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RESUMEN

El presente trabajo explora, desde la reconciliacion del arte con la filosofia, vias que
alumbren a este en el estudio de las corrientes contemporaneas que surcan la filosoffa.
Concretamente, en el estudio de la Escuela fenomenoldgica iniciada por el filésofo
Edmund Husserl, y continuada por su discipulo, Martin Heidegger, quien opera el
denominado «giro hermenéutico» de la fenomenologia. En el estudio de ambas corrientes,
Fenomenologia y Hermenéutica, afloran instancias conceptuales criticas que resultan de
relevancia para el ambito de la creacién artistica, y que afectan al modo en que
entendemos nociones como «sentido», «mundo» o «identidad». Cuando la
fenomenologia lastra la superficie positiva aparente de estos conceptos, esta disponiendo

un «entre», que sefialamos en este trabajo como campo propicio para el arte.

Paralelamente, el trabajo presenta una serie de obras producidas bajo el prisma de esta
investigacion sobre fenomenologia. Se trata de tres trabajos que utilizan metal y una pieza
de video. Estas obras, a las que denominamos “practicas fenomenoldgicas”, dan cuenta
desde si de algunas de las aporias destapadas por la fenomenologia y la hermenéutica que

recogemos en el trabajo.
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ABSTRACT

This work explores, from the reconciliation of art with philosophy, paths that would
illuminate it in the study of contemporary currents that cross philosophy. Specifically, in
the study of the School of Phenomenology started by the philosopher Edmund Husserl,
and continued by his disciple, Martin Heidegger, who operates the so-called
"hermeneutical turn" of phenomenology. In the study of both streams, Phenomenology
and Hermeneutics, critical conceptual instances emerge that are relevant to the field of
artistic creation, and that affect the way in which we understand notions such as
"meaning", "world" or "identity". When phenomenology weighs down the apparent
positive surface of these concepts, it is establishing an «in between», which we refer to

in this work as a proper field for art.
In parallel, a series of works produced under the prism of this research on phenomenology
is presented. The series includes three works that use metal and a video. These works,

which we call "phenomenological practices", give an account of some of the aporias

uncovered by phenomenology and hermeneutics that we are studying.
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1. INTRODUCCION




Este trabajo se presenta como Trabajo Final de Master para el Master de Produccion
Artistica de la Universitat Politécnica de Valéncia. El motivo de este estudio responde a
un cruce de caminos y fuerzas, entre los que se hayan: la necesidad académica de
acompafiar la finalizacion de una etapa formativa del despliegue de un trabajo auténomo
completo; la propia necesidad, en el caso de alumnos del Master, de encontrar un espacio
para la profundizacion en alguna de las problematicas que encontramos en el ambito de
la Produccién Artistica; la ocasion como artista-estudiante para continuar desarrollando
una linea de trabajo personal; y las experiencias de examen y comunicacion social de las
que estos hechos artisticos participan, en un tramite institucional que les es favorable,

pues la actividad cientifica en nuestra sociedad no puede obviar el hecho artistico.

Insertos en esta tesitura, se lanza la propuesta de este trabajo. Vamos a tratar de exponer
ahora algunas de las razones acerca del orden y de los procedimientos que aqui se siguen.
Esbozar una metodologia para la Produccion Artistica es complejo, porque las relaciones
entre conocimiento y arte no se revelan como obvias a los ojos de la principiante.
Siguiendo el articulo de Borgdoff (2010) E!/ debate en la investigacion en artes
encontramos que hay tres «dpticas» o enfoques a los que la artista-investigadora puede
acogerse: el metodologico, si el trabajo versa sobre el tipo de método del que la creadora
se vale; el epistemolégico, si la fijacion del trabajo es la definicion de la practica y su
posicion en relacion al conocimiento; y el ontolégico, que busca dilucidar la naturaleza

que tiene el objeto protagonista de la investigacion en artes.

Ninguna de estas Opticas es la asumida de forma plena por nosotros. Ni siquiera podemos
decir que respondamos parcialmente a todas. Si bien este trabajo pretende poner en
relacion, de una forma directa y abrupta, dos instancias: la produccion artistica y unas
notas sobre filosofia, que buscan aportar algunas ideas para dos de los parametros que
senala Borgdoff (el epistémico y para el ontoldgico). En ambos casos, acudimos aqui al
modelo propuesto por la filosofia (y no por la estética) en sus formas contemporaneas de
la Escuela fenomenologica y Hermenéutica, para la definicion de una posicion en el
conocimiento que, si bien no es acientifica, si toma distancia del paradigma
tecnocientifico; y para la constitucion de un objeto de estudio en torno al arte que a su
vez ayudaria a la filosofia a comprenderse a si misma, un objeto-arte hermenéutico que
abre una nueva posibilidad para la lectura de todas las instancias que componen la cultura

(Siguiendo a Gadamer, 1999).



Ademas de graduados en Bellas Artes, somos estudiantes de tltimo curso del Grado en
Filosofia en Universitat de Valéncia. Nuestro impulso nace de la creencia personal de que
existen ciertos debates que se dan en el ambito filosofico que tienen una resonancia —a
menudo, débil— en otros planos de la cultura, como pueda ser el ocupado por el arte
contemporaneo. Cuando sus textos son escritos y producidos. También, cuando las
intuiciones de las artistas son el motivo para dar comienzo a una nueva obra (pensamos

que la forma de pensar el mundo se fragua, de algin modo, primeramente en la filosofia).

Nuestra intuicion que aqui convertimos en hipotesis pasa por elegir uno de estos
momentos. En concreto, creemos que puede estar dandose con la escuela originada en el
siglo XIX bajo el nombre de Escuela de fenomenologia, cuyo maximo exponente es el
autor alemdn Edmund Husserl. Todavia hoy la metodologia de la fenomenologia es
elegida por numerosos autores como metodologia valida para el uso en sus
investigaciones. Nosotros, ademas, apostamos porque se trata de una especialmente apta

para nuestro trabajo en artes.

Movidos por esta inquietud, hemos concluido que el origen (genético) de esta tendencia
se encuentra, tangible, ya expresado en el filosofo que referimos, quien la bautiza y quien
dedica su vida a su estudio y exposicion. Nosotros, vamos a remitirnos a la filosofia en
un ejercicio que tiene algo de didactico y algo de alegdrico. El rastreo de las problematicas

fenomenoldgicas viene justificado de dos formas en este trabajo:

1) La fenomenologia no aspira a ser una ciencia de contenidos claros; esto es,
renuncia a tener una doctrina. En ese sentido, encontramos en la fenomenologia
ese “lugar del hacer” y sus modos, tan propio del dmbito artistico. Y asi,

defendemos que hay una conexion universal entre fenomenologia filosofica y arte.

2) Defendemos que existe una practica artistica que puede ser informada, y que,
de hecho —pensamos—, es informada por los preceptos de la fenomenologia. Asi,
también defendemos, desde la forma de los trabajos aqui recogidos (de nuestras
referentes o propios), que también existe una relacién concreta, empirica, entre la

fenomenologia filosofica y el arte.
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Este trabajo lleva por titulo “Notas sobre fenomenologia y hermenéutica para la creacion
artistica” y la parte B del apartado que constituyen propiamente esas notas esta dedicada
a Martin Heidegger, quien opera el giro hermenéutico de la fenomenologia. En este
sentido, esta otra mitad de la parte tedrica del trabajo no versa estrictamente sobre
fenomenologia. Su espacio aqui esta dispuesto segln la disciplina se transforma al pasar
de las manos del maestro, Husserl, al alumno, Heidegger. Aunque la trascendencia del
proyecto heideggeriano rebasa sobradamente el ambito inicial y mas claro de la
fenomenologia, segiin avanza por sus derroteros mas oscuros y poéticos. Pero nos
interesan al mismo nivel tanto la postura fenomenoldgica como la postura hermenéutica
que la sucede (cuya mutaciéon esta posiblemente forzada en este trabajo, aislada
momentaneamente del resto de contingencias que atraviesan el momento histdrico, pero

que nos centramos en aislar en este trabajo).

Creemos que hay razones para afirmar que la hermenéutica heideggeriana guarda la forma
de una continuidad parcial con el proyecto de su maestro, Husserl. Y este movimiento,
cuyo término —aunque no entramos ya en ello en este trabajo— sefialamos en la teoria
de un arte como hermenéutica gadameriana. Trazar este recorrido nos sirve para poner en
valor la fenomenologia desde una posicién que nos resulta a primera vista lejana, pero
que en este trabajo nos esforzamos por acercar. Ademas, consideramos que guarda
también un valor intrinseco (al margen de servir a nuestros intereses actuales y
personales) el estudio del giro hermenéutico de la filosofia, porque descubre —y
trataremos de desarrollarlo llegado el momento— en qué medida hasta la mayor
prudencia tomada a la hora de enfrentar una empresa cientifica de conocimiento (tal seria
el caso del paréntesis fenomenoldgico), queda descuajaringada cuando el factor humano

—que no es mas que el factor del tiempo, de tener un tiempo— entra en juego.

Este trabajo se suma a la tesis de que la hermenéutica como dimensién de la critica en
Heidegger y en la Modernidad guarda una relacion de genealogia ascendente con la

fenomenologia husserliana.

Bajo estos ejes se despliegan los temas de Fenomenologia y Hermenéutica recogidos en
el trabajo. No conocemos manifestaciones artisticas que se declaren inmediatamente
fenomenoldgicas o inmediatamente hermenéuticas. En cuanto a la cuestion de la Estética

filosofica, Husserl no hace grandes aportes en este campo, y los que desarrolla estan

11



absorbidos por temas de la Teoria del conocimiento, con lo que son subsidiarios de los
recogidos en los apartados que a ¢l dedicamos en el trabajo. Heidegger, por su parte, si
aborda de forma frontal y muy prolija el tema estético. Tiene numerosos escritos que
versan sobre arte: El origen de la obra de arte, Poéticamente habita el hombre, El arte y
el espacio... Damos cuenta de la postura de la estética heideggeriana también en este

trabajo.

Defendemos un trabajo recelosos de una sistematica. Nos entregamos al despliegue de
una que se reconoce deudora y no auténoma —aplicamos asi las ensefianzas de la
corriente hermenéutica—. Los contenidos se presentan aqui como notas, porque tenemos
la vista puesta en los posibles lectores a los que quizds pudieran servir —estamos
pensando también didacticamente—. Tratamos de dar la forma de una introduccioén a esta
problematica bajo la optica de un artista-alumno. Hemos tratado de acompafiar cada
seccion con aclaraciones acerca de su posicion con respecto del conjunto de este trabajo,
y no hemos evitado incluir comentarios propios que den cuenta de en qué medida el

estudio de estos temas puede encontrar eco en un espacio como el nuestro.

Tras el recorrido por la obra de los filosofos, hemos creido necesario afiadir un capitulo
que de alguna forma concluya este viaje, “Sobre el espacio que habilitan estas notas”, en
el que se llevan a cabo tres tareas: se justifica por qué este recorrido histérico dejaria de
lado la vision estética como la conocemos tradicionalmente, y por qué elegimos
conscientemente esta via, que entendemos mas abrupta; después, se repasa de nuevo el
hilo narrativo que nos permite fijar los contenidos, con la voluntad de hacer balance, pero
también de contar con una version mas encapsulada de los mismos que es la que nos
pueda servir como mapa para transitar el tema. Es nuestra voluntad que ese “Inventario
de ideas” recoja claves que sirvan a otras personas en otros momentos para llevar a cabo

acercamientos parecidos al arte.

Y este trabajo presenta una produccion artistica personal nueva. Su subtitulo “Escultura
como practica fenomenologica” da cuenta de la relacion que vincula el trabajo de
biblioteca y el de taller. La presentacion de nuestros trabajos guarda relacion vivencial
con el estudio de la filosofia. Nuestro proposito, también a la hora de hacer las obras, ha
sido el de atrevernos a pensar. Teniamos la necesidad de acudir a los conceptos de la

fenomenologia y hermenéutica para después descubrir en el propio trabajo una relacion
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nueva con la representacion. Misma tarea que después es aprovechada para su

interpretacion.

Creemos lenguaje a las obras —escultura o escultura expandida— que presentamos, pero
un lenguaje que no es fiable. Es por eso que afirmamos una analogia semantica con el

lenguaje de la fenomenologia, y de la filosofia en general.

La serie que se presenta —Mientras se deja vivir naturalmente a lo largo de la vigilia
quien persiste y dura (2020), Mientras (2020), Boceto para la construccion del soneto
(2020) y Boceto, cabe las cosas (2020)— guarda cierta coherencia interna en temas y
preocupaciones: todas las obras son de algun modo fruto de la improvisacion (esta
improvisacion sucede a una vision fenomenolégica del mundo, en la que el mundo del
afuera y del adentro no guardan una relacion de representacion; el sujeto informa el
mundo igual que el mundo informa al sujeto). A su vez, todas son de alguna forma obras
incompletas, como momentos de una cadena de representacion cuyo final hemos

renunciado conocer.

Tratamos de enunciar mas sintéticamente algunos objetivos del trabajo:

- CONOCER una tradicion filoséfica como la de la Escuela fenomenolégica o la
corriente hermenéutica para ensayar su aplicacién en un contexto practico como

el de la Produccion Artistica.

-  RASTREAR el desarrollo historico de la tradicion, pormenorizado, con el fin de

revelar el caracter insuficiente —por vital— que la teoria también esconde.

- LOCALIZAR en la ideologia de los artistas —personas insertas en la sociedad—
antecedentes teoricos que permanecen ocultos, lo que revela la necesidad de la

GENEALOGIA (como cura).
- PROFUNDIZAR en nuestra formacion académica, observando la cultura como

un todo a nivel sustancial, pero que necesita de cuidado, atencion y critica para

ser abordado.
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PROFUNDIZAR en nuestra formacidon como artistas, con la oportunidad de llevar

a cabo una investigacion teorico-practica donde crecer profesionalmente.

CONSUMAR el agotamiento de un tema que puede servir como la futura base de

una Tesis Doctoral o de otras labores académicas.

VOLVER a plantear la relacion entre la teoria y la practica artistica mediante el

ejercicio de este trabajo. Una relacion que vive en continua definicion.

PRODUCIR e INTERPRETAR piezas en el campo de la Escultura que resulten
adecuadas a una vision que se corresponda con la que tenemos del mundo, que
procure la participacion tanto fisica como intelectual, y que sostengan una linea
de trabajo personal que ni comienza ni termina. ESCUCHAR, a lo largo de todo

el proceso.
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El artista es el origen de la obra. La obra es el origen
del artista. Ninguno puede ser sin el otro. Pero ninguno
de los dos soporta tampoco al otro por separado. EL
artista y la obra son en siI mismos y reclprocamente por
medio de un tercero que viene a ser lo primero, aquello
de donde el artista y la obra de arte reciben sus

nombres: el arte.

M. Heidegger. FEI origen de la obra de arte.
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1.4 FILOSOFIA, TEORIA Y PRACTICA

A la filosofia le esta reservado un funcionamiento especial, una fundamentacion que se
da a si misma. Para ella esta reservada la diversidad dentro de un sistema que en otro
plano del conocimiento habriamos de llamar contradiccion. Leemos en Fenomenologia

del Espiritu de Hegel (1993):

El capullo desaparece al abrirse la flor, y podria decirse que aquel es refutado por ésta;
del mismo modo que el fruto hace aparecer la flor como un falso ser alli de la planta,
mostrandose como la verdad de ésta en vez de aquella. Estas formas no solo se distinguen

entre si, sino que se eliminan las unas a las otras como incompatibles (p.8).

El fragmento muestra la vision ortodoxa que la ciencia reserva para si, no de la naturaleza,
pues existen la biologia y la geologia y demas ciencias de la biosfera, sino del ser, de la
realidad de la que forman parte los hechos, y que participan de lo que constituye un

conocimiento posible. Hegel continua:

Pero, en su fluir, constituyen al mismo tiempo otros tantos momentos de una unidad
organica, en la que, lejos de contradecirse, son todos igualmente necesarios, y esta igual

necesidad es cabalmente la que constituye la vida del todo (p.8).

