo sobrenatural, que realmente hace contacto o nos conecta con
nuestra realidad méas honda, que es una realidad divina, espiritual, sagrada,
entonces podriamos justificar fenomenolégicamente nuestras creencias en
ambitos religiosos. Hay de todo, se hace de todo, un merequetengue que
no sabe uno a qué atenerse en fenomenologia misma, no dejamos de tener
problemas internos.

J. S. ;Tendria algin consejo para comenzar a estudiar la fenomenologia,
bajo ese entendido de que hay problemas interpretativos de los mismos
fenomendlogos?

A. Z. Para mi, la fenomenologia que tiene méas potencialidad es la
fenomenologia husserliana, mas o menos ortodoxa. Siempre es dificil sa-
ber por dénde empezar. Esto del consejo... hay una obrita que se llama
La idea de la fenomenologia, ahi plantea Husserl la problematica de la
fenomenologia desde un punto de vista epistemoldgico que resulta muy
claro. Poco esquemético, pero muy claro y presenta ciertos conceptos clave
que serian Utiles para toda la fenomenologia posterior. Esa es muy buena
introduccion, porque ademas la puedes acompanar de un diccionario, que
hice yo, en el que se explican los conceptos importantes de la obra. Se lla-
ma "Breve diccionario analitico de conceptos husserlianos”, eso fue mi tesis
de maestria y creo que, entre los dos, usando La idea de la fenomenologia
junto con el breve diccionario, es una buena introduccién.

Después hay otras obras introductorias... fue por lo que inicialmente me
preocupé, porque no habia interés, en los estudiantes o en los profesores,
por Husserl. Yo empecé a preocuparme y a crear herramientas de estudio.
Estan las traducciones que hice de Las conferencias de Paris, que son una
version inicial de las Meditaciones cartesianas, donde todavia no estd la
tematica de la "quinta investigacion" (de la empatia y la intersubjetividad).
Donde también esta expuesto el programa de la fenomenologia, de una
manera bastante clara y sobre todo en una época ya madura, es en las Con-
ferencias de Paris de 1929.

También traduje, de ese mismo ano, el "Articulo” de la Encyclopaedia
britannica, el articulo que Husserl escribié para la Enciclopedia Britani-
ca, que luego se tradujo al inglés de manera muy compendiada y se
publicd en la Enciclopedia, ahi duré muchos afios, pero ya no esta. Lo
que se encuentra actualmente ya no es el articulo de Husserl. Husserl hizo
varias versiones del Articulo, en mi traduccién estan todas las versiones
que hizo Husserl del "Articulo”.

Lo conveniente es leer esas introducciones con cierta ayuda de un profe-
sor que corrija las posibles desviaciones de la lectura misma, los posibles
malentendidos, que precise algunos conceptos; eso siempre es muy con-
veniente. A partir de alli ya te puedes seguir con muchas otras cosas. Un
libro que me parece importantisimo es el libro primero de Ideas, que sigo
leyendo y seguiré leyendo muchos afios, y seguir con Ideas Il y con Ideas I,
y pues también las Investigaciones Ldgicas.
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En plan introductorio quizads sean mas utiles, que las Ideas y las Investi-
gaciones légicas, las Meditaciones Cartesianas, leidas ya después de haber
leido las Conferencias de Paris; sobre todo porque son su antecedente.
La bibliografia sobre Husserl y sobre fenomenologia hay que tomarla con
mucho tiento, hay muchisimos textos buenos y muchisimos que tienen in-
terpretaciones equivocadas, entonces hay que irse con mucho cuidado y
siempre tomar lo que te dicen los comentaristas con la prevencién de que a
lo mejor no es lo enteramente correcto; hay que contrastar con la lectura de
Husserl. Para mi la lectura de Husserl es para mi de primerisima importancia.

Afortunadamente se cuenta ahora con el Diccionario Husserl, que esta en
linea, pero auin no abarca todas las obras que pretende abarcar, comprende
seis obras. Esté en desarrollo, algo retrasado, pero es mi principal proyecto.
Ahi hay bastante ayuda para cuando se estudia a Husserl. No sélo el Breve
diccionario, que fue lo que hice sobre La idea de la fenomenologia (que hice
originalmente como una especie de ensayo para el diccionario grande), sino
que, pues, ahora esté en linea el diccionario grande; sélo que no abarca

186 todas las obras que tiene planeado abarcar. Comprende ahorita nada mas

seis obras. Falta el Articulo de la Encyclopaedia britannica, pero esté la Idea
de la fenomenologia, estan las Conferencias de Paris, estd Meditaciones
cartesianas, Ideas |, Ideas Il y estéa La filosofia como ciencia estricta.

Bueno, este de La filosofia como ciencia estricta también hay que leerlo,
porque introduce a cierta problematica de una manera muy interesante.
Te hace ver el punto de vista de Husserl y de la fenomenologia respecto
de algunas tematicas muy importantes. Presenta el concepto de Filosofia
(como ciencia), que cuando tu hablas con la comunidad filoséfica o filésofos
de otras corrientes u otras tendencias te ven raro, jcomo que la filosofia es
una ciencia? ;De qué trata eso? Y bueno, entiendo las razones para que
se vea eso como una especie de wishfull thinking, pero como el mismo
Husserl decia: “véase si no hay razones para eso en mis propios escritos”.
Yo pienso que realmente si, como te decia hacer rato, la fenomenologia
es verdaderamente el camino para tomar los problemas filoséficos con un
espiritu verdaderamente cientifico.

J. S. Me quedan preguntas muy generales. Yo habia platicado con usted
en febrero (del 2019) sobre mis dudas al acercarme por primera vez en
aquel entonces a la fenomenologia. Inquietudes sobre la Etica de corte
husserliano. Y me habia comentado ideas importantes a las cuales llegd
sin depender enteramente de la fenomenologia. La idea del amor como
finalidad, por ejemplo, como ultimo pensamiento ético, social. Eso va de
la mano de dos preguntas: jqué es lo mas importante que ha aprendido
usted de Husserl? y jcomo ve usted la relacion de la filosofia con la vida? A
propdsito de ello, comentabamos los casos de los investigadores o “fildso-
fos” que no relacionan directamente la Filosofia que estudian con sus vidas.
Si quiere comenzamos con eso ultimo.

A. Z. Quieres que hable sobre esta cuestion. Lo sigo realmente pensan-
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do. Si, no a partir de Husserl, no a partir de no sé bien a partir realmente
de qué, pero tengo esa conviccion, se me ha hecho cada vez mas firme
mientras mas vueltas le doy y mas lo pienso. Lo que verdaderamente creo
que necesita la humanidad es, como los Beatles decian, amor. O dicho con
otros términos, pero a fin de cuentas es lo mismo: buena voluntad. Necesi-
ta gente de buena voluntad y la cuestién es que, bueno, descubres eso y
dices “bueno no esto no me ha llegado a mi por la filosofia”, puede que no,
porque la filosofia te tiene reflexionando sobre ciertos temas, ciertas mane-
ras de tratar esos temas y a fin de cuentas te da como capacidad de vision,
como para poder entender el fondo de ésto y que ésto es cierto.

Suena a una gran ingenuidad. Claro, lo que pasa es que a partir de aqui la
gran dificultad estaria en la manera de lograr que en realidad hubiera mas
gente de buena voluntad, mas gente amorosa en el buen sentido. No me
refiero aqui a un romanticismo sentimentaloide, no, amor en el buen senti-
do. Gente que honestamente quiera el bien del otro, quiera lo mejor para
el otro igual que lo mejor para si mismo.