De la mano de Hegel vemos cual es la licencia dada a la filosofia y a las humanidades en
general: la de poder acoger la multiplicidad. Se reconoce a lo que es real un caracter
inmanente con respecto de si, y holista con respecto del conjunto; donde lo real es real
porque esta en el todo, del todo participa lo real. Es la huella de un realismo holista en

Hegel.

(Cuadl es la diferencia con la idea de ciencia que todos manejamos y a la que satirizamos
en el ejemplo del capullo? La diferencia estriba en que en filosofia se reconoce una co-
determinacion entre verdad y ciencia. Mas que tomar como verdadero todo aquello que
es cientifico, descubrimos el poder de tomar como cientifico todo aquello que es

verdadero.

16



La diferencia estriba en la definicion que de verdad manejamos, y el problema esta
enmarcado en el ambito de la Teoria del conocimiento. Desde ahora, y en lo que queda
de este trabajo, sabemos que hay otra verdad ademés de la verdad secularmente cientifica,
una verdad intrinseca al ser, que, en atencion de Hegel, podria servirnos para llamar
conocimiento verdadero también a la produccion que llevamos a cabo en nuestro ambito,

las Bellas Artes.

Frente a este idealismo absoluto de la idea, Gadamer propondra en Verdad y método un
concepto de verdad como hermenéutica, que es el que mejor expresa nuestro anhelo en
este trabajo. Un concepto de verdad en proceso. Gadamer (1999) nos habla de “formas
de la verdad”, reintroduciendo de nuevo el pluralismo que localizdbamos anteriormente

en Hegel:

De este modo las ciencias del espiritu vienen a confluir con formas de la experiencia que
quedan fuera de la ciencia: con la experiencia de la filosofia, con la del arte y con la de la
misma historia. Son formas de experiencia en las que se expresa una verdad que no puede

ser verificada con los medios de que dispone la metodologia cientifica (p.24).

En este trabajo recelamos en cierta medida de los pardmetros cientificos que se aplican
inmediatamente en el mundo de la investigacion. Uno de los cuales es la relacion con el
objeto epistémico, que se piensa jerarquica, y que no suele rastrear la determinacion que
el objeto también vierte sobre el investigador. De igual modo, las claras y confiadas
diferenciaciones que se operan entre teoria y practica, entre contenido y forma.

Heidegger (2010) en El origen de la obra de arte escribe:

Forma y contenido son conceptos comodin bajo los que se puede acoger practicamente
cualquier cosa. Si ademas se le adscribe la forma a lo racional y la materia a lo ir-racional,
si se toma lo racional como lo logico y lo irracional como lo carente de logica y si se
vincula la pareja de conceptos forma-materia con la relacion sujeto-objeto, el pensar

representativo dispondra de una mecéanica conceptual a la que nada podra resistirse (p.5).
En este sentido, podemos enmarcar la fenomenologia y la hermenéutica como formas de

pensamiento que tratan de hacer frente y desbancar a la forma de pensamiento

representativo que proyecta de forma sostenida dualidad en el sistema. Desde el
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platonismo, pasando por el cartesianismo, la perspectiva dual se impone en nuestra
cultura, y lastra formas de conocimiento hibridas. Ante esta situacion son estas formas

las que tendrian algo que aportar. Maillard (2017) escribe, a este respecto:

Asi pues, de la «realidad», no tenemos referente. Lo que tenemos es un mundo, y el
mundo es aquello que hacemos entre todos a partir de nuestras disposiciones,
manipulaciones, percepciones, etcétera. Describiendo el mundo solo nos estamos

describiendo una y otra vez a nosotros mismos (p.23).

Maillard trata de incidir aqui en el aspecto politico que la descripcion fenomenoldgica
guarda. Esta tesis no es longitudinal a lo largo de nuestro trabajo, pero la suscribimos al
ser preguntados sobre si pensamos que el asunto de la fenomenologia es un asunto

politico.

Maillard continua:

Hacer arte es articular, poner orden donde no lo habia o donde habia otro y presentarlo
para su integracion y la posterior configuracion en/de la conciencia. Artisticamente nos
constituimos como lo que somos, nos vamos siendo, redefinimos nuestra existencia. Y si
hablamos de arte, la nocion ontologica de verdad se volvera inttil, deberemos hablar de

verdad artistica: deberemos hablar de coherencia (p.23).

18



2¢ NOTAS



A. LA ESCUELA DE LA

FENOMENOLOGIA DE EDMUND HUSSERL.

20



Si bien Husserl es el primero en hablar de método fenomenolodgico, y en proponerse
convertir este método en universal, a lo largo de la obra del filésofo encontramos
contradicciones y una sucesion de matices a la hora de abordar esto de la filosofia como

Fenomenologia.

La fenomenologia de Husserl es trascendental, con lo que se inscribe en la tradicion del
idealismo aleman. Algunos momentos del pensamiento de Heidegger también pueden ser
incluidos en la Fenomenologia trascendental, existiendo entre esta y otras formas de
fenomenologia posteriores diferencias. Hoy en dia, practicamente es posible hacer
fenomenologia desde cualquier asunto o tema, y en la actualidad se rescatan sus
procedimientos. Valgan de ejemplo el libro de Franco “Bifo” Berardi Fenomenologia del
fin (2016) o el de Sara Ahmed Fenomenologia Queer: orientaciones, objetos, otros

(2019).

La razon de ello, y tal como trataremos de explicar a continuacioén, es que la
fenomenologia no es una filosofia de doctrina. Ni siquiera una filosofia con un cierto
contenido, o contenido gnoseologico, pues sus conceptos se reducen en un primer
momento al del mundo de la vida, y al de la epojé trascendental —que es en realidad una
practica por la cual el juicio queda suspendido—. Lo importante en la fenomenologia

es la practica de un método mediante el cual nos brindamos al conocimiento.

En Husserl se mantienen las aptitudes del sujeto cartesiano y moderno, fundando en la
conciencia una suerte de superpoder que lo hace principio, trascendentalidad, vortice

fundamental.

En el articulo de la Enciclopedia Britdnica de 1930: “Fenomenologia designa un nuevo
método descriptivo [...] y una ciencia a priorica que se desprende de ¢l y que esta
destinada a suministrar el o6rgano fundamental para una filosofia rigurosamente

cientifica”.

La fenomenologia es una resituacion y meditacion con respecto de la mirada —y de
codmo esta actiia sobre el que mira—pues es el sujeto quien se ha hecho transparente en

pro de “sujetar” a todos los objetos de la ciencia y a todos los objetos del mundo. La
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relacion mas problematica y mas enjundiosa para Husserl y el resto de autores de la
fenomenologia es esta: la de cudl es la relacion que existe entre sujeto y mundo. Cual
contiene a cudl. Cudl da origen a cual. Ahmed (2017) escribe, hablando sobre la direccion:
“Dependiendo de la forma en que uno gire, diferentes mundos podrian incluso aparecer
a la vista. Si tales giros se repiten en el tiempo, los cuerpos adquieren la forma misma de

dicha direccion” (p.31).

Ya que una de las finalidades de este proyecto es sefialar la situacion problematica en la
que las entidades “sujeto” y “objeto” se encuentran en la préactica artistica contemporanea,
donde sujeto que hace (poetiza) y objeto que vira (sujeta) estdn llevando a cabo la
comprension mutua que se da—es fenomenologicamente rastreable— entre conciencia

y mundo, mundo y vida, sujeto y arte.

Respecto al objeto de una ciencia como la fenomenologia, podemos decir que los
«fendmenos» que esta estudia, tal como lo plantea Husserl (2008), no son los de un
determinado ambito, sino los fendmenos “en todas las significaciones posibles; pero en
una actitud totalmente distinta, que modifica en determinada forma todos los sentidos del
término fendmeno con que nos encontramos en las ciencias que nos son familiares desde
antiguo” (p. 115). Es asi como se puede decir que la fenomenologia no es una ciencia de
hechos, sino una ciencia de realidades eidéticas. Este adjetivo, eidético, viene a

acercarnos a aquello que las cosas tienen de mas esencial o propio.

Vamos a abordar en los siguientes dos apartados las areas del pensamiento de Husserl
que nos parecen mas relevantes y que hemos decidido destacar. En la obra de una vida en
torno a la fenomenologia, hemos elegido las nociones clave de OBJETO INTENCIONAL
y EPOJE TRASCENDENTAL por el valor y resumen que aportan, y, porque, cada una
aborda un plano del debate que creemos puede afectarnos directamente como artistas: el
compromiso existente entre “sujeto” y “objeto” a nivel epistemoldgico y metafisico; y la

posibilidad de pensar otros mundos que sean matriz para este.

22



A.41. EL DESCUBRIMIENTO DEL OBJETO
INTENCIONAL. EL: A PRIORI DE CORRESPONDENCIA.

Lo revolucionario de la fenomenologia consiste en que esta sostiene que existe un mundo
solo en tanto que este es «mundo para el sujeto». De esta forma, se afirma que solo el
sujeto, imprimiendo sentido, puede justificar la unidad —trascendente— del fendémeno

mundo.

“Husserl ha introducido en la filosofia la idea de que el pensamiento puede tener un
sentido, puede mentar algo, incluso cuando este algo es absolutamente indeterminado,
una cuasi-ausencia de objeto ” (Levinas, 2005, p. 54). La explicacion de esta afirmacion
exige aclarar que no sélo el mundo seria mundo en tanto que viene a comparecer en la
subjetividad —a «abrevarse en ella», en forma metaforica—. Sino que, a través del
concepto clave de INTENCIONALIDAD, que desarrollaremos mas adelante, el sujeto se
vincula a su vez a modo de espejo con el mundo. Se sostiene asi que una entidad, sea la
que fuere, no puede ser pensada sino bajo el prisma del vinculo universal del yo y el
mundo; que el mundo se da en la experiencia solamente y en tanto que esta tiene un

caracter intencional.

La intencionalidad es interpretada como la actividad que realiza las expectativas de la
conciencia, que siempre aspira a ser «conciencia-de-algo» (el pensamiento tiene un
sentido; siempre que pensamos estamos pensando ya en algo). El carcter intencional se
desdobla para afectar tanto a sujeto como a objeto. Entre el sujeto y el objeto modernos,

cartesianos, tranquilamente galileicos, viene a interponerse el «objeto intencionaly.

Mostrando fidelidad a la voluntad descriptiva, en atencion de lo pre-dado y pre-organico,
que profesa la fenomenologia, esta encalla en expresiones del tipo de «el deseo es deseo
de lo deseado», «el juicio es juicio de un estado de cosas juzgado» o «el sentimiento es
sentimiento de un sentido»... Ellas son obra de la accion del objeto intencional. Y ello es
claro porque la muesca de la intencionalidad lo que hace es lastrar el objeto con

subjetividad.
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Si por primera vez lo que se dice es que el sujeto —la conciencia— obra el mundo (que
el mundo es proyectado por la conciencia como expresion cotidiana), ahora vemos que el
reverso al que llegamos tirando del hilo de esta misma frase es que el mundo —los
objetos— son, a su modo, también subjetividad; también sujetos, también activos. Y, ;por
qué no? ;Qué necedad iba a impulsarnos a afirmar que nuestra conciencia es pre-existente
al mundo? ;Que es —que puede pensarse, y que existe, por lo tanto — desgajado de

cualquier cosa que sea eso a lo que llamamos «mundo»?

Si admitimos participacion entre el mundo y nosotros hemos de admitir un plano
ontoldgico, o mejor dicho, un sesgo ontoldgico comun para las cosas que moran en el
mundo y el propio mundo, y el ser que somos para decir que en esa variedad de cosas
somos un ser. Esto a lo que hemos llamado sesgo es la bisagra que Husserl despliega
como dispositivo para el andlisis del tipo de comercio que se estd dando de facto entre
nosotros y aquello que exteriormente es, a lo que presuponemos «objetivoy» por fijado, y

que llamamos «mundo». (Nuestro mundo.)

Husserl (2008) nos revela en La crisis de las ciencias europeas como tuvo la intuicion en
1898 de que existe un a priori de correlacion hombre-mundo, descubrimiento que le ayuda
a dar unos pasos definitivos en su investigacion. Lo que marca el a priori es que, a partir
de ese momento, no podemos comprender al ser humano sin pensarlo en relacion con el
mundo; ni al revés; no podemos comprender el mundo sin saber de su relacion con el ser

humano. El a priori cientifico que nos liga es anterior a ambos.

Afirmar que la conciencia «es siempre conciencia de algo» es situarse en el polo objetivo
de esta correlacion, siendo consecuentes con el andlisis intencional que se plantea. La
intencionalidad, podriamos decir, es un magnetismo producto del cual todas nuestras
vivencias asociadas con un objeto concreto convergen hacia una idea plena, total de dicho
objeto, sin que esta llegue a darse nunca por completo a los sentidos. Husserl afirma este
polo objetivo en la obra de Investigaciones Logicas de 1900, pero es en su obra de 1913,
Ideas relativas a una fenomenologia trascendental y una filosofia fenomenologica
cuando se produce el apunte acerca del principal vector de la filosofia de Husserl, la

conciencia como polo subjetivo trascendental.
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Se trata de recuperar la via cartesiana. Ante la hegemonia de los objetos, se vuelve a
colocar a un Yo trascendental como a priori de toda correlacion. En Husserl (2008) se
opera una reduccion de la experiencia a conciencia trascendental. “La subjetividad
trascendental es, pues, «funcion formadora del sentido del ser” (p. 172) dice, en La crisis
de las ciencias europeas. Sin que halla ningin compartimento afuera, «vacio», esperando

a ser llenado. Todo es reducido a la conciencia de mundo.

A su vez, el punto de la intencionalidad es el principio basico del autor Brentano (1995).
En el que Husserl se inspira. Esto es porque Brentano se conforma con la idea de que
«toda conciencia es conciencia de algo» mientras que Husserl avanza para concluir que
ese algo es «objeto-de de una conciencia-de». Asistimos a la renuncia al «objeto fijo»
(una renuncia que no puede hacerse desde el estricto ambito de la psicologia, como
Brentano). Es aqui donde se juega el a priori como correlacion (en la correlacion,
recordemos, hay DOS polos). A modo de resumen, podemos decir, con Javier San Martin
(2002), que el descubrimiento de la correlacion implica un suelo en donde se afirma (la
subjetividad trascendental), cuyo descubrimiento supone captar el sentido

trascendental del mundo como correlato intencional de la subjetividad.

Asi, se da una colaboracion entre las «cosas» y aquel sentido subjetivo que la conciencia
viene a aportar —todo horizonte de sentido posible; no somos limas, arboles o
saltamontes— haciendo asi, de nosotros, origen de todos los objetos. Y de todo objeto
cientifico —aqui reside el seismo de corte fenomenoldgico. Siempre nos brindamos al

mundo en nuestra posibilidad de leerlo.

En el texto Descubriendo la existencia con Husserl y Heidegger, Levinas (2005) llama la
atencion sobre dos aspectos importantes con respecto a este asunto. En primer lugar, que
la relacion entre objeto y sujeto en fenomenologia no se resuelve con la simple presencia

del uno en el otro, sino como comprension del uno por el otro.

En este punto reside también que Husserl haya podido ser criticado por su platonismo,
pues aquello que unicamente puede mediar entre la conciencia y el mundo, erigiéndose a
su vez como origen, es una idea. Para nosotros, destacar el término de comprension nos
resulta de sumo interés, pues creemos que comprender implica la idea de un proceso.

Segun lo cual la verdad no pre-existe a los fendmenos que se dan en nuestro ambito, sino
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que la verdad es construida en la negociacion del comprenderse (entre humanos es obvio;

pero hemos visto también que entre el sujeto y el objeto).

Y es que, ;jcuantas veces oimos aquello de que la materia «nos habla»? En el analisis
trascendental husserliano, mediante el concepto de objeto intencional, podemos referir
esta necesidad de la materia de ser escuchada —de temporalidad—, acudiendo mientras
tanto a lo que hemos dicho de que el concepto de verdad bajo el que estamos operando
es un concepto hermenéutico de la verdad, donde la verdad se determina por obra de la

comprension.

Esto nos permite, frente al mundo tecnocientifico, empoderarnos frente a cualquier
sospecha de relatividad. Seguiremos, mds adelante, con la reivindicacion de Ia

hermenéutica.

Retomemos como entiende la fenomenologia el objeto y, con ello, la percepcion.
Recordemos que lo que se esta haciendo es postular un vinculo indisoluble entre los
fenomenos y los desempetios del sujeto. Para la fenomenologia, el término de fendémeno
no se refiere a aquello que simplemente se manifiesta, pongamos, en los sentidos, sino a
aquello donde impera una correlacion necesaria y universal del propio fendmeno con la
subjetividad, ante la cual «se muestra a si mismo tal como es en si mismo». Es asi como
uno de los andlisis preferentes de la fenomenologia es el de dirimir esta correlacion
universal. Decimos, siguiendo a Bech (2001), que esta correlacion refiere a la
subjetividad las condiciones de posibilidad de toda experiencia, e, igualmente, funda en

el sujeto el principio de la unidad y del sentido de las vivencias.

Podemos relacionar esto con la idea de percepciéon en fenomenologia. En la
fenomenologia la percepcion es aperceptiva, porque la conciencia viene a animar en el
objeto la correspondencia que su manifestacion puede tener con su si-mismo. Esto se
entiende facilmente al darnos cuenta de que cuando acudimos con nuestra percepcion al
umbral de un objeto, al antes de su captacion, llevamos ya la posibilidad de que ese objeto
realmente constituya un todo. Y no so6lo eso, sino que en el descubrimiento de este objeto
bajo una perspectiva (bajo perspectiva se da la experiencia) descubre a su vez las

perspectivas que estaban ocultas.
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Para Husserl esto son las «posibilidades co-presentes». En palabras de Bech (2001) “la
constitucion de un objeto por la apercepcion no sélo aporta a la conciencia el objeto
correspondiente, ya que sobre todo hace surgir un «horizonte»” (p. 49). O sea —y
podemos concluir con Bech— que la percepcion de un objeto siempre nos llega con una
adenda aperceptiva de mundo. El objeto nos trae, ademas de su si-mismo, un reguero de

suficiencia que avanza para construir un mundo (el mundo).

Para Husserl, de hecho, existe un término que expresa esta actividad del objeto. Se trata
del término «noema». Bech (2001) lo describe en su texto como “el foco donde se
unifican las multiples maneras de darse que corresponden a un determinado objeto” (p.
50), “el objeto considerado abstractamente como una unidad determinable” (p. 50). Se
trata del objeto concreto en los diversos modos de su manifestacion intencional.

(Donde? —Las aspiraciones de la conciencia vienen a realizarse en el objeto. Estas
aspiraciones son la del sentido y la identidad. La conclusion de Husserl, de no poca
relevancia, es que en la evidencia se haya incluido de antemano el sentido del

pensamiento.

La conciencia solo es en cuanto que se encuentra abierta al mundo, y por tanto ya no hay
interioridad ni exterioridad alguna. S6lo hay un uUnico tejido intencional que es

indisolublemente el de la conciencia y del mundo” (p.54), (Bech, 2001).

Nosotros nos preguntamos si los objetos artisticos no son claramente objetos

noematicos.
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Figura 0. Esquema en el cuaderno sobre el a priori de correspondencia.
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A.2.

LA EPOJE FENOMENOLOGICO-TRASCENDENTAL

PARA VOLVER %A LAS COSAS MISMAS®”.

Nosotros, como vivientes con conciencia despierta de
mundo somos permanentemente activos sobre la base del
pasivo tener mundo, somos a partir de ahl afectados en
el campo de la conciencia por objetos pre-dados;
nosotros, de modos diferentes, estamos activamente
ocupados, vueltos hacia esto o aquello seglin nuestros
intereses; ellos son en nuestros actos, nuestros
objetos “tem&ticos®”. Por ejemplo, nombro el exponer la
peculiaridad de lo que aparece perceptivamente; o bien,
nuestro quehacer que resume, que se refiere, que
activamente identifica y diferencia; o también nuestro
valorar activo, nuestro proyectar propdsitos, nuestro

actuante hacer efectivos caminos y metas propuestos.

E. Husserl. La crisis de las ciencias europeas.
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Especial interés guarda para nosotros el asunto de la epojé y la reduccion trascendental
en la fenomenologia, pues, nuestro trabajo Mientras se deja vivir naturalmente a lo largo
de la vigilia quien persiste y dura (2020, que aqui presentamos, estd inspirado por esta

nocion. Por la forma de «paréntesis» que vamos a explicar.

A lo largo de su obra, Husserl se refiere tanto a «epojé fenomenoldgica» como a
«reduccion trascendental». Ambas instancias pueden perfilarse como dos momentos
distintos del método fenomenologico, pero guardan similitudes que hacen que la
distincion dentro de la obra del autor no sea clara —o no lo requiera—. La forma mas
sencilla de explicarlo pasa por comprender que la reduccion trascendental es simplemente
la aplicacion de la epojé al caso particular del sujeto trascendental. Es decir, es la epojé
particular que el sujeto trascendental ejecuta. La epojé, aplicada a la esfera de la
subjetividad, da lugar a la reduccion trascendental-fenomenoldgica, que nos instala, por
fin, en la «actitud trascendental»; y en aquella, el mundo ya se muestra como un puro

fendmeno.

La epojé es una abstencion con respecto a la forma que toma el mundo. Es un negarse a
colaborar como lo hacemos habitualmente y de forma espontanea, en la elaboracion de
esta super-entidad (que todo abarca, que es el super-objeto sobre el que todos los
objetos pueden contenerse). Se trata de poner en suspension este «juicio que ejecuta el

mundoy». En Husserl (2008) leemos:

El mundo es para nosotros, los despiertos, los sujetos siempre de algin modo
practicamente interesados, pre-dado como horizonte no una vez accidentalmente sino
siempre y necesariamente como campo universal de toda practica efectiva y posible. Vivir

es permanentemente vivir-en-la-certeza-de-mundo (p.185).

El término de «epojé» es griego y fue utilizado por el escepticismo pirrdnico del siglo I
a.C., significando «suspension del juicio». Sexto empirico (1993) lo define como el
«estado de reposo mental por el que ni afirmamos ni negamosy (actitud de ataraxia). En
la antigiiedad se acude a esta actitud como salida a la perplejidad a la que nos enfrentamos
cuando constatamos que dos proposiciones contradictorias pueden darse en el mundo —

pensemos en la relatividad de la moral, por ejemplo—, y permanecer.
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En el caso de la fenomenologia de Husserl, el concepto de €poje se radicaliza de tal modo
que todo a cuanto asistimos en la actitud natural (esto es, el mundo que esbozdbamos
anteriormente) ha de ser puesto entre paréntesis. De hecho, el paréntesis es la simbologia
habitual a la que se recurre para explicarlo; la epojé es la puesta del mundo —el conjunto

de todos los objetos que existen— entre paréntesis.

Es importante recalcar que ni en la antigliedad ni mucho menos en Husserl esta
suspension del juicio implica una tesis negacionista con respecto de lo real (la palabra
escepticismo en su origen, skepsis, significa «siempre buscary»). La radicalidad del
paréntesis en Husserl no niega el mundo, sino que actua sobre ¢l de forma que este queda
modificado por el paréntesis. Ya no es el mundo espontaneo tras las gafas, que tras la
ventana, y aunque ya no lo vemos, tras la esquina de la calle continua. Su
trascendentalidad, en este sentido —infinita extension— queda en evidencia por la
modificacion del paréntesis. Solo aplicando la reduccion somos conscientes de la accion
que proyectabamos antes sobre ¢l (recordemos lo estudiado en torno a la intencionalidad).
Husserl (1962) en Ideas para una fenomenologia pura y una ciencia fenomenologica,

escribe:

Desarrollaremos un método de «reducciones fenomenologicas», con que podamos
despejar los limites impuestos al conocimiento por la esencia de toda forma de
investigacion natural, evitando el dirigir la mirada en una sola direccion, como es propio
de estas formas, hasta acabar ganando el libre horizonte de los fenomenos purificados
«trascendentalmente», y con €I, el campo de la fenomenologia en el sentido que nos es

peculiar (p.9).

La puesta entre paréntesis no es provisional, sino que viene a lacerar la superficie del
objeto, de ese «afuera» (que ahora queda entrecomillado por el paréntesis). Kant (1975)
en La critica de la razon practica de 1788 ya lastra el objeto cientifico, en su caso por
mor de salvaguardar la existencia de la libertad moral. La capacidad del poder
automanifestarse del objeto se pierde cuando este queda aislado en el paréntesis. El
paréntesis es una frontera fisica que separa de nosotros —la fuente, en tanto que

conciencia trascendental de toda su trascendencia— el objeto.
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Levinas (2005) sefiala:

La reduccion fenomenologica es, pues, una operacion mediante la cual el espiritu
suspende la validez de la tesis natural de la existencia para estudiar su sentido en el
pensamiento que la ha constituido y que, ¢l mismo, ya no es una parte del mundo, sino
previo al mundo. Al volver asi sobre las primeras evidencias, reencuentro a la vez tanto
el origen y el alcance de todo mi saber como el verdadero sentido de mi presencia en el

mundo” (p.61).

Esto nos vuelve a situar en la obsesion de Husserl por encontrar una ciencia
autoconsciente —una ciencia libre—. A través de la reduccion trascendental, lo que se
estd buscando es que el objeto se muestre liberado del sesgo que la actitud natural, en su
espontaneo dar cuenta del mundo, le impone. Parece razonable que sea necesario el «puro
fendémeno» de algo para poder proceder con rigor cientifico. Y, sin embargo, es el método
cientifico el que esta aplicando un prejuicio grave sobre el objeto que se dispone a

estudiar.

Esto descansa sobre la idea, aporta Levinas (2005), de que el pensamiento es
automaticamente dogmatico cuando se encuentra integrado ya en la realidad y «entre
seresy, participando, y creando el significado en colaboracion con lo «real». Levinas nos
invita a reflexionar acerca de en qué medida lo que Husserl pide es una Critica: “La
intencionalidad se convierte asi en una actividad entre seres. Mi pensamiento ya no se

sabe en tanto que pensamiento” (p. 69).
La critica pudiera ser asi explicada como la apertura de un nuevo entre en el entre que ya

somos, 0 que ya es el conocimiento. Nosotros reivindicamos la importancia del entre y

de pensar desde €l en ese caso.
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La epojé es el acontecimiento virtual, el acto ficticio que
inaugura todo el juego mediante el cual cambiamos signos por
cosas, signos por signos, la emisidon de signos por su
recepcion. La fenomenologla es CcOomo la recuperacion
expllicita de este acontecimiento virtual que ella eleva a la
dignidad del acto, del gesto filosdofico. Hace tematico 1o
que era so0lo operatorio. Por eso mismo, hace aparecer el
sentido como sentido.

(Levinas, 2005, p. 73).

Para concluir el apartado dedicado a Husserl, y teniendo en cuenta el valor que las
descripciones guardan para él, queremos resefar uno de los pasajes que nos han resultado
mas poéticos en la lectura de su obra, cuando describe un recorrido de su percepcion
sentado desde su escritorio, y yuxtaponerlo con el fragmento de Borges en el Aleph donde

se describe otro tipo de objeto, un imposible y completo:
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Puedo dejar peregrinar mi atencidon desde la mesa de escribir
en que acabo de fijarla Jjustamente con la vista, pasando por
las partes no vistas del cuarto que estan a mi espalda, hasta
el balcdon, el JjardiIn, 1los nifios que Juegan en el cenador,
etec., hasta todos los objetos de los cuales Jjustamente «se»
que estan acad o alla en el contorno inmediato que entra en
mi campo de conciencia —saber que no tiene nada de un pensar
conceptual y que TUnicamente al variar la direccidn de 1la
atencidon, y altn entonces sdlo parcialmente, y las mas de las

veces muy imperfectamente, se convierte en un claro intuir.

E. Husserl. Meditacidon fenomenoldbgica rfundamental.

En la parte inferior del escaldn, hacia la derecha, vi una
pequefla esfera tornasolada, de casi intolerable fulgor. Al
principio 1la crel giratoria; luego comprendl que ese
movimiento era una ilusidn producida por 1los vertiginosos
egspectaculos que encerraba. El diametro del Aleph serla de
dos o tres centimetros, pero el espacio cosmico estaba ahi,
sin disminucidon de tamafio. Cada cosa (la luna del espejo,
digamos) era infinitas cosas, porque yo claramente la vela
desde todos los puntos del universo. Vi el populoso mar, vi
el alba y la tarde, vi las muchedumbres de América, vi una
plateada telarafia en el centro de una negra piramide, vi un
laberinto roto (era Londres), vi interminables oJjos
inmediatos escrutandose en mli como en un espejo, vi todos
los espejos del planeta y ninguno me reflejdo, vi en un
traspatio de la calle Soler las mismas baldosas que hace
treinta afios vi en el zaguan de una casa en Fray Bentos, vi

racimos, nieve, tabaco, vetas de metal.. (cont)

Borges. FI Aleph.
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B. MARTIN HEIDEGGER:

FENOMENOLOGIA Y ESTETICA.

34



B.41. EL GIRO HERMENEUTICO DE LA FENOMENOLOGIA

S La continuacidon del proyecto de

Husserl: Ruptura en la hermenéutica

El ser y el tiempo (Heidegger, 2015) estd dedicado en su primera pagina “A Edmund

Husserl, con admiracion y amistad”.

La linea que une a Husserl con Heidegger es biografica (maestro-alumno). Del mismo
modo, la obra del segundo supone la culminacion —o la puntilla— al proyecto

fenomenoldgico del primero.

Podemos resumir la intencionalidad como aquello a lo que en ultima instancia queda
referida la operacion de reduccion que se propone, y esta intencionalidad es
legitimamente rastreable como el nucleo conceptual del que surgen todas las
fenomenologias ulteriores, incluida la de Heidegger, quién lo que hace es radicalizar la

nocidn de intencionalidad en el analisis existenciario de su Dasein.

Ya que la fenomenologia es, fundamentalmente, descripcion de fendmenos, lo relevante
es que esta descripcion «desvelay una intencion —direccidon— en los hechos «objetivosy.
Para Heidegger, esta intencion pasara a fundar todo sentido. El sentido es, asi, reducible
a la intencidn; y a la intencion so6lo podemos acceder desde la descripcion de la misma,

desde su reconstruccion.
Es lo que nos pedia Husserl. Heidegger pierde el lastre cartesiano de la constitucion de

lo real en Husserl. El camino de la fenomenologia como descripcion toma la forma del

asesinato de Descartes. Se pierde la fundamentacion logica del ser que se «proyectabay
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desde el yo. Heidegger radicaliza al ser en su temporalidad; el ser «estd arrojado».

Atravesado por su temporalidad, no hay mas ser que el ser que se da en el tiempo.

Se trata, en Heidegger, de un andlisis existenciario. En él, el problema de la constitucion
del mundo queda desplazado. No hay una instancia ajena, estilizada, inmune tal que un
sujeto absoluto o trascendental, pues radicalizar el concepto de intencionalidad no es otra
cosa que, haciéndolo centro, llevar al centro el asunto de la comprension —y en ultima
instancia, si la via para el acceso a una ciencia del ser es este espacio «entrey, el resultado

es que el proceso de la comprension opera de modo que diluye los dos polos, que pasan

a un segundo plano.

Figura 1. Francis Alys. Sometimes Making Something Leads to Nothing.

En Heidegger no existe correlacion, al modo en que existia en Husserl (correlacion de un
yo con el mundo, de un mundo con el yo, que permite su dilucidacion). En Heidegger
existe aquello que, siendo, solo es. Aquello que esta arrojado, atravesado... Aquello que,
mas determinantemente estd marcado por la conciencia de la muerte. Sin correlacion solo

hay «hay».