Claro, la gran verdad del cristianismo, pues si, la gran ensefianza de Cris-
to. Claro, se ensefa esto y saber esto no es més que tener la meta, tener el
fin hacia el que habria que moverse, lo dificil es como moverse hacia ese fin
y hacia ese fin el camino es complicadisimo y muy largo; se necesita cumplir
muchisimas metas intermedias e intervienen muchos factores que dificul-
tan el camino, el progreso en ese sentido. Pero la respuesta es también el
amor, es decir, cdmo se logra despertar en otros el amor, la respuesta es:
s6lo con amor.

Sélo el amor puede despertar, propiciar y provocar en otro el amor. Si
tratas a alguien con amor ese alguien va a responder con amor. Ese es el
esquema del cual estoy cien por ciento convencido: lo dificil no es una
cuestion tedrica, lo dificil es una cuestion practica. Y esa cuestion préactica es
justamente como tener la capacidad de amor para despertar amor en otros
y esto en un nivel individual, pero sobre todo en niveles sociales, comuni-
tario, en tu edificio, en tu colonia, sociedad, pais y mundo. Esto nos mete
en unas complejidades tremendas, entonces hay que meterse con muchos
fildsofos y muchos antropdlogos y sociélogos que te ayuden a entender las
cosas. Realmente mi receta, que no es una receta como para que la puedas
aplicar ya, es esa: ten mas amor para propiciar mas amor.

Bueno, te das cuenta de que en realidad esto es una intuicién que tam-
bién tiene sentido fenomenoldgico. Es que a lo mejor no es tan cierto que
esto lo he descubierto independientemente de la fenomenologia. A lo me-
jor es que si, la fenomenologia me ayudé a situar esta tesis en su lugar
correcto, porque en realidad la fenomenologia te ensefa a ver, en la vida
de consciencia (todas las dimensiones que tiene), que en el fondo la moti-
vacion préactica que estad dependiendo y jugando siempre con la dimensidon
valorativa (o sea con la dimensién emotiva), pues es lo que esta determinan-
dola actuacién de la gente en todo momento. Esto puede ser una revelacion
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fenomenoldgica y entonces tomar esto en su verdad profunda es también
ver las cosas desde la fenomenologia. Para mi, la fenomenologia, y no sélo
la fenomenologia cualquier filosofia, si no esta al servicio de la vida...

En términos generales, si la verdad no esté al servicio de la voluntad,
pues entonces no esta ahi para nada. Y esto te lo digo a pesar de que a mi
me llevd a la filosofia una inquietud meramente intelectual que era estos
problemas de ontologia de lo juridico: jcoémo surgen los derechos y las
obligaciones?, jpor qué puede tener valor y vigencia una promesa? Por
ejemplo, eso, una promesa, una cosa que ocurrié en mi vivencia en un mo-
mento dado y de la cual el otro supo también en un momento dado, ;por
qué esa promesa puede tener tanta vigencia y tanto peso en una vida como
para que el otro tenga derecho de exigirme el cumplimiento de la promesa?
Y si no con consecuencias que pueden ser catastrdficas para mi propia vida.

En fin. Eso me interesd, pienso, como en un nivel meramente intelectual,
como por curiosidad intelectual, suscité mi curiosidad intelectual. No fue la
motivacion vital, existencial, moral, que yo sentia tener todo tiempo desde

188 chico la que me llevéd a la filosofia. Yo lo solventaba por otro lado, por la lec-

tura de literatura, poesia, novela, cuentos y ensayos, pero bueno lo que fue
ocurriendo mientras mejor conocia la fenomenologia husserliana es que
se iban juntando las dos vertientes de mi vocacién o preocupacion vital y
profesional. Ahora ya no tengo ninguna escisién o divisién. Claro que leer
poesia no es lo mismo que estudiar fenomenologia husserliana, pero hago
todo lo que hago con la misma motivacién, que es comprender la vida
humana, la vida en general, pero sobre todo la vida humana y las formas
de vivirla, y la manera de cémo es mejor vivirla, y cdbmo es mejor vivir para
tener la satisfaccion de reconocer que tu vida sirvié de algo, para tiy para
los demas. Eso en términos muy generales.

Quizés algo que no te he platicado, y que es por lo que también para mi
fue importante Albert Camus, tiene relacién con esta cuestiéon del amor,
pero es ver las cosas desde otro aspecto. Te comenté que hice mi tesis de
licenciatura sobre la cuestion de la muerte en el pensamiento de Camus.
Esta cuestién de la muerte es lo que me devela sabernos mortales, finitos,
temporales, sabernos transitorios. Lo que esto significa en la vida, aquello a
lo que nos obliga o nos lleva es a tomar cierta posicién. Esto es lo que a mi
me ensefid a ver y me ensefid a vivir con eso Albert Camus.

Simplemente pensar: “bueno ante esta realidad (ante lo que Camus llama
los muros absurdos) yo quiero seguir viviendo, pero me sé mortal. ;Qué
hago con eso?” Yo no es que precisamente quiera ser inmortal, no sé si
quiera eso o no, lo que quiero es de momento que no me maten, no morir.
Pero me sé mortal y sé que mi vida dura un tiempo, y durante un tiempo es-
taré con estas capacidades que tengo ahora, me sé sano, joven y con cierto
futuro, pero eso no va a durar y eso es en serio, no va a durar. Claro, me
puedo desentender de eso, pero si me desentiendo de eso estaria ignoran-
do algo que es una condiciéon totalmente insoslayable de la vida. Entonces,
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yo ante eso me doy cuenta de que la primera tarea que tengo es enfren-
tarme a eso y ver en funcién de eso qué voy a hacer; qué voy a hacer si eso
es cierto, si mi vida es temporal. Bueno, ante eso queda vivirla de la mejor
manera, pero ;cual es la mejor manera?, pues la mejor manera ante eso...

Una vez que reconoces eso entonces viene la busqueda de la mejor mane-
ra de vivirlo, pero ademas esa busqueda se vuelve algo que por la misma
temporalidad de la vida es algo urgente, o sea, yo estoy en una urgencia
vital, me urge resolver esto, esta situacién en la que estoy y ademas urge
cualquier cosa que decida, cualquier camino que decida tomar va a ser un
camino que urja, porque la urgencia la crea la muerte, la crea el hecho de
que tengo solamente cierto tiempo de vida que yo no sé si van a ser cinco
minutos, cinco anos o cincuenta, o a lo mejor ciento cinco, no lo sé, pero esa
situacion, esa condicion es la que crea la urgencia. Vivir con ese sentido de
urgencia, un sentido de urgencia que no se tiene que convertir en una cosa
angustiosa ni en una especie de “hacer las cosas a la carrera”.

Claro, cada cosa a su tiempo, y justo el estudio de la fenomenologia hay
que darle su tiempo y hay que entender que esto es cuestion de genera-
ciones, no es nada mas que yo me vaya a prender todo Husserl y ya, que
me vuelva un gran sabio husserliano y cuando me muera se acabd todo.
No, porque yo no estoy solo, porque vivo en una comunidad y porque yo
entiendo cuando me entiendo mortal que justamente estoy con los otros
y veo a los otros, y entonces surge este gozne curioso que Albert Camus
expresa con esta especie frasecita, de lema: “me rebelo, luego somos”.
Claro, eso quizéd no te diga mucho, pero “yo decido tomar una actitud de
rebelién ante mi situacion absurda, ante mi mortalidad, con mi afdn de no
morir, mi afan de felicidad, de amor, etc. Y ante eso me rebelo con urgen-
cia”, digo yo. Yo le afiado a la rebelién de Camus esto: “yo me rebelo con
un sentimiento de urgencia”, con la consciencia de la urgencia en la que
estoy y en la que creo que deben estar los demas. Nos urge encontrar la
forma correcta de vivir en esta situacion en la que estamos y nos va a urgir
cualguier camino que tomemos.

“Me rebelo, luego somos” significa entonces que en el momento en que
yo me rebelo descubro a los demas. Descubro que los demas son tan mor-
tales como yo y que estan aqui en la misma situacion que yo, y que lo que
yo soy esta en funcion de lo que los demés vean de mi o sepan de mien la
medida en que yo vivo con otros y mi vida depende de la de otros. Me doy
cuenta de que lo que yo soy, en muy buena parte, es lo que los demas saben
de mi, piensan de mi, la imagen que tienen de miy la imagen que yo tengo
de ellos; y lo que ellos son para mi. Entonces yo vivo de cierto modo por
ellos y para ellos; esto independientemente de que lo sepan o no los otros.

Entonces “somos”, en plural. Yo no soy yo si no hay td, yo no soy yo si no
hay nosotros y entonces estamos en eso. Todos estamos en el mismo plano,
en el mismo nivel. Por eso la busqueda de lo que seria este camino que yo
propongo, seria un camino amoroso; una busqueda en comin o mas bien
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deberia de serlo. Eso es méas o menos como veo las cosas y la importancia
que tiene el tema de la muerte en mis reflexiones. Muy curiosamente la
tematica en la que pienso trabajar, y que me interesa mucho, es la que yo
llamo colorido de la vida, pues no tiene que ver con estos temas. No es una
tematica ni siquiera ética, sino que es algo que esté en cierto modo antes
y después de todas estas tematicas existenciales, éticas... Porque se trata,
a fin de cuentas, de una descripcion de lo que ocurre en cualquier vida, en
cualquier momento de vida, de cualquier persona en cualquier momento
de su vida. Entonces ;cuéles son los factores determinantes que estan pre-
sentes en una vida, digamos, humana (podria no ser solo humana)? ;qué se
puede decir que sea vélido que sea verdadero de toda vida en cualquiera
de sus momentos?

Y esta pesquisa, esta busqueda de lo que yo llamo “la vida concreta”,
te obliga a entender la vida en su concrecién excluyendo cualquier pro-
puesta moral, estética, politica o pedagdgica; no excluyendo de la vida
que estudias, sino excluyéndolo de tu propio estudio. Se trata de entender

190 toda vida en cualquiera de sus momentos, la vida de cualquier personay no

sélo precisamente la vida cotidiana, porque se trata de entender también
la vida, la que se puede llamar no cotidiana; y la cotidiana también, desde
luego. “La vida entendida en su concrecidn”, porque toda vida es en reali-
dad concreta, pero se puede entender de una manera abstracta o concreta,
claro toda comprensién implica generalizaciones y esta generalizacién te
saca de lo concreto, que lo concreto es sélo lo individual, pero en todo caso
entender la vida en su concesidn, aunque sea en términos generales.

En fin, habria que entrar en esa temética méas detenidamente, pero es en-
tender la vida justo como se da, como vida consciente de si misma, en una
corriente temporal, en una situacién de combinacién peculiar de vigilia y
vida dormida, o sea, vida activa y vida pasiva, y en una realidad, pero sobre
todo lo interesante es que estd rodeada de horizontes, llena de horizontes
de todo tipo, horizontes perceptivos, valorativos, afectivos, temporales (ha-
cia todos los tiempos), etc.

Esa comprension que aqui apenas te esbozo, pues quiero desarrollarla en
la investigacién que quiero hacer y que he iniciado apenas tentativamente
en algunos escritos, pero que no he podido desarrollar realmente como
creo que se puede desarrollar. Bueno esa seréd una aportacion que a lo que
mas se pareceria es a una comprension de la vida similar a la que te da Sery
tiempo, solamente que no en lenguaje heideggeriano, sino en un lenguaje
mas husserliano. Claro, ahi esté en cierto sentido excluida la ética. Excluida
de la consideracion, pero no de la vida. La vida en realidad nunca excluye
lo ético, nunca se excluye lo moral, ninguna vivencia deja de tener un ele-
mento practico, volitivo, y justo por eso, sélo por eso, ya moral, y también
estético, y también otras cosas...

J. S. Eso era practicamente todo...

A. Z. Hay una frase en Husserl, la he repetido mucho, que responde
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bien directamente a la pregunta que hacias; no sé si es la que ya contesté.
Husserl dice: “En la fenomenologia se trata de comprender la vida antes de
toda filosofia”. No es precisamente comprender la vida del filésofo, aunque
si también la vida del filésofo, porque la vida del filésofo es anterior a toda
filosofia, pero no es entender la vida solo en sus determinaciones filosdficas
o en su dimension filosdfica. Esa puede tener su interés, pero eso es... No
sé, eso interesa a José Gaos, pero lo que interesa es la vida que tienen en
comun tanto el filésofo como cualquier otro en cualquiera de sus momen-
tos. Eso es en cierto modo aplicable a mi estudio de la fenomenologia de la
vida en su concrecién, pero también son aplicables todos los motivos éticos
de los que te hablé antes.

J. S. Pues eso es todo.

A. Z. Pues muchas gracias, José.
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unque ni el sustantivo “fenomenologia” ni el adjetivo “fenome-
noldgico” aparecen explicitamente en el titulo, el libro L'attenzione
estetica de Andrea Scanziani es, a todos los efectos, un ensayo de
fenomenologia y se presenta ante el lector primariamente como tal: no de
fenomenologia en un sentido vago y mixto, sino en un sentido husserliano
ortodoxo, como resulta evidente ya solo con las referencias bibliogréficas.
Sin embargo, este texto no esté destinado Unicamente a los fenomendlo-
gos; mas bien, posee un significado tedrico mas amplio: por un lado, sus-
cita un interés méas general por la estética como disciplina filosdfica, ya
sea de matriz fenomenoldgica o no; por otro, se relaciona con la estética
como critica e historia del arte y, en un sentido amplio, con campos de
estudio no estrictamente filoséficos que investigan la experiencia de lo
bello, ya sea artistico o natural. Su receptividad en contextos no exclusiva-
mente fenomenoldgicos se refleja en la apertura de las fuentes a interlocu-
tores provenientes de otras tradiciones filoséficas o de campos de estudio
diferentes, lo que otorga a la obra un caracter claramente multidisciplinario,
sin dejar de mantenerse, metodolégicamente, en la linea del paradigma
husserliano. Algunos de estos otros autores son citados con fines criticos,
de manera que se haga evidente la posicion sostenida per viam negationis,
mientras que otros, como Bence Nanay, son considerados con el propésito
de acogerlos y resemantizarlos fenomenoldégicamente, de manera més o
menos selectiva.
Como sugieren las referencias textuales, las afinidades teméticas y algu-
nas elecciones linguisticas, el contexto en el que se desarrollan las cuestio-
nes tratadas en esta monografia es el de la lamada Escuela de Milén [Scu-
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ola di Milano], es decir, la primera e histéricamente mas relevante tradicion
filosofica italiana de orientacion fenomenolégica: en particular, se puede
identificar claramente una ascendencia que remite a Dino Formaggio (1938
y 1953), quien inaugurd un enfoque fenomenoldgico de la estética, poste-
riormente desarrollado por su discipulo directo Elio Franziniy, a su vez, por
los discipulos de este ultimo; la primera y més inmediata consecuencia de
ello es la operacién de delimitacion de la nocién de estética y la identifi-
cacion de sus principales problemas a partir de autores clasicos poscarte-
sianos y, en particular, Kant.

La Seccién A del libro estd dedicada precisamente a la definicién de la
estética y de la experiencia estética como su principal correlato epistémi-
co, con el fin de encontrar los instrumentos tedricos precondicionales para
responder a las siguientes cuestiones:

i Qué es la atencion estética?
iLa atencién estética es una forma de atencién especifica, irreductible a la que
opera en experiencias de otro género, o es la misma atencién la que opera en

196 experiencias de distinto género, entre las cuales, como caso particular, se en-

cuentra la experiencia estética?
iCuadl es el papel fenomenoldgico especifico de la atencion en la experiencia
estética?