La apuesta por la descripcion en Husserl era emocionante para nosotros, y denotaba cierta
preocupacion por el tipo de mundo que se estd efectuando con la investigacion. La
reduccién fenomenologica revela que en cada juicio se estd sancionando también el

mundo.

En cuanto a lo que describir significa, pensamos que es, a su vez, re-escribir. Re-escritura
(una que pasa por re-hacer un camino que, en virtud de nuestra imaginacion, pensamos
que pudo ser asi, quizd mas originalmente). Asi, la «vuelta a las cosas mismasy» implica
empatia con respecto de estas mismas cosas. La fenomenologia podria estar invitandonos
asi a re-andar los caminos que queremos comprender, que queremos conocer; reconstruir

su original signo a partir de la vivencia que les es gnoseoldgicamente propia.
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Sefiala Ricoeur (2010): “Toda determinacion es explicitacion [...]. Intuicién y
explicitacion coinciden. Toda la fenomenologia es una explicitacion en la evidencia y una
evidencia de la explicitacion. Una evidencia que se explicita y una explicitacién que
despliega una evidencia. En este sentido la fenomenologia sélo se puede realizar como
hermenéutica” (p. 74).

Aquello que sobrevive de la fenomenologia en la hermenettica es el compromiso con la
presencia y la inmediatez, la necesidad que ambas tienen de explicitar a fondo el sentido
de las vivencias. Siguiendo lo que sefala Bech (2001) en De Husserl a Heidegger, es
cierto que podemos admitir que todos los sentidos posibles para la interpretacion de una
vivencia —esto es, los que estan por venir, todo lo posible del futuro— estan
virtualmente encapsulados en un nucleo semantico originario. Sin embargo —nos
alerta— “entre su insinuacion y su realizacion efectiva media una dimension de libertad
que, paraddjicamente, proviene del peculiar proceso re-productivo que acabamos de
describir” (p. 215). Este proceso al que se refiere es en el que el arte de la interpretacion,

la hermeneftica, opera.

La hermeneutica, de esta forma, actia siempre como una re-produccion de significados
originales, generando siempre nuevos sentidos en la interpretacion. En esta actividad
productora (CREADORA) conocemos la libertad. Para Bech —para Ricoeur y Heidegger
también— el analisis de la trascendentalidad de la conciencia en Husserl desplaza esta

dimension, y deja de considerarla (muy en linea con la univocidad de la ciencia moderna).

o E1l método de la fenomenologlia
topa con los problemas de un

concepto rigido de verdad
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Las siguientes investigaciones sd0lo han sido posibles
sobre la base puesta por E. Husserl, con cuyas
Investigaciones logicas hizo irrupcion la
fenomenologlia. La dilucidacidon del primer concepto de
la fenomenologla indica como lo esencial de ésta no
reside en ser real como <«direccidon» filosdofica. Mas
alta que la realidad esta la posibilidad. La comprension
de la fenomenologla radica Unicamente en tomarla como
posibilidad.

(p. 49)

La expresion “fenomenologlia® significa primariamente el
concepto de un método. Ni caracteriza el *%“qué®* material
de los objetos de la investigacidon filosdofica, sino el
“como®” formal de éEsta. Cuanto mas genuinamente se
explaya el concepto de un método y cuanto méas
ampliamente determina el sesgo fundamental de una
ciencia, tanto mas originalmente estad arraigado en la
brega con las cosas mismas, tanto mas se aleja de 1o
que llamamos un artificio técnico, de los gque hay muchos
también en las disciplinas teoréticas.

(p. 38)

La enseflanza de Husserl tenla lugar en forma de una
ejercitacion gradual en la «vision» fenomenolodogica, que
reclamaba, por su parte, tanto dejar a un lado el uso
no probado de conocimientos filosoficos como 1la
renuncia a introducir en el coloquio la autoridad de
los grandes pensadores.

(p. 99).

Heidegger. Ser y tiempo.
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La prerrogativa husserliana del «ja las cosas mismas!» es aplicada en Ser y Tiempo, para
«ir», desde el ente, al ser. Descubrir, por este camino, en qué consistiria el ser del ente.
—Heidegger trata de pensar el cuantificador universal del ser humano, el tiempo. En esta
obra, se trata de aplicar o de seguir el método de su maestro Husserl para llevar a cabo el
andlisis de la existencia. (jPero estamos en la existencia!; esto nos da la prima

fenomenoldgica para tal proposito.)

En su escrito Mi camino en la fenomenologia, Heidegger (2000) sefiala “Lo ejecutado en
relacion con la fenomenologia de los actos de conciencia como el darse a ver los
fendmenos a si mismos es lo que viene pensado por Aristoteles, y en todo el pensamiento
y la existencia griegos, como Aletheia, como el desocultamiento de aquello que hace acto
de presencia, como su «desalbergarse», su mostrar-se” (p. 100). A la sazon, sefalando
como para ¢l la fenomenologia entronca directamente con la tradicion metafisica griega
y aristotélica, donde el propio concepto de verdad acarrea una ontologia muy distinta de

la que circula hoy, en el mundo de la tecnociencia.

En aleman «wahrheit», pero también en espafiol, es un concepto que contiene una
definicion de verdad que es positiva, que sefiala positivamente el caracter de algo, aquello
que seria lo «verdadero», que a su vez es aquello que guarda correspondencia con una
idea, la de la «verdad». Pues bien, en griego Aletheia literalmente se traduce por «lo
desoculto», «lo desocultado» o «desocultamiento». Heidegger ve algo de suma
importancia en el hecho de que la definicién de lo verdadero operada en el mundo griego
sea una definicion negativa, s6lo articulable en la relacion con aquello que permanece

oculto, al margen de lo verdadero.
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e El giro hermenéutico y sus

consecuencias

Asi, de la mano de Aristoteles se opera en Heidegger el giro hermenéutico de la
fenomenologia. La demanda husserliana a la conciencia para que considere los
fendmenos en su esencia no significa otra cosa que, dado el fenomeno, que este cuente o

participe de la conciencia que construye trascendentalmente conocimiento guardando

fidelidad.

Recordemos que el método no esta escrito, que solo atiende a su propio proceder como
método, que se guarda de los propios juicios, y que desconfia de la axiomatica—no seria
mas que la aceptacion de la realidad del ente, del objeto, a la manera de la Grecia clésica;

esto es, que el objeto es en tanto que por un instante deja de ser lo que no es y nunca es.

Que lo que es pertenece a lo que no es, igual que lo que no es pertenece a lo que es.

(siguiendo a Herdclito, Los filosofos presocraticos, 1981).

Que la fenomenologia es (o puede ser) Hermeneutica de la Facticidad. De esta manera,
se supone la frialdad metodica fenomenoldgica, pasando de estar trabajando sobre el
fenémeno de la comprension —en un nivel abstracto— al fendmeno de la comprension
de la determinacion ontologica que padece, en su carne, el ser humano. (Siguiendo a
Alberto Leon, 2009). Heidegger rechaza la supuesta posibilidad de que el investigador,
como ser humano, pueda, en cierto momento, asomarse neutralmente a la conciencia pura
solo por cumplirse las prescripciones fenomenologicas. (Que el ente estd atravesado por

el ser es patente.)

Como queda inaugurada esta nueva concepcion podemos explicarlo junto a Bech (2001),
siguiendo sus epigrafes titulados “La dimension hermenéutica de la ontologia

fundamental” y “El circulo hermenéutico y su problematica”:

- Que la interpretacion sustituye a la intencion.
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- Que comprender no se ve mas como un modo de conocimiento, sino como un

modo de ser.

- Que queda abolida toda ontologia estatica que vincule, estaticamente, el ser y el

proceso cognitivo. Entre el ser y el ente no puede darse una analogia.

- De esta manera, lo que se da es una circularidad «real» entre el ser y el ente; donde

la mostracion de uno de ellos exige la ocultacion del otro.

- Y es de esta forma por el caracter finito que exige ya todo lo que esta en relacion
con el Dasein. Y, de este modo, también aquello que el Dasein comprende y

proyecta, antes que cualquier otra cosa, es el propio Dasein.

S La estructura «Dasein» en
Heidegger (Hermenéutica de la

Facticidad)

Nos es obligatorio tratar de esbozar el problema del Dasein en El ser y el tiempo, y que

ademads guarda relacion con lo expuesto con respecto de Husserl:

El ser y el tiempo es la obra mas reconocida de Heidegger y publicada en 1927. En ella
se trata de recuperar, fundamentindola de una forma que pueda resultar valida, la
«pregunta que interroga por el ser», pues, “la mencionada pregunta esta hoy caida en

olvido” (p. 8). Bajo esta empresa es donde cobra un papel relevante el Dasein.
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Dasein es un sustantivo en aleman que viene a significar «existencia», «existencia de las
cosasy, pero también es la particula Da (que significa «ahi») junto al verbo sein («ser»).
Heidegger arranca del flujo cotidiano del idioma esta palabra y la significa, otorgandole

un lugar clave en su filosofia y para la historia del pensamiento.

A lo largo de la obra del pensador este sufre importantes matizaciones. Lo que aqui
queremos sefialar es que Dasein es un concepto que Heidegger acuia (sobre la base de
una palabra que existe en la cotidianeidad) para poder hacer una pregunta que refiere al
ser en general, posiblemente la pregunta mas ambiciosa a la que en la cultura humana

podemos enfrentarnos.

Como la pregunta por el ser es una pregunta que nos implica —en tanto seres que
somos— es necesario disponer de una instancia que goce de una ontologia mas neutral (o
completamente neutral) que, eventualmente, pueda hacerse transparente. Trasparecernos
esa instancia la esencia del ser por el que preguntamos. (La pregunta por el ser de nosotros
mismos, por el modo de ser de nuestro ente, esta traspasada precisamente por ese modo

de ser nuestro por el que preguntamos...)

Este movimiento nace de la conciencia de que es necesario hacer un analisis existencial
del Dasein, trabajar en una ontologia fundante, antes de hacer una ontologia que tiene al
ser general como objeto. Una ontologia fundamental que tenga por tema el ente ontica-

ontoldgicamente sefialado, el «ser ahi»” (p. 36) (Heidegger, 2015).

Dasein se da en Heidegger para poder llevar a cabo una interpretacion de este ente antes
de toda concrecion féctica (es claro en el caso de que la pregunta se lanzara como pegunta
por el ser del hombre; este es el motivo por el que la pregunta se lanza como «Pregunta

por el ser del Daseiny).

El ser, tema fundamental de la filosofia, no es el género de ningun ente, y sin embargo
toca a todo ente. Hay que buscar mas alto su «universalidad». El ser y su estructura estan
por encima de todo ente y de toda posible determinacion de un ente que sea ella misma

ente (p. 48). (Heidegger, 2015).
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—Aqui vemos clara la relacién con la “vuelta a las cosas mismas” husserliana. Pues
representa, a nuestro parecer, su prerrogativa en su caso mas radical; en el que la cosa de

la que se habla es el ser como entidad de la cosa. Heidegger nos advierte:

No es licito imponer al «ser ahi» en forma ontologicamente irreflexiva «categorias»
algunas sacadas de una idea semejante. La forma de acceso y de interpretacion tiene que
elegirse mas bien de tal suerte que este ente pueda mostrarse en si mismo por si mismo.
Y sin duda debe tal forma mostrar el ente tal como es «inmediata y regularmente», en su

«cotidianidad» «de término medio» (p. 26). (Heidegger, 2015).

El caracter de término medio es relevante para entender el Dasein, pues Dasein no
circunscribe al ser del hombre como esfera divorciada del ser del mundo. Dasein es ser
del hombre y ser del mundo a un tiempo; ser en la vida y mediante la vida. Es vida factica

e indica posibilidades abiertas, estar en camino, temporalidad...

(El horizonte de comprension en Heidegger es la temporalidad.)

S E1l segundo Heidegger

El primer Heidegger comprende en la analitica existencial del 27 de Ser y Tiempo un
método fenomenolodgico plegado sobre su tema (por eso «analitican) que es el de la
esencia de la verdad en el Dasein. Nos ponemos ahora de lado de la tesis, y en favor de
la linea de este trabajo, de que la fenomenologia como método pervive en el llamado
«segundo Heidegger» (este en el que se produce un giro tematico que ya no se basa en la
verdad como claridad, sino en la verdad que, como desocultamiento (aletheia) tiende

precisamente al ocultamiento, a la no-verdad.
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Tanto Heidegger como Husserl tienen interés por un mundo de la vida atematico. No esta
en esto el quiebre entre ambos, sino en la forma del acceso al tema. A menudo, la
distincién que se ha promovido entre Husserl y Heidegger tiene que ver con que al
primero se le achaca una actitud teorética, reflexiva, para el acceso, mientras que el
segundo trata de mantener, especialmente en este segundo momento intelectual,

igualmente una actitud atematica.

Este asunto tiene tanta importancia que quizas no tenga ninguna. —;Si, buscando una
consonancia, por simultaneidad, entre fenomenologia y facticidad (buscando que el
método dé cuenta del estar arrojado del Dasein en su historicidad), es posible el acceso a
este &mbito preteorético desde lo conceptual, tedrico?. Si, en definitiva, es posible hacer
una filosofia que acontezca, tal y como acontece la vida. Esto no se responde en este

trabajo. Pineda (2019), en su reciente articulo, enuncia:

(No tendria que perder la fenomenologia su caracter teorético y cientifico para
corresponder a la vida preteorética? ;No tendria que «diluirse» la fenomenologia como

método reflexivo en el anonimo y contingente suceder de la historia y la facticidad?.

El asunto descansa en la concepcion de que el ser es inefable. Si queremos resaltar este
punto es porque creemos que puede formar parte de la mistica en cualquier practica
artistica contemporanea. Ademas, y en el ambito de la escultura: si hacemos del ser lo
inefable, dificilmente nuestras producciones alcanzaran nunca una comodidad existencial

del tipo “esta escultura representa...”.

(Realmente la forma de hablar se vuelve mas incomoda, teniendo que optar —lo vemos
en muchos artistas— por formulas del tipo “el recorrido que esta escultura plantea
alegoriza con la vida (también en la conciencia) en este o aquel punto”, pero guardando

un mayor rigor con la idea de verdad cuya esencia es la no-verdad.

Mas acertados podemos estar en otra de las premisas de la fenomenologia para el segundo
Heidegger, que es la de que el decir se convierta en «decir historico». Como no estamos
ya ante algo que sea el objeto de nuestro decir (no existe esa dicotomia conciencia-
objeto), el decir ha de volverse decir historico. Para nosotros, es claro, porque nosotros
producimos mundo —porque habitamos las obras, y porque ampliamos en ellas el

lenguaje—, pero debemos seguir vigilantes con el hecho de que estas obras no tienen un
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AN 1Y

espejo “objetivo”, “cientifico” en el que mirarse. Sino que son, y no encontramos otro
término mas ajustado para expresar en que forma no serian nada (volvemos al problema

de lo inefable), tiempo.

Las producciones artisticas son tiempo. No son e/ tiempo, ni son ya tiempo. Son tiempo.

Es la tnica correspondencia posible (y no es tal, es un engaiio; porque el tiempo se escurre
entre los dedos, decimos, para mostrar de que forma no es algo intercambiable). Y lo que
estd perdiendo quién esto niegue es la posibilidad de que la escultura o cualquiera de sus

formas sean un lenguaje.

Heidegger prepara la redaccion, retirado en la cabafia de Todtnauberg, de los Aportes a
la filosofia, una obra que se ha publicado s6lo en 1989 con motivo del centenario de su
muerte. El tema de la obra, implica, en Heidegger, retomar la problematica de la pregunta
por el Ser de Ser y tiempo, aunque de una forma en la que se opera la vuelta al origen.
Este titulo tan vago de Aportes... viene a enmascarar el titulo fehaciente de Vom Ereignis
(que no deberiamos traducir como «Sobre el evento/acaecimiento», sino mas bien como

«Desde el evento/acaecimientoy).