El trabajo definitorio preliminar se lleva a cabo mediante la confrontacién
con cuestiones clésicas, entre las cuales destaca, en primer lugar, la am-
bigledad de la palabra «estética», que remite en Gltima instancia a la am-
bigledad del término griego aicOnoig (aisthesis), el cual puede entenderse
tanto como un sentir perceptivo, como en la estética trascendental de Kant,
y por tanto en un sentido gnoseoldgico, cuanto como un sentir emoti-
vo-valorativo, segun la acepcién hoy corriente y adoptada por Scanziani, es
decir, en un sentido mas axioldgico que gnoseoldgico. Posteriormente, el
analisis adquiere un caracter méas especificamente fenomenoldgico; en par-
ticular, en el Capitulo | de la Seccién A, ello ocurre mediante la nocion de
actitud [Einstellung], gracias a la cual emerge que, sea lo que sea la expe-
riencia estética, si se la vive se ha asumido necesariamente una actitud de
género peculiar, la actitud estética, es decir, una actitud en la que nuestra
relacién con los objetos intencionales no esta orientada ni al conocimiento,
ni a la satisfaccion de un deseo o una necesidad, ni a la realizacién de una
obra moral, sino a la pura fruicion.

En el Capitulo Il de la Seccion A se rastrea la definicion de experiencia
estética, en la cual se revela determinante la nocién de atencidn en cuanto
atencién estética, y lo que emerge es que —a partir de la concepcién de-
sarrollada por Nanay— la experiencia estética es una experiencia atenta de
manera distribuida a las propiedades estéticamente relevantes, es decir,
puramente fruicionales, de un objeto en la unidad de este.

En la Seccién B se desarrolla propiamente la investigaciéon sobre la
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atencién estética, mediante una articulacién en tres capitulos. En el Capitulo
| se recorren los nudos salientes de los anélisis sobre la atencién en general
tal como fueron llevados a cabo por Husserl, ofreciendo una sinopsis del
tema tanto tedrica como histdrica, que permite comprender con suficiente
claridad la declinaciéon estética de la atenciéon; mientras que en el Capitulo
Il se examinan las dos vivencias de mayor interés para la estética, a saber,
la fantasia y la conciencia de imagen [Bildbewusstsein], si bien ninguna de
ellas constituye por si misma una experiencia estética.

En el Capitulo Ill, por el contrario, se explicita finalmente el auténtico
sentido fenomenoldgico de la atencién estética, dejando emerger que la
experiencia estética, a diferencia de experiencias de otro género, solo es
posible como experiencia atenta y que Unicamente mediante la atencidon
es posible disponerse en aquella actitud estética de la que habia partido
la investigacion: la actitud estética, en cuanto actitud contemplativa (pero
no-cognoscitiva), no solo se dispara exclusivamente a través de un reorien-
tamiento de la atencidn, sino que da lugar a una experiencia estética sola-
mente si se permanece atento, al menos por encima de un umbral minimo,
a los objetos que se disfrutan estéticamente y dicha fruicién estética se em-
pobrece tanto més cuanto mayor es la desatencién respecto de los objetos,
aun conservando estos en si mismos, noematicamente, un valor estético
potencialmente fruible. En este contexto, la atencion estética es compara-
da y diferenciada de algo afin y complementario, pero distinto, a saber, el
interés estético; al mismo tiempo, se subraya la dimensién emotiva de la
experiencia estética, poniendo de relieve la correlacion noético-noeméti-
ca entre emociones y valores, claramente manifiesta en el fenémeno de la
valicepcion [Wertnehmung], que en los Ultimos afios ha suscitado un interés
creciente en el panorama de los estudios fenomenoldgicos.

En cuanto a las fuentes en las que se apoya el trabajo de Scanziani, como
se indicaba anteriormente, estas son multiples y multidisciplinares; sin em-
bargo, el método es Unico y es el de la fenomenologia husserliana. Por
consiguiente, si se atiende a las fuentes especificamente fenomenoldgi-
cas, resulta que los textos mas citados y cuyas resonancias conceptuales
son mas determinantes son, sin duda, dos: el volumen XXXVIII (2005) de la
Husserliana, dedicado a la atencién —de cuya traduccién italiana (2016) Scan-
ziani fue co-traductor y co-editor—, y el volumen XXIII (1980), dedicado a la
estética. No obstante, el interés por estos volimenes, aun siendo mayoritar-
io, no es exclusivo; en efecto, resulta plenamente evidente el empleo critico
de una porcion amplisima del corpus husserliano, hasta los volimenes de
publicacion mas reciente, entre los cuales adquiere una relevancia peculiar
el segundo subvolumen de Husserliana XLIII (2020), dedicado a las emo-
cionesy alos valores, especialmente por el énfasis puesto en la connotacion
emotiva que caracteriza la experiencia estética.

Por consiguiente, en el balance del libro de Scanziani, uno de los elemen-
tos de valor del ensayo es, sin duda, el ofrecimiento de una nueva clave de
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lectura de los volimenes de la Husserliana mencionados. No obstante, el
valor de la obra no se agota en este aspecto, sino que posee un alcance
tedrico considerablemente mas amplio. En primer lugar, cabe sefalar que
los estudios fenomenoldgicos sobre la atencidn estética distan de ser abun-
dantes en la literatura existente; por eso, un trabajo tan articulado y preciso
merece el reconocimiento de una indudable originalidad en este ambito;
en la literatura existente, la atencidn es ciertamente objeto de estudio, pero
lo es prevalentemente desde una perspectiva cognitiva, en consonancia,
por lo demas, con la prevalencia de intereses que se observa en la propia
textualidad husserliana.

En segundo lugar, este libro reviste una importancia especifica también
para la ética fenomenoldgica y en un sentido bien preciso, que nada tiene
que ver ni con la moralidad de las obras de arte ni con posibles primacias
de lo ético sobre lo estético y viceversa. Si se considera la planimetria
husserliana de las ontologias regionales, estas resultan de una triparticion
de lo fenomenoldgicamente explorable: en un primer nivel se encuen-

198 tra la gnoseologia como fenomenologia de la ddxicidad, esto es, noéti-

camente, de las vivencias cognitivas (objetivantes, ddxicas) y, noemética-
mente, de los meros objetos; en un segundo nivel se sitda la axiologia como
fenomenologia de la axioticidad, es decir, noéticamente, de las emociones
y, noematicamente, de los valores; en un tercer nivel aparece la praxiologia
como fenomenologia de la practicidad, es decir, noéticamente, de las vo-
liciones y, noematicamente, de las acciones. Ahora bien, siendo la ética
la macroregién compuesta por axiologia y praxiologia, y ocupandose la
estética, noéticamente, de emociones tales como el placer o el éxtasis vy,
noematicamente, de valores como la belleza o la sublimidad, la estética,
en este sentido, se inscribe de pleno derecho en la ética fenomenolégica,
especificamente en la axiologia y de ahi que la presente obra de fenom-
enologia de la atencién estética constituye una aportacion fundamental a
las investigaciones de y sobre ética fenomenoldgica. No es casual, por lo
demas, que dicha triparticion sea especular a la de los Studien y que —como
se ha sefalado anteriormente — en el trabajo de Scanziani adquiera una
relevancia peculiar precisamente el segundo subvolumen, el propiamente
axioldgico, dedicado a las emociones y a los valores. Al mismo tiempo, el
libro pone de relieve una matiz peculiar y novedosa de la fundamentacion
de la experiencia estética, y por tanto axioldgica, en la experiencia ddxica
(objetivante): la experiencia estética de una pintura no se funda Ginicamente
en su percepcion visual, sino también en la atencién dirigida a sus elemen-
tos fruicionalmente salientes; de este modo, lo estético-axioldgico se funda
en lo déxico también en cuanto se funda en la atencién.

En tercer lugar, por ultimo, el valor del libro resulta apreciable no exclu-
sivamente para los estudiosos de la fenomenologia, sino también para
quienes no pertenecen especificamente a dicho ambito, en la medida en
que — también en virtud de la mencionada multidisciplinariedad y hetero-
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geneidad de la bibliografia de referencia — el valor de la obra se substancia
en la oferta de importantes y transversales herramientas conceptuales tanto
para los investigadores en estética en general como para los criticos e his-
toriadores del arte.
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Al

| pensar en el arte como fendmeno cultural humano es indubitable

la fascinacién que me produce, desde su concepcion en la mneme,

hasta su ejecucion y disfrute por el receptor/espectador. Por igual
la musica en su complejidad que las artes plasticas y constructivas, o las
puestas en escena y narrativas. Y todo esto comprende multiples univer-
sos, plenos de fenémenos creadores y de experiencia, que convergen en la
sorpresa que detona experiencias multiples e individuales, de seduccién y
encanto, o de constriccién y rechazo, pero que conducen a la liberacién de
sentimientos intimos de quien vive la experiencia estética provocada por
una obra de arte que en si misma es portadora de la potencia sensible de
su creador.

Luego entonces, el arte como objeto y como creacién es fenémeno
ligado a sujetos creador y receptor, y como tal despierta el interés de la
fenomenologia. Husserl recurrié a Durero y algunos grabados al argu-
mentar la correlacion arte-fantasia, abriendo un vértice a explorar por la
fenomenologia. En su carta al poeta Hugo von Hofmannsthal expone su
interés en los “estados internos” del arte en su “ideal de belleza puramente
estética” desde su gusto y amor por el arte, pero también como filésofo y
fenomendlogo (Husserl, 1994: 135), enfatizando que el investigador com-
parte con el artifice su observacién del mundo como recurso para obtener
conocimiento del ser humano y la naturaleza, aunque cada uno lo use en
forma disimil, adecuada al trabajo que desarrolla, en la investigacion como
recurso para indagar en el vinculo intuitivo de la experiencia estética del
espectador, en tanto que el artista lo hace para construir su obra. Sin em-
bargo, tanto el filésofo en su intencién de “comprender y asir en conceptos
el 'sentido’ del fendmeno del mundo”, como el artista en su apropiacién
del fendmeno en forma intuitiva para “abarcar la plenitud de las estruc-
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turas materiales” en su configuracién estética creadora, hacen transitar lo
observado en fendmeno (Husserl, 1994: 135).

Con esto en mente, me acerco a este libro donde se plantea una
aproximacion fenomenoldgica, filoséfica y cultural a la danza, a partir de en-
sayos compilados por Sandoval y Chavez. En términos generales, esta obra
tiene como principal propdsito explorar la sistematizacién de posiciones
filosoficas y fenomenoldgicas en torno a la danza. No es fenomenologia
del arte, ni un espacio de confluencia entre discusiones en torno al arte y
su valoracién desde la filosofia, o un estudio formal de puestas en escena
dancisticas y su valoracion estética, sino acercamientos a la experiencia es-
tética del artista que danza y de los lectores que gozan con la obra narrada:
los espectadores, y en forma tangencial se aborda también el papel de la
coreografia como co-artifice de la puesta en escena.

Un bocadillo intelectual que se disfruta de inicio a fin, con una amplia
gama de matices que conducen al lector del universo de la fenomenologia
al espacio donde el cuerpo se despliega hasta alcanzar su propia experien-

202 cia estética extatica, y cierra con el eco de las percusiones que acompanan

los movimientos del cuerpo en la danza de Guinea y otras regiones de Afri-
ca occidental tanto en la apropiacién cultural como en su naturaleza y como
forma de resistencia.

Conjuncién de ensayos y trabajos fenomenoldgicos en torno al cuerpo y
la danza, en que se exponen argumentaciones sobre estética y arte. Acer-
camiento fenomenoldgico a la danza donde el cuerpo es soporte y ma-
terialidad. Fendmeno manifiesto en la experiencia de quien danza, quien
aprecia y disfruta de ella, de quien construye las coreografias, y también del
que participa de ensefar la disciplina dancistica en el universo profesional.

Un acercamiento al fendmeno con espacio, tiempo y movimiento, din-
amoengramas dancisticos donde los conceptos de Husserl y Merleau-Ponty
encabezan las elucidaciones, en didlogo con planteamientos de Valery,
Foucault, Peirce, Deleuze, Mier y otros fenomendlogos y especialistas en la
danza, mediadas por los autores de los ensayos de esta obra.

Reflexiones sobre la pedagogia aplicada en la formacion profesional en
la danza, y de particularidades como la ligereza corporal en la construccion
coreografica y el movimiento de quien danza. En su dualidad se constituye
un lenguaje dancistico que deviene entre su caracter corporal y una indi-
viduacién que propicia una suerte de didlogo silencioso entre quien ejecuta
y quien mira. Los movimientos y la expresiéon son ahora parte del lengua-
je que se escribe sobre el escenario, mientras el espectador como lector
goza con la experiencia; y entre ambos se desarrolla un proceso de comuni-
cacién dialdgica a partir de la afeccion y los sentimientos detonados por la
experiencia estética de ejecutar los pasos, como de observar, introspectar
el goce y aplaudir, y a partir de la belleza manifiesta en la obra.

Para Gadamer, el lenguaje de la belleza comparte nivel con el del logos,
pues no requiere de una explicacién para ser comprendida, al igual que
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acontece con el lenguaje, pero con una potencia universal, “calidad iconica”
que secundada por su “manifestacién luminosa” participa de generar una
“indiferenciacién estética” que participa de construir experiencia y abreva
de lo experimentado aprioristicamente al construir sentido y constituirse
como fendmeno estético (Boehm, 2017: 296).

En estas puestas en escena se hace evidente que danza y coreografia pen-
dulan entre larigidez de la técnicay la libertad de la poética. Extremos apun-
talados y fortalecidos por paradigmas estéticos y culturales, desarrollados
desde antes del humanismo renacentista. Hegemonia de practicas, en las
que el ballet podria ser de las més extremas en ejecucién técnica y con-
tencion de la individualidad, para permitir la preservacion de la tradiciéon
coreografica y la ejecucién de movimientos normados; en contraposicién
a una danza contemporanea donde la carga instintiva y creativa parecieran
ser mas libres, aunque en la ejecucién pueda no ser tan ajena a una rigidez
técnica. Argumentacion y tematicas que son abordados en estos ensayos,
donde también se hace hincapié en la libertad de creacién que individualiza
a la danza y detona la creaciéon y el éxtasis.

La danza como vivencia dialdgica entre quien construye una narrativa a ser
llevada a escena por un artista, quien en su ejecucion la transmite y la com-
plementa a partir de las afecciones expresadas en los movimientos corpora-
les y acaso cierta improvisacion, y el lector del ejercicio vivo. Cada uno con
vivencias propias mediadas por la experiencia de vida que se detona con la
experimentacion estética y que participa de la significacion de la puesta en
escena.

En los ensayos de este volumen se plantea y afirma la relevancia del cuer-
po como soporte que da materialidad a la danza, un cuerpo vivo que expre-
sa su acervo de experiencia pasada y una mirada prospectiva que a modo
de futuro cercano planifica el ser mismo de la ejecucidon en curso, y que en
su conjuncién y constitucién como presente se manifiestan en el escenario.
Y aunque comparten protagonismos con coreografia y musica, quien danza
no solo ejecuta, es coautor del texto y encarna la narrativa como lenguaje
que se conecta con el espectador.

La danza puesta en escena y llevada a las paginas de este libro donde se
presenta como objeto de reflexion filosdfica de si misma y sobre el cuerpo,
el movimiento, la energia, la belleza, la técnica, la contencidén y el perfor-
mance. Un conjunto de ocho ensayos organizados en dos secciones, en los
que la filosofia indaga el sentido de la danza como interpretacién del cuer-
po en una actividad instrumental.