Los conceptos claves para este segundo Heidegger son, asi, el de Ereignis (Evento) y
Kehre (que significa «tornay, «volteo», «recodo»). En la obra de Aportes, trata a su vez

de distanciarse del lenguaje mas académico y ya determinado de la metafisica.
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B.2 ESTETICA EN TORNO A HEIDEGGER

Un mundo no es uha mera agrupacidn de cosas presentes
contables o incontables, conocidas o desconocidas. Un
mundo tampoco es un marco TUnicamente imaginario y
supuesto para englobar la suma de las cosas dadas. Un

mundo hace mundo.

Lo ente s0lo puede ser como ente cuando esta dentro y
fuera de lo descubierto por el claro. Este claro es el
tinico que proporciona y asegura al hombre una via de
acceso tanto al ente que no somos nosotros mismos como

al ente que somos nosotros mismos.

M. Heidegger. EI origen de la obra de arte.
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S La preeminencia ontoldogica del

poema

El pensamiento estético de Heidegger se articula consciente de lo que ya han marcado las
“Lecciones sobre Estética” de Hegel pronunciadas un siglo antes, en 1830. En ellas, Hegel
hace una verdadera Filosofia del arte, en la que se anuncia una muerte del arte como lo
conociamos y nombrdbamos, en la modernidad, desde Baumgarten, como “ciencia de lo
bello”, filosofia subsidiaria. La estética en Hegel ha de rendir cuentas a la Idea, a lo
absoluto en la Idea, y pasa a confirmar la preponderancia de la metafisica en el conjunto
del saber. La metafisica es el absoluto, es la Idea contenida en el Espiritu. Sin embargo,
también se lee a Hegel como el comienzo de esta decadencia de la estética, porque
sublima el desdoblamiento que encontramos en el ser humano —en todo €I, la nocién de

Espiritu— y lo sitda en un cierto avance progresivo. Heidegger se desmarca de esto.

Ya que toda la empresa heideggeriana se entiende en el marco de la «pregunta por el ser»
que quiere dejar de lado la metafisica. Se trata de preguntar por el ser, no acudiendo a la
esencia de lo que el ser sea, en todo momento y lugar, sino a la dilucidacion de lo ente
que encontramos en el ser. Ser y ente son dos principios en Heidegger, y es, bajo este
«abrir un espacio intermedio», donde opera la caducidad de la metafisica. Ser y ente son

instancias distintas.

Asi, podemos preguntar por el ser de lo ente que es la obra de arte, como Heidegger
(2010) hace en uno de sus principales escritos abordando el tema de la estética, El origen

de la obra de arte.

Debemos enmarcar, por lo tanto, la postura estética del autor en un contexto de
«postmetafisica». Cuando la metafisica palidece, surge el reino de la ontologia. No es
posible desarrollar la concepcion estética de Heidegger sin atender a su programa

ontoldgico-existenciario (su teoria sobre la poesia supone esta ontologia).
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(De qué manera? Hay que entender que la concepcion antropoldgica de Heidegger pasa
por ver al ser humano como un animal especial, distinto del resto. Esta diferencia se funda

con el lenguaje, con el uso de este.

La piedra carece de mundo. Las plantas y animales tampoco tienen mundo, pero
forman parte del velado aflujo de un entorno en el que tienen su lugar. Por el
contrario, la campesina tiene un mundo, porque mora en la apertura de lo ente

(Heidegger, 2010)

Debido al lenguaje —todos nosotros, como «la campesina» — es que nos situamos en una
apertura: en la apertura de lo ente. El poder creador del lenguaje es el que abre el mundo,
el que hace que el mundo se levante, se anuncie y comience. El lenguaje es para
Heidegger «la casa del ser». Y es un lenguaje que, segun €él, ha sido mal entendido en la
traduccion latina que hace del concepto griego «logos», «ratio» (razon). Logos
originalmente ha de entenderse como el simple nombramiento, el nombrar del legein

griego.

Esto acontece en Heidegger paralelamente a la teoria de la verdad como des-ocultamiento
(De la esencia de la verdad, Heidegger, 2007), que ya hemos referido. El logos es més
un «hacer ver», un «puro intuir ante los 0jos», que no una fijaciéon de correspondencia,
primero, con la verdad del Dios medieval, y, después —a imagen y semejanza de esta—
, con la verdad del objeto cientifico posible y cognoscible —es decir, con la sublimacién

de la conciencia moderna como sujeto tan potente como Dios mismo—.

Las consecuencias del abandono de una teoria de la verdad como correspondencia, en
todo caso, dejan en un lugar muy interesante a la nocion de la verdad ella misma (es
también lo que hemos tratado como el giro hermenéutico... ). La verdad, a partir de la
suspension de la metafisica, tiene la oportunidad de «acaecer» (y de ello dara buena
cuenta el segundo Heidegger en sus escritos sobre el acontecimiento — Ereignis—). ;Qué
marca el ritmo de este acontecer para Heidegger? Indudablemente el ser del ser humano,

que se encuentra en el lenguaje.
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Y, de igual manera, los lugares antropoldgicos, humanos, quedan descubiertos, en los
textos de Heidegger que se refieren al arte y al espacio, desde esta metafisica del tiempo

—desde una hermenéutica..

Este es el punto desde el que mejor podemos remitirnos al analisis heideggeriano para el
arte en lo que respecta al polo «ser humano». En cuanto al polo «arte», a los objetos
artisticos —pensemos, como Heidegger, en las pinturas, esculturas, arquitecturas... pero
también en el poema—, estos constituyen una forma privilegiada dentro del decir
humano. Decimos «dentro» porque para Heidegger estan contenidos, de antemano, ya en

algo asi como la lingiiisticidad, y lo que hacemos es atender a su despliegue.

Heidegger nos explica como la escultura o la arquitectura vendrian después de la poesia
que esencialmente contiene al lenguaje por lenguaje. Estamos hablando, claro, no de un
lenguaje como comunicacidn, como signo-referencia, como forma para el contenido
externo. “El lenguaje no es s6lo ni en primer lugar una expresion verbal y escrita de lo
que ha de ser comunicado. El lenguaje no se limita a conducir hacia adelante en palabras
y frases lo revelado y lo oculto, eso que se ha querido decir: el lenguaje es el primero que

consigue llevar a lo abierto a lo ente en tanto que ente” (Heidegger, 2010).

“El poema no es un delirio que inventa lo que le place ni una divagacién de la mera
capacidad de representacion e imaginacion que acaba en la irrealidad. Lo que despliega
el poema en tanto que proyecto esclarecedor de desocultamiento y que proyecta hacia
adelante en el rasgo de la figura, es el espacio abierto, al que hace acontecer, y de tal
manera, que es solo ahora cuando el espacio abierto en medio de lo ente logra que lo ente
brille y resuene” (Heidegger 2010). De esta forma, podemos ver cémo el decir del
lenguaje —un decir poético—, al hablar, inaugura el mundo, interpretando, unico lugar

en el que el propio lenguaje puede ya después cobrar sentido.

El lenguaje es libertad en tanto que donacion de sentido. El lenguaje no se entiende nunca
de antemano. El lenguaje, al ser producido, crea la propia comprension que el lenguaje

requiere. Es dificil, en este sentido, sobre el lenguaje decir algo.

En relaciéon con lo estudiado en Husserl anteriormente: de este modo se supera la

rudimentaria correlacion trascendental husserliana—a priori de correlacion trascendental
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entre sujeto y objeto—, que, por positivista, eliminaba la indeterminacién —esto es, la
libertad — que Heidegger si sitia en el centro de la ontologia y realidad humanas. Tanto
en la teoria de la verdad como des-ocultacion como en la hermeneutica de la facticidad el
centro es la nada. El centro es una esencial oscuridad cuyo desvelamiento inicia la poesia

en el lenguaje.

Teniendo en cuenta estos dos aspectos (a saber, que el lenguaje es centro y es espacio) se
nos permite continuar, para situar a la escultura y la arquitectura en relacion con el
lenguaje. “La arquitectura y la escultura acontecen siempre y Unicamente en el espacio
abierto del decir y del nombrar. Estos son los que las dominan y gufan. Por eso siguen
siendo caminos y modos propios de establecer la verdad en la obra. Son, cada una para
si, una forma propia de poetizar dentro de ese claro del ente que ya ha acontecido en el
lenguaje aunque de forma desapercibida” (Heidegger, 2010). La escultura y la
arquitectura pertenecen, como el ser humano, a su lingiiistica. No es preciso, por tanto,
hablar de una filosofia del arte (Hegel, 2007) ni de una ciencia de los objetos estéticos
(Baumgarten, 2013). El arte en Heidegger es un modo privilegiado del decir en atencién

a la estructura temporal en Dasein.

Y en ese sentido, el decir para Heidegger nunca es entendido como arbitrario o irracional,
o acientifico. El modo de la hermenéutica en Heidegger es biblico y la verdad como
desvelamiento se acerca a la forma de la verdad como revelacion. “El arte es histérico y
en cuanto tal es el cuidado creador de la verdad en la obra. El arte acontece como poema.
Este es fundacion en el triple sentido de donacion, fundamentacion e inicio... El arte es

historia en el esencial sentido de que funda historia” (Heidegger, 2010).

Nos fascina esta pequefia nota inmiscuida en el texto que estudiamos, El origen de la
obra de arte, que dice asi: “El poema estd pensado aqui en un sentido tan amplio y al
mismo tiempo en una unidad esencial tan intima con el lenguaje y la palabra, que no
queda mds remedio que dejar abierta la cuestion de si el arte en todos sus modos, desde
la arquitectura a la poesia, agota verdaderamente la esencia del poema” (Heidegger, 2010,

p- 56).
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S Poetizar y habitar

La esencia de la imagen es: dejar ver algo.

M. Heidegger. Poéticamente habita el hombre.
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Poéticamente habita el hombre es un verso de Holderling que Heidegger utiliza para
titular un ensayo (en Heidegger, Conferencias y articulos, compilaciéon de 1994). El
concepto de habitar es muy fecundo en su obra, alejandose en todo caso de un concepto
que guarde relacion preferente con la arquitectura o la técnica. Para Heidegger, habitar es
la forma de morar el mundo propia que tiene el hombre, y, en ese sentido, guarda una

especial relacidn con el lenguaje.

El pensador nos exhorta a dejar de pensar que el habla sea un atributo del hombre, como
algo de lo que el hombre dispone, junto al resto de cosas que lo «enriquecen». Esto guarda
relacion con la vision que tenemos del hablar como un «medio» para «expresar» aquellas
cosas que se hallan —de antemano— en «nuestro interior», y que Heidegger trata de
desmontar en su conferencia posterior El habla, donde dice: “Integrar la expresiéon como
una entre otras actividades en la economia total de los logros a través de los cuales el

hombre se hace a si mismo” (Heidegger, 1990, p.22).

Es una buena forma de describir en qué medida podemos llegar a tratar algo tan primitivo,
tan originario, y a la vez tan continuo, como el habla; bajo la 6ptica de la transparencia
que impone al hombre la concepciéon moderna de la técnica. El habla, inscrita en el
conjunto de todo lo que existe, no resiste como un misterio para las capacidades del
hombre. El hombre domina sobre todo. Y sobre todo, sobre el habla misma. Con mayor
razon cuando es facil, en tanto que fendémeno de fonacién de la garganta, inscribirla en
un cuerpo, que siempre retranquea en su posicion respecto de la mente, todopoderosa,
cartesiana. “El lenguaje le retira al hombre lo que aquél, en su decir, tiene de simple y

grande” (Heidegger, 1994, p. 170).

Heidegger quiere proponernos dejar de considerar el instante del habla como un momento
de autotransparencia. Es excesivamente osado —y excesivamente ingenuo— creer que el
habla es reducible a un sistema de representacion —que da igual que sea logico-
gramatical o filosofico-lingiiistica; ambas sittian al habla como feudataria de una entidad
rectora, el ser humano—. Heidegger nos insta a invertir la relacion de sefiorio en ese
sentido, para empezar a reconocer al lenguaje o habla como el sefior que nos gobierna, y
no al revés. Y es que, segun Heidegger, uno no llega a las palabras, en ningtin caso, sino

que son siempre las palabras las que le llegan a uno. Sin que sepamos, en tltima instancia,
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por qué suerte. El hombre es hombre en tanto que mora en el lenguaje, y con él, el resto

de cosas de la Cuaternidad...! (Heidegger, 1994).

En todo esto ha hecho hincapié Heidegger, y lo hace también desde la vinculacién de los

conceptos de poetizar y habitar:

En Poéticamente habita el hombre (Heidegger, 1994):

Poetizar es lo que antes que nada deja al habitar ser un

habitar. Poetizar es propiamente dejar habitar (p. 4165).

Poetizar y habitar no sdlo no se excluyen. No, poetizar y
habitar, exigiéndose alternativamente el uno al otro, se

pertenecen el uno al otro*” (p. 4768).

En Construir, habitar, pensar (Heidegger, 1994), para que algo nos sea dicho acerca de

lo que se trata de mentar aqui con «habitar»:

Los mortales habitan en la medida en que reciben el cielo
como cielo. Dejan al sol y a la luna seguir su viaje; a las
estrellas su ruta; a las estaciones del afio, su bendicidn y
su injuria; no hacen de la noche dia ni del dlia una carrera

sin reposo (p. 4132).

E1 habitar es mas bien siempre un residir cabe las cosas.
E1l habitar como cuidar guarda (en verdad) la Cuaternidad en
agquello cabe 1lo cual los mortales residen: en las cosas

(p. 433).

! Heidegger llama Cuaternidad a una cuddruple visién del mundo que incluye: Los mortales, los dioses,
el Cielo y la Tierra.
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3.1 POR QUE ESTE TRABAJO NO HABLA DE ESTETICA

Si es verdad que el arte debe ser vivido por todos y no
por uno —es decir, no como un espectaculo sufrido
pasivamente, sino como un Jjuego donde se arriesga la

vida— es necesario eliminar todo cuanto lo corrompe.

Manifiesto sobre el happening (1966) .
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(Coémo se traducen las ideas de Husserl y Heidegger, que nos llegan desde el mismo
centro de la historia de la filosofia, en un contenido que se relacione con la problematica
de una produccién artistica contemporanea? ;Por qué no hemos acudido a una lectura
tradicionalmente estética de la obra de arte que rasgue su superficie en cuanto objeto, e
introducir asi los cambios que necesitibamos? ;Servirnos asi de la mutacion de una

entidad ya viva, el «objeto estético»? ; Partir desde la Estética? ;Llegar a la Estética?

No era posible tal cosa, cuando el enfoque de nuestra investigacion no buscada situar a la
estética por delante, sino mas bien sucediendo. Queremos hacer hincapié en qué forma

esto no era posible:

No nos era posible acudir a la lectura estética inaugurada por el arte conceptual, del que
el pensamiento de Kosuth es baluarte. La operacion de desprecio formalista de Kosuth
(1991) presupone y acepta la escision de los dos mundos, el de las formas y el de las
ideas, dando como resultado una suerte de «formalismo invertido» (Siguiendo articulo de
Lifian, 2009), cuyas consecuencias internistas pagamos todavia hoy. Después de Kosuth,
es posible resumir la obra como determinacién interna del artista, en un contexto de
subjetivismo. Las condiciones materiales de la obra se desprecian en post de una inflacion
de la autoria. No se consideran las virtudes de la copia ni para el proceso de aprendizaje
ni para el proceso hermenéutico, donde solo a través de la copia y la repeticion una entidad

manifiesta su abundancia (Deleuze, 2017).