El primer bloque, “Miradas fenomenolégicas sobre la danza”, ahonda en
la pertinencia de la argumentaciéon fenomenoldgica para el anélisis de la
danza. Roman Chéavez y Angel Xolocotzi abren la argumentacién plantean-
do la necesidad de ahondar en la concepcion de la danza desde la fenom-
enologia husserliana (Sandoval y Chavez Baez, 2025, 19-59). En “Estética
fenomenoldgica y danza contemporanea” (id.), los investigadores abordan
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la danza como espacio de la expresion artistica que despierta la sensibili-
dad del sujeto desde las premisas de “volver a las cosas mismas” y sobre
la intencién de las cosas sin prejuicios ajenos, en un acceso al fenémeno
desde la intuicion.

Ponen al centro de la discusién la relacion cuerpo que baila y experiencia
estética, como campo de andlisis para la fenomenologia. Destacan el papel
del arte como recurso que denuda la conciencia, y de la percepcion de la
experiencia estética en vinculo con la fantasia, en el cuerpo que danza y
encarna el sentido fantéstico que se transmite en los movimientos. Para los
autores, el primordial sentido fenomenolégico radica en el placer estético
del espectador en la suspension de la realidad que da vida a la fantasia, re-
basando a la obra misma y la accién dancistica. Arte vivo que hace vibrar al
espectador y le participa de una vivencia haptica de ese mundo fantastico
llevado a escena, que se reconoce en el cuerpo del otro, portal que lleva al
espectador al régimen de la fantasia.

Edgar Sandoval en “Filosofia y danza, consideraciones fenomenoldgicas

204 sobre el cuerpo en movimiento” aborda la férmula husserliana de “yo pue-

do” al explicar los movimientos dancisticos en que cuerpo y conciencia
se constituyen como unidad (Sandoval y Chavez Baez, 2025: 61-93). Ahon-
da en la relacidon cuerpo-danza y en la conveniencia de un tratamiento
fenomenoldgico de la danza. Sandoval confronta el mecanicismo impuesto
a la danza en la racionalizacion de su ejecucion, frente al potencial creati-
vo que ofrecen espacios de reflexién sobre la experiencia de quién baila.
Presenta al cuerpo como espacio de significacion que comparten bailariny
espectador.

La férmula husserliana de “yo puedo” sintetiza al cuerpo como soporte,
mientras el movimiento es afeccidn, sensacién, experiencia y acom-
pafamiento. El movimiento dancistico rebasa los fines racionales, y se acer-
ca a la euforia, perturbacién, éxtasis, frenesi y jubilo, donde el cuerpo es lu-
gar de significacién y camino que permite comprender la relacién simétrica
con conciencia en la vida sociocultural y estética.

Aborda el movimiento como metafora, donde el cuerpo adquiere sentido
y es unidad de la afeccién, intervenido por la danza como disciplina que le
transforma en engrama y activa fuerzas internas y energéticas que se plas-
man en el movimiento. Escenario en que la estética da paso a la légica de
supervivencia, en los giros y ejecuciones rapidas y eficaces; en una reflexién
que dota al movimiento del potencial de logos, al igual que ha sido dado
a la belleza por filésofos, fenomendlogos y especialistas del arte (Boehm,
2017: 296-297).

Asi, cuerpo y movimiento son recursos de anélisis para la fenomenologia,
desde la asimetria mente-cuerpo que involucra a la ensefianza de la danza
donde se moldea y disciplina el cuerpo, teméatica que desarrolla Ferreiro
(Sandoval y Chavez Baez, 2025: 141-176), y que para Sandoval en la naturale-
za misma de la danza permiten al artifice romper con el cuerpo autémata,
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mecanizado e instrumentalizado y sustituirle con un cuerpo extatico, donde
el cuerpo danzante funge de vaso comunicante entre los estados afectivos
y mentales, empaticos al cuerpo ajeno y al cuerpo propio.

Ala visién de Husserl se suma la de Merleau-Ponty, recuperada por Jessica
Angulo en “La danza como posibilidad reflexiva” (Sandoval y Chavez Béez,
(2025): 95-121), donde explora cémo y por qué quien danza se define en el
binomio indisoluble cuerpo-danza, unidad a partir de la cual experimenta el
mundo y se reconoce al otro a partir de un cuerpo en movimiento.

Angulo refiere al artifice que danza como ser que fluye en el escenario,
donde toma conciencia de si mismo, mientras experimenta y atribuye senti-
do a su realidad en las proyecciones de su cuerpo y las diversas posiciones
ejecutadas en cierto lugar, tiempo y espacio. Danza dindmica que es texto
para ser leido por un espectador a partir de su discurso corporal, que co-
munica en el lenguaje de la danza. Angulo plantea una fenomenologia de
la danza que se manifiesta en el cuerpo como unidad experimental espa-
cio-tiempo-movimiento, la que se constituye como lenguaje y es llevado
a su maxima expresion y pasiéon en el movimiento del cuerpo al bailar, y a
partir de él se comunica con quien mira y aprecia, lo lee y asi disfruta-goza
del discurso corporal. Por tanto, para ella es indispensable que la danza
se ejecute frente un espectador, pues es en este didlogo que se establece
el sentido del arte dancistico, a partir de la experiencia del lector, punto
donde se funden horizontes y se reconocen autor/escritor/ejecutante y lec-
tor/espectador, a partir de la experiencia misma de ambos como si mismos
y como otro.

En “Espacio/movimiento/tiempo” (Sandoval y Chéavez Baez, 2025: 123-
137), Ruth Sosa puntualiza la relevancia de la dimension espaciotemporal
como definitoria del movimiento en la vivencia de ejecucion y percepcion
de la danza. Analiza el cuerpo, de lo cotidiano al que danza y es peculiar
porque habita un espacio fantastico: el espacio dancistico, atravesado por
el mito y el suefio, en una suerte de “espacio esquizofrénico”.

Para Sosa, el universo estético es espacio simbdlico-antropoldgico, con
reglas propias asumidas en los cuerpos, dimensién dotada de individualidad
en su caracter estético, que la danza habita. Cuerpos que encarnan pasado
y futuro en su presente, en confluencia de la experiencia vivida, entrelaza-
da en un cuerpo-mundo en cierto tiempo donde abre horizontes desde su
presente, y ahi se manifiestan los tiempos y formas de la musica: ritmos y
armonia, que afectan la temporalidad de existencia de la danza porque se
funden en el cuerpo que baila.

El segundo bloque, “Estética y fenomenologia de la danza, puentes y
abismos culturales” integra voces de la danza que se gestan en el escenario
y en espacios donde bailarines/bailarinas se forman y constituyen como re-
sistencia y continuidad.

Alejandra Ferreiro en “Filosofia y pedagogia de la danza” analiza la prac-
tica pedagdgica de la danza. Reflexiona sobre problemas en la educacién
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dancistica profesional, a partir de la valoracion de repercusiones de estilos
somaticos que subyacen a técnicas dancisticas que minan y limitan su ca-
pacidad creativa y expresiva, en un sistema disciplinar que fomenta un me-
canicismo rutinario, al cual cuestiona y plantea en contraposicion un estilo
disciplinar ético que fomente la creacion y libertad expresiva del estudiante.

Ferreiro plantea la necesidad de un acercamiento fenomenolégico al cu-
erpo que danza por parte de los profesores para que comprendan la rele-
vancia de la modelacién corporal de los futuros profesionistas dancisticos.
Llama a transformar la labor educativa en procesos de conocimiento mul-
tiple y abductivo, que ofrezca nuevas formas de significar el mundo a par-
tir del binomio cuerpo-movimiento, entendiendo el cuerpo del estudiante
como fuerza de experiencias, y no un reservorio inercial de habitos y me-
canizacién de movimientos.

Un ensayo reflexivo que profundiza en el alma de los bailarines y a partir
de la somatoestética plantea la necesidad de una pedagogia ética, cercana
a una fenomenologia del cuerpo, que incida en intérpretes creativos y libres

206 para expresarse y potenciar la danza.

Omar Ovalle en “"Cuerpos ligeros” explora la metafora de la ligereza en
relacion con el cuerpo, ligado al movimiento, la percepciény el pensamiento
en el contexto de la danza (Sandoval y Chavez Béaez, 2025: 177-193). En este
ensayo, Ovalle ahonda en la individualizacién de la técnica como desterrito-
rializacion de la danza. Ovalle reflexiona sobre vias que permiten reconfigu-
rar el cuerpo que danza, donde devenga en acontecimiento, estilo, creacion
y variacion de movimiento con lineas de fuga. Recursos que aligeren los
cuerpos para que asi trastoquen el orden y visibilicen las relaciones de poder.

Cuerpos moldeados entre la técnica y la poética, para ser perfectos en la
ejecucion y libres en la expresion. Recursos evocados en “Fenomenologia
poética de la danza”, ensayo en que Carlos Flores explora las potenciali-
dades expresivas del cuerpo danzante, en un anélisis de la poética del mov-
imiento desde la fenomenologia de percepcién e intencionalidad (Sandoval
y Chavez Baez, 2025: 195-205). Flores plantea a la danza como entramado
de movimientos, cadencia y pausa, mientras su poética integra cuerpo-dan-
za-poesia-filosofia, y en conjunto gestan obras de arte y estilos.

Presenta a la danza como inspiraciéon, mania o delirio que pendula entre
la rigidez de la tekhné y la libertad de la poética, generando experiencias
que conforman el “ser” de cada profesional, quien lleva saberes y viven-
cia personal al escenario, donde se funde con el espacio o escenografia
y la musica, que en su decir es mejor cuando se interpreta en vivo. A este
conjunto también se suma el espectador, que interpreta el guion presenta-
do por el artista. Un guion que no siempre se sigue palmo a palmo, pues
cada artifice le dota de individualidad en los movimientos que ejecuta y su
manejo del cuerpo. Puestas en escena efimeras que dejan huellas en la ex-
periencia, donde acontece el fenémeno del goce y disfrute, que concentra
las argumentaciones y reflexiones en torno a la danza.

Acta Mexicana de Fenomenologia. Revista de investigacién filoséfica y cientifica No. 8, marzo de 2026



DANZA Y FILOSOFIA. APROXIMACIONES FENOMENOLOGICAS Y CULTURALES

El Gltimo ensayo es una reflexion situada en el poscolonialismo: “Danzas
de Africa de Occidente” de Paula Mora (Sandoval y Chavez Baez, 2025:
207-242). Critica al modelo hegeménico del cuerpo y la danza del eje del
proyecto independentista de Guinea; apropiaciéon cultural hegemodnica que
potencid la continuidad de vertientes étnicas minoritarias de Guinea, Costa
de Marfil y Senegal, a las que se sumaron los grupos diaspéricos producto
de la crisis.

En estas danzas tradicionales de Africa occidental hay interseccién entre
cuerpo, danzay cultura, que confrontan el sistema cultural hegemonico y su
nocion de cuerpo. La autora presenta un panorama sociohistérico y cultural
de este tipo de danzas, asi como la didspora sufrida por las crisis, de la
apropiacion cultural que se realizd en el proceso de neonacionalismo vivi-
do en un ejercicio politico, en el cual se construyeron narrativas dirigidas a
publicos occidentales, y de la respuesta contrahegemonica de las minorias
étnicas.

Realidades geopoliticas donde la danza es escenario donde se impuso un
modelo que pretendia la unificacién cultural para el desarrollo de un nacio-
nalismo, el cual también fungié de modelo de propaganda. Ante esta apro-
piacién cultural se fortalecid el desarrollo independiente entre las minorias
subalternas, como ejercicio de resistencia. La danza presentada como ac-
cién politica dual, tanto entre las élites de la politica, como en los grupos
tradicionales, e incluso en aquellos que migraron fuera de sus tierras.

Mora cuestiona la contramodernidad y su relacién en condiciones de
colonia, donde se niega la libertad y autonomia civica. Y en este universo
analiza a la danza tradicional como recurso de resistencia y acciéon contra-
hegemonica frente a su uso como medio cohesionante y disciplinar univo-
cista por parte del poder. Dentro de los elementos que destaca estan las
coreografias y los procesos de codificacién musical, tanto las innovaciones
como los preservados por unos y otros grupos.

Estos ensayos son testimonio de un gran trabajo de compilacién y se pre-
sentan como una guia encadenada que conduce al lector paso a paso en
una inmersion en la fenomenologia de la experiencia dancistica. Un boca-
dillo que nos deja el deseo de un segundo volumen en que estos escritos
continlien, pues la escritura agil, los argumentos esgrimidos y el sentimien-
to dancistico que subyace en ellos nos lleva a la experiencia narrada y la
discusién presentada en cada escrito.

El cuerpo y el devenir de la danza como engramas en movimiento, en
que las expresiones de la experiencia dancistica cobran vida y construyen
su propio ser y devenir, dejando de lado las valoraciones estilisticas que les
dieron origen para integrar en si mismas la libertad de ser que explota los
sentidos del que percibe ante el éxtasis creativo de quien danza.
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uiza la mayor problemética para la fenomendloga y el fenomendlo-

go contemporaneos es lo fecunda que la propia fenomenologia ha

resultado ser, causando que, por mas sinceros y nobles que sean
sus esfuerzos, habré siempre materiales de interés que quedaran fuera del
radar. La fenomenologia, como movimiento filoséfico predilecto del siglo
XX, mantiene su constante (pero nada sorpresiva) tendencia a expandir la
empresa de la curiosidad en diferentes regiones del pensar humano: pen-
sar técnico, pensar histdrico, pensar ontico, pensar onto-histérico, pensar
cosmoldgico, pensar ético, pensar especulativo, por nombrar algunos. El
movimiento fenomenoldgico mantiene asi su constante invitacion a un al-
cance universal de la ciencia. Fundada por Husserl en las Investigaciones
Légicas pero expandida en mas de 40,000 palabras en textos subsecuentes
y multiples cursos, la fenomenologia posee varios elementos que la capaci-
tan para el abordaje de nuevas fronteras. El texto que tenemos con nosotros,
y que es resultado de un trabajo compilatorio realizado desde la Beneméri-
ta Universidad Autbnoma de Puebla (casa de estudios en la que varios de
los autores de este compilado de textos se encuentran desarrollando sus
esfuerzos intelectuales) presenta la multiplicidad de enfoques y teméticas
que es posible abordar fenomenoldgicamente. Algunas de estas teméaticas
tienen sus conflictos, y la caracteristica propiamente fenomenoldgica de
los anélisis no seré tan patente al iniciar, pero el lector tiene que saber que,
al concluir cada uno de los textos podra constatar lo nutricio que resulta el
abordaje fenomenolégico aqui concatenado.