Puede estar guarddndose una vision sesgada del objeto artistico debido al enfoque
semioldgico. Los pardmetros de representacion se mantienen intactos, traidos desde el
vapuleado formalismo; la relacion entre signo y significante no se problematiza, sino que
se respeta con devocién. Se impone una semidtica subjetivista en la que el cardcter
conceptual de la obra actia como coladero para una pervertida concepcion de lo que la
realidad humana —cultural — es e implica. Esto es: que el valor del presente no es fijo ni
estable en el espacio donde operan estas operaciones semiodticas; que el presente se
encuentra hipotecado entre el pasado que acabamos de abandonar y el futuro que esta
llegando, lo cual dinamita cualquiera voluntad formalista (oficial o «invertida») en la que
concedemos autonomia semioldgica a alguno de los dos polos, representdndose a si
mismos, COMPLETANDO la cadena del sentido; o, por otro lado, al sujeto lingiiistico

que «vive» en la mente del autor, que es capaz de imprimir un sentido univoco y perenne
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en los objetos que escoge como signos de un discurso que se completa y nutre, y que
igualmente gozan de una ecuacion estable, transportable, omnipresente, s6lo legible, pero
no interpretable). La coyuntura humana exige, siempre, la posicion del tiempo, y de esta

se olvida la postura de Kosuth.

Examinemos ahora la concepciéon de obra abierta propuesta en el libro de titulo
homoénimo de Umberto Eco de 1962. En este libro, Eco, partiendo de nuevas tendencias
en la musica contemporanea, plantea una nocion abierta de obra, que tiene que ver con
una nocion de obra «en movimiento», que se acerca mas a la postura que tratamos de
adoptar. Esta nocion se centra, sobre todo, en la necesaria participacion que se requiere
por parte del espectador en las obras contempordneas para completar el proceso

constitutivo de la pieza artistica en cuestion. Asi, escribe Eco (1992):

La poética de la obra «abierta» tiende, como dice Pousseur, a promover en el intérprete
«actos de libertad consciente», a colocarlo como centro activo de una red de relaciones
inagotables entre las cuales él instaura la propia forma sin estar determinado por una

necesidad que le prescribe los modos definitivos de la organizacién de la obra disfrutada.

(s.n.).

Es relevante esta llamada de atencion sobre el caracter abierto que la obra de arte ha
tomado. Los momentos de la comunicacién, en tanto que momentos del lenguaje, ya no
representan una jerarquia vertical, sino que parecen extenderse horizontalmente —
siguiendo con la metdfora rizomdtica de Deleuze (2015)—. Y, sin embargo, Eco (1992)
no solo procede a una escision espacial, del momento presente, en el que la comunicacion
que se produce cuenta con mas de una direccién. Sino que también se produce una

apertura temporal en la forma de esta nueva obra de arte:

La obra permanece inagotable y abierta en cuanto «ambigua», puesto que se ha sustituido
un mundo ordenado de acuerdo con leyes universalmente reconocidas por un mundo
fundado en la ambigiiedad, tanto en el sentido negativo de una falta de centros de
orientaciéon como en el sentido positivo de una continua revision de los valores y las

certezas (s.n.).

Sin duda, esto supone un gran paso. Anunciado en la filosofia como la forma dialéctica

que cumple el movimiento historico del Espiritu (Hegel, 1993), la génesis del sentido de
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una obra de arte se revela ahora como un proceso en continuo cambio, que no tiene la
posibilidad ya de ser completado. El espacio que la obra de arte abre comienza asi a

posicionarse como campo indefinido para la dilucidacién de valores morales.

Sin embargo, hoy, ahora, necesitamos de una posicion mas radical. En su texto, Eco sigue
presuponiendo la existencia de un objeto estético que se sitiia antes y después de la obra,
que estd antes y después del arte. Esta baliza ontoldgica lleva al autor a afirmar en el
texto: “cada una de las cuales (interpretaciones) lleva a la obra a revivir, segiin una
perspectiva o un gusto, una ejecucion personal” (s.n) donde observamos que, por el reparo
a desestimar —aunque s6lo sea por un instante, para luego ser retomada— la ciencia
estética y su objeto, se esta de nuevo apelando a una suerte de universo privado, que es

amable con la operacion transactiva en la que se funda toda la sociedad.

Se impide el tipo de lectura ontoldgica en la que los cuerpos se encuentran anudados,
implicados, pringados en un fenémeno de percepcion (Merleau-Ponty, 2000) gozando
plenamente de lo que se llama «intersubjetividad» (Garcés, 2013). Denunciamos que es
falaz presuponer una realidad estética antes o después de la realidad, la de todos, porque

abre un espacio aforado...

La escision que la estética hace entre los objetos del mundo y objetos estéticos no esta
justificada con base en una ontologia. De hecho, y como hemos estudiado en este trabajo,
la observancia de una ontologia cercana todo lo que nos repite es una sola cosa:

«jTiempo!, jtiempo!, jtiempo!». Que somos tiempo.

Que al tiempo nos debemos, y que s6lo a él debemos remitirnos para dilucidar las
cuestiones del ser. Incluyendo, por supuesto, el estatuto del ser que reservemos para la

obra de arte.

La radicalidad de la posicion se observa en Gadamer (1999) como operacion que reduce
la estética a la hermenéutica. La operacién se salda de una forma ciertamente dialdgica,
porque Gadamer sigue recordando que la hermenéutica ha de aprender de la forma
placentera que toma el juego estético. Sin embargo, si que nos previene de una cosa: Que

el arte es un texto, y que como texto ha de ser leido. Para eso nos sirve la hermenéutica.
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Cualquier obra de arte, no sélo las literarias, tiene que ser comprendida en el mismo
sentido en que hay que comprender todo texto, y es necesario saber comprender asi. Con
ello la conciencia hermenéutica adquiere una extension tan abarcante que llega incluso
mas lejos que la conciencia estética. La estética debe subsumirse en la hermenéutica.

(Gadamer, 1999, p. 217)

El arte en Gadamer (1999) no es reducible a génesis de una conciencia histdrica, sin
embargo, pone en relacion estas dos instancias, que se encuentran mediando. Historia y
arte median en tanto que caras de una misma moneda de lenguaje, que desde Kant, y
después en la fenomenologia, puede explicarse como «giro copernicano», como a priori
de correlacion o como hermenéutica. Los fendmenos (sobre los que operar una distincion
al modo en el que lo hace la estética requiere de una legalidad ontoldgica, que, ahora,
sabemos que no tiene) necesitan desde este momento de la madurez de la modernidad,
del concurso de nuestra conciencia, que se revela histdrica cuando guardamos la minima

observancia filosoéfica.
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3.2 INVENTARIO DE IDEAS

Las notas nos han servido para trazar una linea discursiva que enlaza fenomenologia y

hermenéutica.

Esta linea comienza con la postulacion por parte de Husserl de unas ideas que muestran
descontento con el paradigma cientifico, y que ponen en el centro del paradigma cognitivo
un objeto puro, el «fendémeno». En un primer momento, nos hemos detenido en estudiar
las nociones de «objeto intencional» y «a priori de correspondencia». Estas nociones
desarrolladas por Husserl nos han dado la clave para entender que el paradigma humano
del conocimiento es un paradigma desplegado entre dos instancias, la subjetiva y la
objetiva, a las que, sin embargo, hemos de presuponer relacionadas ya de antemano,
estructuralmente, a través de un a priori que introducimos conceptualmente de manera

contraintuitiva.

Hemos advertido las consecuencias de ello en el ambito cientifico y cultural. El
establecimiento de un a priori universal de correspondencia, si bien es necesario para no
caer en una paradoja a la hora de hablar de conocimiento (la de como es posible que este
objeto que yo recibo en un informe subjetivo tenga una correspondencia mds alla de mi
percepcion, en la percepcion de los otros, como el mismo objeto), lastra desde el mismo
momento de su establecimiento la posibilidad del conocimiento obtenido bajo tal prisma
cognitivo. También hemos estudiado que este a priori universal de correspondencia, si
bien supone la condicién primera y ultima para todo conocimiento, a menudo aparece
bajo una forma velada, oculta, silenciosa. Cldsicamente dado por supuesto en las

operaciones analiticas ocultas de la cultura.

Esto es contra lo que se pronuncia Husserl en Ideas relativas a una fenomenologia pura
y una filosofia fenomenoldgica (1913) en la empresa fenomenoldgica. A favor de hacer
emerger y desvelar las formas inmanentes del sentido, que se fundan en una realidad
intersubjetiva humana del mundo comiin (Lebenswelt). Es contra estas formas que «dan

por supuesto», Husserl busca aplicar la Epojé fenomenoldgica que desenmascare las
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verdaderas (por distintas de las «naturales») estructuras relacionales que operan en el

mundo, que libran los objetos y sujetos de la epistemologia.

El paréntesis al mundo fenoménico se propone como el primer paso (un paso atrds, un
paso que retrocede) para el acceso mas cientifico y mas correcto a los fendmenos. Husserl
nunca abandonard la posibilidad de esta “ciencia trascendental”, que anhela alcanzar tras
la metodologia propuesta de la epojé. Tampoco, como hemos visto, abandonard la nociéon
de Sujeto trascendental que, si bien no es un sujeto cientifico (moderno) al uso, comparte
atribuciones con este, con respecto al punto en el que ambos son capaces de iniciar una
direccion para ciencia y para el mundo. (La vivencia calla, de nuevo, al lado de la ciencia;

la piel, calla.)

Sin embargo, la propuesta husserliana es de tal importancia que sin ella no se entiende la
realidad de un filésofo que cambia nuestra forma de ver el mundo: Martin Heidegger.
Como discipulo de Husserl, Heidegger se ve altamente influido por el método
fenomenolégico impulsado por su maestro. De hecho, es desde la misma empresa
fenomenoldgica que Heidegger inicia su andadura en la filosofia. Lo que ocurri6 después
tiene una explicacion sencilla: Heidegger aplica el método de la reduccion
fenomenoldgica a un objeto especial, el ser humano, lanzando asi una «pregunta por el
ser del hombre». Una pregunta que «habia caido en el olvido». Una pregunta que, operada
sobre el ser del ser humano, nos recuerda que hacer una escision entre ser y ente es un

acto fenomenoldgico necesario.

Es asi como se explica la pertinencia (y su vigencia en nuestros dias) de la estructura
Dasein. El hombre parece ser algo més alld del hombre fisico. Hay algo, algo técito, sobre
lo que descansa el ser humano. Cuando Heidegger pregunta al Ser del ser humano por su
sentido propio, en Ser y tiempo, y utiliza para ello la estructura Dasein, la respuesta reza:
La esencia del hombre se constituye en el tiempo, con el material del tiempo, y el andlisis
que envuelve tal pregunta es uno existencial. Sefialamos que este es el punto limite es el
que comienza a dar la vuelta a la moneda de la fenomenologia, en cuyo anverso esta

escrita la palabra «hermenéutica».

El método fenomenoldgico implementado por Husserl guarda vigencia hasta que

disparamos la pregunta por el ser del hombre. Y la razon es, como va a acusar el segundo
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Heidegger, que el ser esencial del hombre trafica con el tiempo para la constitucion de si
en la memoria. El problema existencial gradualmente se solapa con el problema

lingiiistico, que se rebela en problema hermenéutico.

Bajo la forma de un anélisis, se puede concluir con Gadamer que la realidad de la obra de
arte, como ejemplo impoluto de la lingiiisticidad humana, es una realidad hermenéutica.
Es lo que expone Heidegger en El origen de la obra de arte cuando habla de que la obra
de arte «abre mundo» o que la obra de arte es «apertura originaria». El sentido se inicia
cada vez y siempre con la palabra. Cada momento del habla (la escultura es un habla) esta
originando de nuevo el sentido en el mundo, fruto de la mediacion entre esta realidad
histdrica que es todo lenguaje (la historia de las palabras o la historia de las formas de la
escultura) y el momento presente en tanto que fendmeno. Con esto se consigue ademas
una cosa, de la que estamos hoy hambrientos: Se grajea la autonomia para el ambito de
la creacion artistica, que puede vivir y prosperar con independencia del paradigma
cientifico, representacional y verificativo. El arte obtiene su legitimidad en la filosofia,

no en la ciencia.

Decimos que la revision ontoldgica que sustituye a la estética por la hermenéutica salva
el escollo positivista de la verificacion. ;Pero en base a qué? No estamos negando la
realidad del arte, la existencia del arte. Afirmamos que el arte existe, que lo sentimos, que
lo vivimos. Que esté cerca de nosotros, cerca de nuestro cuerpo. Que nos acompafia y que
nos salva. El arte existe y su modelo preferencial de verdad es la palabra poética, cuya
forma creadora remite al inicio de nuestra civilizacién en el modelo de la palabra como

palabra creadora en Cristo (Conferencia Episcopal, 2011, & Gadamer, 1999).

Su palabra, la misma palabra de la poesia, es el motivo para la carne del mundo. El
lenguaje origina a un tiempo verdad y carne en el modelo biblico. Hoy, nunca se nos
ocurrirfa preguntar a un poema por su significado; sentir que necesitamos de una teoria
estética para asistirnos en el encuentro con un poema. Entendemos, bajo la forma de
nuestro claro intuir, que el poema despliega su significado cuando es escrito o leido. Que
la construccion de su sentido no utiliza el espacio de coordenadas cartesiano, sino el
espacio del tiempo. (No es mds que decir que el poema es significativo porque acontece;

que su razon es temporal.)
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Es en este sentido es como debemos entender la preeminencia ontoldgica del poema y
que suscribimos en este trabajo, tanto a la hora de hablar de palabras, de poesia o de

escultura.
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3.3 ANALISIS DE REFERENTES

Este apartado estd dedicado a referentes. Vamos a transitar fluidamente por los trabajos
de artistas de mayor y menor vuelo que, a nuestro juicio, representan esta forma del pensar

fenomenoldgico que estamos tratando de exponer.

Queremos comenzar el capitulo tratando el trabajo de Francis Alys. Perfectamente
podemos hacer este comentario fijando la atencién en la archiconocida Sometimes
Making Something Leads to Nothing, y nos atrevemos a fijarla como paradigma de ese
«trabajo fenomenoldgico» que intentamos definir. Esta obra, que empiricamente supone
el desvanecimiento del objeto artistico (pero también, el despliegue de un paseo por la
ciudad) estd preservando la atencién a los fendmenos que aqui queremos resaltar,
haciendo de esta atencion todo el motivo de una obra que es un ejemplo. No en vano,
Sometimes Making Something Leads to Nothing (1997) es lla descripcion de un proceso
fisico, de una motricidad humana, que enseguida se revela inmersa en un contexto politico

(las calles aledanas al estudio del artista en Ciudad de México).

Figura 2. Francis Alys. Sometimes Making Something Leads to Nothing.

Otro trabajo de Francis Alys que queremos destacar es Watercolor (Trabzon, Turkey

Agaba, Jordan 2010, 1:19 min. https://www.youtube.com/watch?v=uN4tW-m4 jg). En

este breve video el artista procede a trasvasar un cubo de agua desde el Mar Rojo al Mar
Negro. La obra ha desaparecido, y el nexo de union ironiza con la realidad fluida, sin
figura, del agua. El arte puede leerse como tautologia en esta practica de trabajo

conceptual.
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Figura 3. Francis Alys. Watercolor.

El video, el registro del movimiento, es una herramienta fundamental para llevar a cabo
esto de dar cuenta sobre el comportamiento de los fendmenos. Queremos destacar el uso
del video que Juan Sanchez viene haciendo en sus recientes trabajos. Formado en nuestra
facultad, vive y trabaja en Londres. Revisemos dos de sus videos que encontramos en su

canal de Vimeo:

Painting to throw away n° 6, 2019, 05:42. https://vimeo.com/juansanchezstudio Este

video recoge la actividad del artista en lo que parece un dia normal. Vemos como el artista

se levanta de la mesa donde se encuentra sentado, en su domicilio, y se prepara para salir,
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llevando consigo un maletin. Lo que sucede después recoge el viaje en metro que realiza,
que adivinamos largo a pesar de los cortes de montaje. Se desplaza desde su lugar de
residencia en Stamford Brook hasta el iconico monumento del London Bridge, en el
centro de la ciudad. Cuando llega, Sanchez despliega el maletin, uno de esos caballetes
portatiles que asociamos a los pintores del impresionismo para pintar en el espacio
abierto. La escena recoge cierta interaccion con la gente y los turistas que transitan el
puente. Sdnchez realiza una pintura. La pintura representa una baliza urbana de cemento
que sujeta un poste, con dos rayas blancas y una roja, sin uso de la perspectiva, lo que
hace del cuadro un perfecto ejemplar de abstraccion o abstraccidn postpictdrica. El video
termina con un mapa del recorrido que Sdnchez ha realizado para llegar hasta London

Bridge.

Figura 4. Juan Sanchez. Painting to throw away n°6.

Enseguida nos percatamos de los tintes politicos tras la accién, que denuncia la
museificacion de la ciudad, y alude a la relaciéon directa que guarda con la crisis
habitacional que expulsa a los ciudadanos del centro de las ciudades. A veces, a
kilémetros de distancia. El recorrido de Sédnchez en transporte publico marca 45 minutos.
Por otro lado, lo que nos resulta interesante es que Sdnchez no renuncia al uso de
estrategias pictoricas para su obra, ironizando con ellas. De hecho, es el marco conceptual
«invisible» que envuelve el acto de la pintura al aire libre (el desplazamiento, el modelo
referencial asentado en la realidad externa como esquema, el acto publico de toda la
accion) lo que gana el éxito para el trabajo. Se trata de un ejercicio de elocuencia, en el
que el espacio «entre» es potenciado para dar cabida a una voz, que, suave, levanta

ampollas. El ojo que guarda expectativas acerca de lo que un trabajo artistico es y busca
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se ve sorprendid. Los vacios operados en la representacién y con motivo de cierran,

paradéjicamente, la obra.

Un trabajo reciente de Sanchez es Palo amarillo con tapon rojo, 01:53, 2020.

https://vimeo.com/465907030 El palo en cuestion es un objeto que Sdnchez encuentra en
el entorno de su estudio, y que, como explica al final, no es mds que una fuga que le ha
distraido de las labores que tenia programadas para el dia. Se ve como hace alguna
exploracién con é€l, utilizdndolo de extension para el grifo de una pila y llenar asi una
palancana, o haciendo trabajo de cuerpo bailando con él, metido en los calzoncillos. De
nuevo, el palo amarillo con tapén rojo, guarda fidelidad al temprano trabajo de Sanchez
como pintor, aunque sélo sea por su cromatismo. Al final del video defiende ante la
camara que lo que surge de imprevisto es mds interesante que lo que uno tiene pensado
hacer. Estamos con Juan. Y afiadimos: desarticular la actitud totalizante de la conciencia
personal al pensar pasa también por actuar de una forma rara, extravagante. Situarse en
posiciones ridiculas, infantiles o experimentales. Pensar de manera diferente implica
intervenir de manera diferente el mundo, para no sumar al sistema de representacion que

actda como sumidero.

L
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Figura 5. Juan Sanchez. Palo amarillo con tapon rojo.

Podemos hablar ahora de un importante trabajo de la artista Klara Liden, Paralyzed,
03:06, 2003. La artista se dedica a hacer danza improvisada en un vagén de metro
mientras va desprendiéndose de parte de su ropa, en Estocolmo. El baile de Liden es
extrafio, brusco, y se mueve con las posibilidades del espacio. Por ejemplo, se coloca en
el espacio superior dedicado al equipaje, o gira en torno a las barras que utilizamos para
sujetarnos como si hiciera pole dance. Un aténito pasajero la contempla. También se
incluyen planos grabados desde el exterior que nos dejan ver como Liden transita de un

vagon a otro.

Figura 6. Klara Liden. Paralyzed.
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El trabajo de Liden es conocido por la relacion que guarda con la arquitectura especifica.
Esta obra, de las primeras que alcanz6 un alto reconocimiento, se sitia ademds en el
centro de un espacio publico. El cuerpo de la artista se constituye como centro de la
politico de la accion y del mensaje. No hay nada, de nuevo, en este trabajo, mas que el
cuerpo de Liden en movimiento y la cdmara que lo graba que sostengan esta pieza. Y, sin
embargo, la pieza es benévola con las lecturas de género o de anarquismo. No es necesario
el manifiesto. El propio cuerpo es fendmeno que manifiesta, y el espacio reductivo de la
obra de arte, en este caso, el entorno privilegiado que permite a los cuerpos hablar. Por
qué no un paréntesis fenomenoldgico del vagén del tren y a lo que socialmente se estd

determinando en él.

La espafiola Maria Sanchez también ha realizado interesantisimas acciones en los
vagones del metro de Madrid. Sus videos cortos Metro. Hueco de la manga, Metro.
Hueco de la mochila y Metro. Lunar son ejemplos de interacciones en ese espacio. En
ellos, Sanchez profana el espacio fisico de intimidad de los otros viajeros, sin que estos
se percaten. Introduce su mano en el hueco entre una mochila y una espalda, en la manga
suelta de un brazo que se agarra a las barras, o toca el lunar de un hombro. En todos los
casos, estas acciones se saldan asi, como pequefios actos prohibidos en los que se adivina
una melancolia acerca de los otros y la forma de relacionarnos con ellos. (Este link a su

canal de vimeo: https://vimeo.com/canaldemariasanchez)

Figura 7. Maria Sanchez. Metro. Hueco de la manga.
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Figura 8. Maria Sanchez. Metro. Lunar.

Su trabajo Los afectos,06:59,2017, se mueve bajo esta misma melancolia. La melancolia
funciona como silencio revelador —decimos en esta lectura—. En este trabajo se vale de
la sombra de su propio cuerpo proyectada por el sol. Nos asalta la duda, viendo su video,
de si nuestra sombra nos pertenece —fuera del limite polémico de la piel —, aunque lo
que es claro es que su movimiento depende del nuestro. Con ella, con la sombra, Sdnchez
se dedica a «tocar» otras sombras o cuerpos de personas en la calle. Las imagenes que se
obtienen son altamente poéticas, y, aunque la accién es minima, el cariz de los
movimientos meditados y cuidados de Sanchez contribuye a tal efecto. La obra —
creemos— nos invita a replantearnos qué entendemos como el limite de nuestro cuerpo,
qué entendemos como el limite del nosotros —limite del yo—, qué entendemos por «Ixs
otrxs», y, finalmente, quién estd dibujando el contorno (si artista, cdmara, o espacio
publico de forma anénima). Finalmente, hemos de reconocer la elocuencia del titulo de
Sénchez, pues senala la doble direccion del término «afecto» (por un lado, el afecto marca

un cuidado sobre los otros, mientras, ademads, «afecta a» y condiciona la vida).
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Figura 9. Maria Sanchez. Los afectos.

Otro referente supone para nosotros otro artista de nuestro entorno cercano: Fermin
Jiménez Landa. El pamplonés que trabaja en Valencia —o en cualquier parte, como dice
en su web— lleva afios realizando una practica artistica basada en las acciones que le
sirve para llegar a un trabajo de indole conceptual, y muy propio. Desde una politica de
la reduccidén, el silencio, la observancia, Jiménez despliega modos y formas de
acercamiento que nos son muy utiles a los creadores que estamos empezando. Ademads,

su portfolio —muy completo— se encuentra publicado en su web para acceso de

cualquiera (http://ferminjimenezlanda.blogspot.com).

Queremos sefialar dos trabajos iconicos como son Salvar el fuego,de 2018,y Desempatar
las dos torres mds altas de Barcelona, de 2008. La primera obra constituye también la
realizacion de la Falla Coronas junto al IVAM para las fiestas de Fallas de 2018. Lo
relevante de este trabajo es que, aprovechando las caracteristicas de esta fiesta popular,
en la que cada afo el fuego marca el fin de la fiesta, y a la vez, el comienzo de la del afio
proximo, Jiménez propone esta accion en la que se «salva» el fuego. Ayudandose de un

fosforo Jiménez recoge el fuego de las ascuas incandescentes de la falla del afio anterior.
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Del fosforo se traslada a una vela, iniciando asi un periplo en el que nos invita a
acompaiarlo, figurdndose que el artista trata de conservar ese mismo fuego de vela en
vela, de farol en farol, pasando hasta por los fogones de su casa. El fuego procede asi a

ser salvado.

Como en el caso de Alys, nos encontramos con el uso de un fendémeno natural que ayuda
a imprimir una conciencia de algo. De hecho, seguramente ninguno de los dos estaba
pensando en ninguna diferencia entre ambas realidades (que es también la distincion que
operamos entre la conciencia y el mundo). En el caso de Jiménez, la observancia y
tratamiento del que se hace del fuego, conservindolo, permite reiterar el ciclo popular de

una festividad, que, a su vez, busca reiterar un ciclo vital de lo real y orgénico.

Figura 10. Fermin Jiménez Landa. Salvar el fuego.

https://www.youtube.com/watch?v=EtX{Zz4Wvgk

En el caso de Desempatar las dos torres mds altas de Barcelona (2008) nuestro interés
pasa por destacar, a modo de curiosidad, como un elemento de la cultura popular como
el abeto de plastico se utiliza para llevar a cabo una accidn «herdica» (escalar una de las
torres mds altas de Barcelona, perteneciente a la empresa Mapfre) que raya la relacion

que en la sociedad occidental encontramos entre altura, patriarcado y poder.
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Su ultimo trabajo ha sido presentado a modo de exposicién individual en el Centro del
Carmen bajo el titulo El apartamento. Llamamos de nuevo a esta propuesta de Jiménez
«fenomenoldgica». En este caso, la utilizaciéon de dos espacios interrelacionados por el
artista, la sala del museo y un apartamento del centro de la ciudad, muy cercano al museo,
que el artista vacia de todos sus objetos y muebles, llevandolos a la sala en su lugar, sirve
a Jiménez para tender un contexto en el que la exigencia sobre los contenidos se reduce.
Si el espacio sefialado no es el de la sala (el motivo de la exposicion es ese apartamento-
satélite en el que no estamos), pero, sin embargo, s6lo lo articulado en la sala como
lenguaje plastico nos habla y comenta sobre el otro espacio, el status epistémico de la sala
se ve modificado, haciéndose mds crudo, por su renuncia a ser sala blanca invisible, a ser

sala contenedor, mediante su papel de contenedor en la facticidad de todos esos muebles.

A la vez, la exposicion recoge algunas fotografias que documentan algunas acciones
llevadas a cabo en el interior del piso vacio. Se trata de pequefios ejercicios formales con
materiales, algunas actividades lddicas, o reuniones. En un contexto de escasez de
espacios politicos y precariedad cultural como es el nuestro, cualquier ocasién para
resignificar y aprovechar un espacio se antoja interesante. Jiménez, en este trabajo, da

una leccidn sobre lo que producir sin producir puede ser.

Figura 11. Fermin Jiménez Landa. El apartamento.
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4« PRODUCCION



4,4 ANTECEDENTE: EL VACIO SE REPRODUCE ENTRE.

Queremos presentar un trabajo previo como antecedente a los trabajos que presentamos
con esta memoria. El motivo es el de poder contraponer nuestro propio con nosotros
mismos, repasando un proyecto anterior, realizado en 2019 mientras cursidbamos las
asignaturas del Master, que fue presentado al festival PAM! de nuestra facultad, y que fue

seleccionado para la muestra de PAM!/PAM!, que tendra lugar proximamente.

El vacio se reproduce entre (2019) es un trabajo instalativo que combina elementos en el
espacio y una videoproyeccion. La proyeccion cuenta la historia de las esculturas
presentes en el espacio (una viga de madera que aguanta una goma de pelo, una bicicleta
encajonada en una madera recortada, y una pieza de metal adosada a la pared de la que
cuelga una chaqueta). Se propone el caso de que las obras hayan sido construidas de forma
improvisada por el autor, que acude al espacio en bicicleta, y que realiza la instalacién

directamente, utilizando lo que lleva encima.

La obra es una metafora de la correlacién, mediante la cual se rebela la doble insuficiencia

que liga objetos y sujetos en el ambito de la percepcion.

Video aqui: https://vimeo.com/ 3687434689

Figura 12. Piezas ya montadas de El vacio se reproduce entre (2020).
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Figura 13. El vacio se reproduce entre (2020).

Hemos tenido la oportunidad de poder exponer una version extendida de este proyecto en
Octubre Centre de Cultura Contemporania, en julio de 2019, bajo un proyecto expositivo
que llevé por titulo El buit es reproduix entre, y que combina los trabajos de El vacio se
reproduce entre con otros realizados a propdsito de la muestra. En la muestra se intent6
potenciar la idea de improvisacion, tanto con la escultura como con un programa
performativo asociado donde participaron las artistas: Pepa Roig, Mar Reikjavik y Silvia
Arifio.

A continuacion, el cartel y algunas imédgenes de la sala:
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—@er22al 28 de julio
Octubre Centre de
Cultura Contemporania

NS SN
Con la accién performativa de:

PEPA ROIG
Mlércoles 24 18h

Centre de Cultura Contempor:

Figura 14. David Abalos. Cartel para El buit es reproduix entre.
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Figura 15. David Abalos. Imégenes de sala de El buit es reproduix entre.
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4.2 METODOLOGIA DE PROYECTO: BOCETOS

Los trabajos que presentamos tienen una razon de ser que estd marcada por las nociones
obtenidas del estudio de la fenomenologia. Siguiéndolas, siempre hemos tratado de mirar
hacia lugares donde la resolucion de la obra no estaba determinada de antemano, sino que
la mediacion con una coyuntura era obligada, y repercutia en la forma de la escultura. El
proceso constituye la escultura en cuestion. Todos los trabajos son fruto de un

acercamiento cauto y meditado a la realidad, que todavia nos sorprende y asusta.

La accidn recogida en Mientras se deja vivir naturalmente a lo largo de la vigilia quien
persiste y dura (2020) es una accion fallida. Tratamos de escalar una torre para llevar a

cabo una accidn en su tope, pero el vértigo y el miedo nos obligan a retroceder.

Mientras (2020) es una accion que responde a otra accidn institucional, de control: se
corta la via por la que nuestro primer proyecto tomaba la altura. Nuestra respuesta plasma
con un signo hecho en hierro la plancha de metal que ha cubierto la escalera de la torre,
completando asf el curso de nuestra relacién con esta estructura abandonada en el entorno

de la ciudad.

Boceto para la Construccion del Soneto (2020) encuentra en un objeto de la vida practica,

un util, el lugar para lanzar un homenaje a la poesia.

Boceto, cabe las cosas (2020) es una escultura construida después de hacer una
improvisacion. El momento de la improvisacion es tomado con toda la relevancia y

seriedad, y de €l son fijadas en hierro las coordenadas actuales que componen la obra.

Hemos seguido una metodologia que prima la improvisacién y todo aquello que
consideramos un boceto en el proceso de realizacion de las obras. Para poder llevar a cabo
un acercamiento mas libre y menos desprejuiciado, hemos abocetado utilizando el video.
También con la voluntad de que las obras resultantes fueran el final y el comienzo de una

sola accion. Puede verse el video con los bocetos aqui:
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https://youtu.be/84DhyghEdvlY
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Figura 16. Bocetos.

Entre estas acciones, hay una que toma mucho cuerpo, que es la que actiia de germen

directo para el trabajo Boceto, cabe las cosas (2020). Puede visionarse aqui:

https://youtu.be/sYSMZS8PARFS8
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cabe las cosas (2020).

Boceto para Boceto,

17

Figura
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Los bocetos han recogido otra de nuestras intenciones: la de producir un arte que quede,
al menos de forma anecdética, lejos de ser nuestro producto. Esto es, de nuestra
conciencia subjetiva (y trascendental —podriamos decir, al modo husserliano). Este es el
motivo por el que las obras que aqui se presentan tratan de eludir sus compromisos mas

tipicos con su medio.

Cada una en su medida tratan de eludir la 16gica de la representacion (en el caso de la
accion Mientras se deja...la tension que construye el video se revela vacia tras descubrir
que la empresa es fallida; en Mientras el signo cierra un movimiento que ha partido del y
terminado en el espacio publico; en Boceto para la Construccion del Soneto se juega
cierta ironia, y también reivindicaciéon de una realidad artistica mds mundana; y en
Boceto, cabe las cosas se busca directamente la construccion de un espacio antropolégico,

poético, en mitad de un paisaje). Hemos disfrutado de estas incursiones.