En un segundo momento de pensamiento, puede que la problematica
que enfrenta la fenomendloga y el fenomendlogo de nuestros dias no verse
sobre su capacidad de mantenerse al tanto sobre los avances tematicos
de su empresa de conocimientos, sino sobre como hacer sus anélisis de
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manera propiamente fenomenolégica. El volumen compilado por Romén
A. Chéavez y Azul Katz posee la nobleza de estar dividido en dos sec-
ciones: Epistemologia y fenomenologia de la imagen; y La tematizacién
fenomenoldgica de la fantasia, esta estructura, podemos inferir por la pro-
pia presentacion del libro, es una consideracién para el lector, una fautoria
configuracional que ayuda a que la lectura del volumen se facilite para aquel
que, por peripecias del destino, se encuentre apenas iniciando su propio
camino fenomenoldgico. Miguel Angel Amador Avila inaugura el volumen
con una explicacién clara del concepto de mundo de la vida [Lebenswelt]
palabra clave para el entendimiento tanto de su colaboracién en esta oca-
sidn tanto como para la caracterizacion de la actitud fenomenolégica que
conocemos quienes nos hemos interesado en estas logias. Introducirnos
con el mundo de la vida nos permite entender las preocupaciones tedricas
y humanas gestadas en Edmund Husserl en aquellos tiempos, hace ya mas
de 100 afnos, cuando proporciond las primeras estocadas a la navegacién
de la humanidad bajo la guia Unica de las ciencias positivas. Lo que inicid

210 con la critica al psicologismo devino en una aspiracién todavia méas grande

de clarificaciéon de la ontologia fundamental. Es por esto por lo que la pri-
mera seccion se dedica a la epistemologia y presenta reflexiones centradas
en el fendbmeno de la imagen: no podemos embarcarnos a una fenome-
nologia de la fantasia sin antes conjugar a la primera con sus propias bases
y alcances respecto de la propia percepcion.

Alrededor de la primera seccidén encontramos una mezcla entre ciencia y
filosofia amarrada por la necesidad de satisfacer una reflexion sobre la ima-
gen: el dato “puro” obtenido por el proceso de matematizacién del mundo
de la vida puede ayudar a generar iméagenes cientificas con apoyo de la
tecnologia contemporénea sin limitarse a una copia o una “ilustracién” sino
como ejercicio de la propia imaginacion, proceso cuya forma particular de
configurar el mundo vale la pena poner bajo la mira en arduas investiga-
ciones. Hay también una perspectiva estética: un deseo de rescate de ele-
mentos encontrados en las obras Husserlianas (y otros como Heidegger y
Dufrenne) con el fin de tematizar la peculiaridad de la experiencia estética,
estética mas alla de la disciplina, de regreso a la sensibilidad del cuerpo vivo
[Leib], pero también més alla de la imagen y hacia la poesia como transfor-
macién radical de la toda comprension sobre la obra de arte. Se conjuga
en las paginas de la primera seccién una exposicién de la fenomenologia
y su caracteristica forma de abordar los multiples encomios de la existen-
cia humana y la particularidad de las problematicas elegidas: semantica,
ciencia, el reflejo, imagen, cadaver y verdad. Si Viridiana Pérez Gémez nos
ofrece una leccién sobre los pensamientos acerca de la esencia del arte
en Martin Heidegger, Daniela Ortega de la Madrid cuestiona el sentido
fenomenoldgico de la imagen cientifica del cadaver, para dicho punto es la
segunda ocasion que hemos hablado de la imagen cientifica, pues Cecilia
Calderdn nos extiende diferentes consideraciones sobre el rol de la misma,

Acta Mexicana de Fenomenologia. Revista de investigacion filoséfica y cientifica No. 8, marzo de 2026



IMAGEN Y FANTASIA. APORTACIONES EPISTEMOLOGICAS Y FENOMENOLOGICAS

desde su estatus ontoldgico hasta su relaciéon con las funciones, componen-
tes integrales de las teorias cientificas. Roman A. Chavez, tematiza la imago
romana que hace una conexién con la tematica del cadaver, pero en un
sentido de reflejo especular.

Al leer los diferentes textos de la segunda seccidn el lector encontrara
que la mayor diferencia versa en la acciéon fenomenoldgica. Mientras la pri-
mera seccidén se concentra de manera concreta en el concepto de imagen,
la segunda seccién trae al campo de juego conceptos mucho més variopin-
tos que se deben a la naturaleza particularmente mas extendida que ella
misma presenta. El andlisis de la fantasia no es un tema tan recurrente en
la bibliografia fenomenolégica por excelencia. La fenomenologia y su ex-
ploracion de la percepcién humana (o todo tipo de percepcién posible) ya
posee por necesidad una serie de probleméticas relacionadas a la imagen,
la imaginacién, la expectativa y la normalidad, pero no tiene como primer
paso la exploracién de la fantasia. La fantasia que encontramos aqui no es
el concepto més firme que podamos encontrar. Ello no se ve como un punto
negativo del volumen, sino como uno de sus puntos positivos: el analisis de
la fantasia presentado por Azul Katz, y que es rescatado por virtualmente
todos los autores de la segunda seccién se mantiene elegantemente dentro
de los confines del método fenomenoldgico, si es que pudiéramos hablar
de la existencia de algo asi. Este mantenerse en los confines no es restricti-
vo, sino que inaugura la posibilidad para una serie de reflexiones caracteri-
zadas por sus tajantes diferencias tematicas: recuerdo, juego, cuerpo huma-
no, deconstruccion, razén historica.

Lo particularmente fenomenoldgico del volumen versa, para el resenador,
en esta segunda seccién. Aunque todo el libro contiene y posee el abordaje
de las tematicas con una guia claramente fenomenoldgica, es hasta la llega-
da a esta segunda parte donde los problemas empiezan a dar problemas.
Justamente una probleméatica requiere de una agitacién del estado de co-
sas para poder ser considerada como tal, y los textos presentados hacen un
trabajo sincero al introducirnos hacia sus estados de la cuestion particulares
para combinarlos con las multiples posibilidades que el concepto de fantasia
trae a cada una de ellas. De este modo, las presentaciones no se entienden
como “fantasia + tema predilecto de X autor/autora” sino mas bien como
una constante ; Cémo puede el concepto de fantasia darle una nueva forma
a aquello que ya por si mismo podria ser presentado? De esta manera la
esencia de la humanidad se transforma en el ejercicio de la fantasia, las fun-
ciones de la fantasia ya no le corresponden solo a ella, también se vuelcan
para la reconstruccién de los procesos constitutivos que toman lugar en la
Tierra, los puntos ciegos apuntan a lo ausente, toda experiencia tiende ha-
cia la referencia de aquello que no esta. Destaca en esta segunda seccion
el trabajo de Diego Ulises Alonso Pérez: similar a Antonio Zirién, y otros
antes de él, Alonso Pérez no presenta un trabajo que tematice el concepto
de fantasia, méas bien expone sus objeciones y dudas a los planteamientos
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ofrecidos por Azul Katz, editora del volumen. Hay una dificultad en hacer
una réplica (y un didlogo) digerible para aquellos que no se han encontrado
presentes, sin embargo, el texto de Diego Ulises logra plantear de manera
comoda las principales probleméticas que él mismo encuentra en el analisis
de Katz, asi como las respuestas y matices que la propia intelectual ofrece.
En este sentido, su escrito funciona tanto como una introduccién al trabajo
de Katz como una profundizacién hacia la tematica de la mano de un autor
que presenta un conocimiento claro de la obra husserliana en su totalidad,
todo relacionado con el problema de la temporalidad.

i Por qué no encontramos entonces un prélogo proporcionado por Alon-
so al volumen en el que nos haga el generoso gesto de presentarnos la
importancia bibliografica de la obra desarrollada por Katz alrededor de
la fantasia? Suponemos que su colaboracion se ve limitada porque justa-
mente, aunque el volumen presente multiples referencias a la obra de Katz
en su segunda parte, no se trata de un trabajo meramente explicativo o
expositivo: en este volumen podemos encontrar el ejercicio fenomenolégi-

212 co que se encuentran realizando mentes que se exponen, como el lector,

por primera vez, a una tematizacién del concepto de fantasia visto desde
un punto de vista fenomenolégico. Se da aqui un esfuerzo para pensar a la
fantasia, para dejarla ser més que un concepto y proponerla como ejerci-
cio. El volumen presenta sus colaboraciones como maneras de abordar una
probleméatica poco traida a la discusién fenomenoldgica, una problematica
que podria parecer olvidada, y es justo en ello, en donde también habra
siempre algo de espiritu fenomenoldgico.
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