Figura 18. Final de la accion-boceto para Boceto, cabe las cosas (2020).
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4,3 METODOLOGIA DE CONSTRUCCION

Si bien los bocetos han girado en torno a la camara (lo que ha hecho que algunos pudieran
realizarse en Valencia), el momento que tiene que ver con la construccién de las piezas
de hierro se ha dado necesariamente en Cuenca, donde podemos trabajar en un taller

familiar.

La experiencia que hemos tenido con los bocetos en video ha influido en la forma de
aproximacion al material del hierro. Nos hemos acercado a este material rigido,
escultorico, para crear en cada caso una suerte de escultura-imagen que condensara las

intenciones que habiamos percibido suspendidas en el ambiente.

El acercamiento al hierro (hemos trabajado en el Grado y en el Master con este material
en piezas sencillas) se ha dado de forma gradual. Y aplicando los criterios que tratdbamos
de poner en valor en relacion a la no imposicion de la forma sobre la materia por parte
del creador, la escucha de las posibilidades del material, y la estética reduccionista de las

piezas.

En ese sentido, hemos tratado de llevar las piezas a unos lugares que guardaran cierta
correspondencia con el desarrollo de su proyeccion, en cada caso. Es claro en el caso de
la obra Boceto, cabe las cosas (2020), cuya estructura supone la sintesis directa de una

experiencia performativa que es previa.

En el caso de Mientras (2020), es la propia forma del soporte (en combinacion con la
dobladora casera que hemos utilizado para trabajar), lo que determina la forma del

trabajo, bajo ese proposito de intervencidn publica sobre el gesto prohibitivo institucional.

Tras el estudio de la fenomenologia, podemos entrever la idea de deconstruccion en la
idea de construccion. Es esto lo que nos proponemos a la hora de dar salida a unas formas
nuevas, cuyo contexto vivencial es bienvenido para colaborar en un resultado «final».

El contexto que nos resguardaba era uno familiar, en Cuenca durante los dias de la

pandemia.
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Figura 19. Rosa en el jardin.

Figura 20. Doblamos una barra con un tronco fallidamente.
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Figura 21. Boceto descartado de una posible solucidn a la estructura de la carretilla.
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Figura 22. Medida de la pieza preparada para la intervencion en el suelo.

Figura 23. Piezas listas para ser soldadas.
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. Espiral mal hecha.

igura 24

F

Hoyo.

Figura 25.
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Figura 27. Dobladora compuesta por un gato de banco, un disco de rueda de vehiculo y

gatos.

Figura 28. Paseo con Boceto para la construccion del Soneto (2020).
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Figura 29. Instalacion de la pieza Mientras (2020).
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Figura 30. Mochila con pachira.
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Figura 31. Momento del proceso de la construccién de un soneto en abril.

Este momento captado durante el proceso de construccion de un soneto da origen a la
obra Boceto para la construccion del Soneto (2020). Las paginas se doblan hacia dentro
para poder corregir la estrofa en la que estamos trabajando sin necesidad de reescribir el

texto entero. Este boceto del soneto funciona como boceto de la obra a la vez.
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4.4 IMAGENES, FICHA TECNICA, Y CLAVES DE
LECTURA DE LAS OBRAS

A continuacién presentamos la produccion artistica asociada a este TFM. Incluimos una
descripcion técnica del material y las dimensiones. Presentamos junto a las imagenes
algunas claves de lectura para las obras, en relacion a las motivaciones y la coyuntura que

las envuelve.

Recurrimos, para tal propdsito, a un estilo de maquetacion mds libre que ubica las obras
en un lugar mds ambiguo, ante la imposibilidad de poder presentarlas en un contexto

fisico en la Facultad, debido a la situacion por la pandemia.

En pos de esta fluidez, y excepcionalmente en este apartado, se suprimen los pies de
fotos, teniendo en mente que las imagenes corresponden a las cuatro piezas que

componen la serie:
1) Mientras se deja vivir naturalmente a lo largo de la vigilia quien persiste y dura
(2020)

2) Mientras (2020)
3) Boceto para la construccion del Soneto (2020)

4) Boceto, cabe las cosas (2020)
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Mientras se deja vivir naturalmente a lo largo de la vigilia

quien persiste y dura

2020
Video monocanal o de doble pantalla, 10:50°

https://www.youtube.com/watch?v=00XOOcSHW3&

(por favor marcar opcién HD1080p de visualizacion en youtube para este y los restantes videos)




"Mientras se deja vivir naturalmente a lo largo de la vigilia
quien persiste y dura” es una de las formas en las que
Musserl define el modo del estar despiertos en actitud
natural. Se trata del modo que habilita la representacion
automatica gue nos hacemos del mundo. Del mundo, en todo
momento, de nuestro estar despiertos. Podemos recordar la
concepcion de la fenomenologia en relacion a la constitucion
de este mundo externo, que no es leida de una forma

neutral, sino que se_senala la participacion del sujeto en su




De esta forma, vy si lo meditamos durante un instante los a
priori de espacio y tiempo que aplicamos de forma automatica
1y sostenida, en la modalidad de infinito, sobre este super-
objeto ‘mundo’, se rebelan contraintuitivos. Esto no quiere
decir mas que que el espacio que proyectamos (tambien en
este momento) mas alla del muro de la habitacion o aula en la
gUe nos encontramos, un espacio que es proyectado como el
espacio del mundo, para el mundo, afuera, gue nos aguarda
siempre con la forma de horizonte bajo la que lo proyectamos,

no ha sido contrastado empiricamente. Pom]Me no es /JO5Z’/JZ€ .

No podemoscomprobar el mundo. Nosinteresa GUESEGGSL, PUES
hemosdeser capacesdeproyectar (demovernostematicamente
por el mundol; pero Fusserl solo no esta alertando para que
no gueden confundidas esta (a conveniencia de nuestro
interes), y la estructura de la realidad misma en tanto
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Mientras se deja vivir naturalmente a lo largo de la vigilia
quien persiste y dura CO0Z0) es una pieza de video que
recoge una. accion que se ejecuta en la ciudad de Cuenca, el
pasado invierno. &l motivo principal del trabajo es una obsoleta
estructura de hormigon armado abandonada, perteneciente a
la empresa de transportes Renfe, y en desuso en la actualidad.
La estructura se encuentra cercana a nuestro hogar familiar.
&l entorno sobre el que se sitia supone una frontera fisica.
con la forma del descampado. En ese sentido, tiene el
aspecto de la periferia urbanistica, solo que su ubicacion
es muy céntrica. La ciudad de Cuenca es una de las

gue mas esta mfriend@ la despob[acfo’rz interior del pais.

€l deseo de escalar la torre nos bace llegar
hasta este trabajo (queremos dejar la
planta en el interior de una de las torres
que  sirven  como depéﬁfo; queremaos

subir la pianm y volver a baj@r sin ella),



Mientras

2020
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Meses después hemos wvuelto al lugar en donde
lranscurrio nuestra primera.  accion. Nos  llevamos
una gran sorpresa al descubrir que alguien (el
/@unmm’em@ de Cuenca o Renfe) ha colocado sobre
las escaleras de las torres dos planchas de bierro
de 90 x 350 cm que ahbora impiden subir a ellas.
Desconocemos el motivo.
Pero las escaleras habian estado abi desde que tenemos

m e m o) 7 i a







Boceto para la construccion del Soneto

Barras de hierro soldado,
carretilla,

mosquetones

(escultura)

85 x 100 x 55







Doceto para la Construccion del Soneto
2020) es una obra realizadla en homenaje
a la forma poctica del soneto, importada
a nuestra lengua desde ltalia en el siglo
XIV, y wutilizada por primera vez por

Juan [Doscan vy Garcilaso de la Vega.

Inicialmente, encontrando la dificultad
de dotar de la melosidad italiana al

endecasilabo  castellano,  mas  tosco.







La pieza se sirve de una carretilla vieja encontrada en el taller sobre la que se atornillan
y sueldan piezas trazadas en el mismo hierro de barra que veniamos utilizando. &l
conjunto, por tanto, es movil. Despliega posibilidades de accion, que en este caso no
utilizamos. Un objeto raro y desmontable cuelga suspendido en el espacio interior de la

pleza. Remitimos aun poema. deA ngel Valente DTG aLajar su lectura.Se titula "€l poema’s

Si no creamos un objeto metalico

de dura luz,

de prias aceradas,

de crueles aristas,

donde el gue va a vendernos, a entregarnos, de pronto
reconozca o presencie metodica su muerte,

cuando podremm poseer la tierra.

Si no depositamos a mitad del vacio

un objeto incruento

capaz de percutir en la noche terrible
COMmo un pecbo sin término,

sien el centro no esta invulnerable el odio,
tentacular, enorme, no visible,

cuando podremm poseer la tierra.

Y si no esta el amor peﬁrﬁcada

¥ el residuo del fu@go 10 pudi@m hacerlo arder, correr desde si mismo,



CcoOmo semen o lava
para arrasar el mundo, Para entrar como un rio
de vengativa luz por las puertas vedadas,

CUGNAO podremm poseer la tierra.

Si no creamos un objeto duro,
resistente a la vista, odioso al tacto,
incomodo al oficio del infusto,
interpuesto entre el llanto y la palabra,
entre el brazo del angel y el cuerpo de la victima,
entre el hombre 'y su rostro,

entre el nombre del dios y su vacio,
entre el filoy la espada,

entre la muertey su naciente sombra,
cuando podremos poseer la tierra,
cuando podremos poseer la tierra,

CUGNAo podremm poseer la tierra.
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La obra en movimiento: https://youtu.be/HcuP9cB81gHkV



https://youtu.be/HcuP9c6lgHk

Boceto, cabe las cosas

2020 Barras de hierro soldado, 98 x 110 x 98 Escultura para accion en el monte



Sucedeaunqercfciodeimpmwmcz’o’nenelguecawmm
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5. CONCLUSIONES
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Concluimos el trabajo felices de haber cumplido en buena parte con nuestros objetivos, y
con nuestro deseo (nuestro deseo nacid de la expectacion que suscitan en nosotros
siempre el arte y el conocimiento). Hemos planteado un recorrido propio, que pone en
comunicacion dos mundos que institucionalmente se encuentran separados, cuya union
original y pura posiblemente sélo se ha dado en el pensamiento presocratico, al que
tampoco buscdbamos retrotraernos. Hemos proyectado la unién de acuerdo a nuestra

situacion.

Nos bastaba con confrontar dos planos, el filoséfico y el artistico, para lanzar un mensaje,
germen de una preocupacion vital en nosotros: que el pensamiento es una categoria
plastica. Y evaluar en qué medida esta plasticidad puede ser aplicada en la elaboracion

de los mundos posibles y disponibles.

Centrados en describir —como buenos fenomenélogos— cémo es el paso que liga la
corriente fenomenoldgica y la hermenéutica en la filosofia del siglo XX y que —es la
tesis que apoyamos— nos sirve para entender también sus movimientos internamente. En
atencion de este paso hemos tratado de ubicar en una linea genealdgica del pensamiento

nuestra posicion, para dirimirla conceptualmente.

Nuestro objetivo pasaba por ser capaces de hacer un balance conceptual dos nociones,
fenomenologia y hermenéutica, para, asi, poder entablar una relacién con estos términos
que poder explotar en el futuro. Utilizar los adjetivos de fenomenoldgico/a y
hermenéutico/a para este trabajo y para nuestro dia a dia como artistas y estudiantes. En
ese sentido, creemos que cumplimos con el objetivo de este trabajo de ser una

introduccion a la materia.

Por otro lado, y creemos que el apartado “4) El espacio que habilitan estas notas” cumple
con ello, necesitdbamos abrir un espacio en el que poder movernos con solvencia
epistémica en lo cotidiano de nuestra préctica artistica (defendemos un TFM de tipologia
4). No es que pensemos que este espacio vaya a acompafarnos el resto de nuestra vida, o
que haya puesto fin a todas las preocupaciones que nos asolan. Pero esto no relativiza
tampoco la necesidad que habia de ubicar la préctica y, sobre todo, la intencion detras de

ella, junto a un espacio tedrico especializado.
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Creemos haber cumplido con nuestros objetivos en lo que respecta a la apertura de ese
espacio indeterminado entre nosotros, el arte y la filosofia. Donde pueden imaginarse las
mismas practicas artisticas de siempre, con la siempre nueva e inagotable fuente de

inspiracion conceptual que brinda la historia de la filosofia.

Para nosotros era importante no resolver esta relacion con una forma que se valiera de la
representacion; esto es, como si nuestra practica de algiin modo ejemplificara o ilustrara
lo estudiado en la filosofia. Ademads, debiamos resistirnos a tratar las palabras de los
filésofos que estudidbamos como argumentos de autoridad. Se ha querido, en este trabajo,
acudir siempre a las palabras, a ellas en el sentido mas llano, para llevar a cabo una
descripcion fenomenoldgica, pormenorizada de la estructura conceptual, que —es nuestra
intencién— puede abrirnos también matices y espacios a la hora de volver a mirar hacia

nuestras obras. Creemos haber obtenido algo de esto en la elaboracion de estas Notas.

En lo que respecta a las obras producidas con motivo de este trabajo, estamos contentos
de poder haber llevado a cabo la producciéon de una serie completa, cohesionada
internamente y con base en la experiencia del aprendizaje que envuelve este TFM. Las
obras han sido producidas segun las necesidades se han presentado, guiadas por el trabajo
intelectual, pero sin forzarlo todo por nuestra parte. Creemos que eso se refleja en un
trabajo plastico sencillo pero consecuente, que deja puertas abiertas hacia delante (en la
formas, pero también en la manera de abordar el tema de la produccion en el futuro) que

nos ayudaran y servirdn de guia.

Reconocemos, igualmente, con un cardcter politico, que lo que hemos hecho en este
trabajo no sirve para nada. Que no «sirve», en un nivel productivo de la cultura; que no
hay un desplazamiento positivo como efecto de lo que hemos hecho. Sin embargo, lo
«bueno» tiene que ver con eso que comentibamos mds arriba: creemos haber operado
con éxito la apertura de una via que es posible para nosotros (porque es barata, porque
no requiere necesariamente de un taller, porque contempla objetos y también el paisaje;
porque nos permite hablar de nuestras preocupaciones, y porque, en este sentido, es fuerza

de nuestra mediacién con el mundo).

Siempre se comienza y se termina en una subjetividad, y, como tal, hay zonas

intransferibles de este trabajo en tanto que vivencia a un TFM, a las que sin embargo
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nunca podremos renunciar. La postura politica pasa por determinar que, esta via, en tanto

que posible para nosotros, también es correcta.

Un sentido de correccion no pasa por encima los defectos que este TFM guarda. Debemos
admitir las desviaciones en su forma: el contenido deriva desde la idea inicial, sufriendo
un fuerte secuestro por parte de las filosofias de Husserl y Heidegger. Ambos
pensamientos nos han iluminado de forma cegadora, uno después del otro. Son ya dos
afios desde nuestro descubrimiento de la fenomenologia husserliana y desde el comienzo
de la lectura de sus obras mas aridas, para las que francamente no estdbamos preparados,
y frente a las cuales todavia acusamos gran incapacidad. El pensamiento de Heidegger,
mas digerible, también se ha erigido con fuerza desmedida en nuestro mundo de
preocupaciones desde que nos embarcamos en una lectura mds profunda de él,
recientemente. Esperamos que la fuerza de sus planteamientos en torno a la existencia

perviva por largo tiempo en nosotros y sea acompafiamiento.

Sin duda alguna, el descubrimiento mds esencial que sobrevuela este TFM tiene que ver
con la posibilidad de encajar una lectura hermenéutica del arte, en sustitucion de una
lectura mas clasica o estética. Para nosotros esto no significa mas que ser capaces de dar
un encaje conceptual a una idea que ronda nuestra cabeza desde, al menos, el 2015, y es:
Que las cosas tienen la forma en la que se desenvuelven. Es una idea que hemos

compartido desde siempre con nuestra amiga, la artista Mar Reykjavik.

Poder «vestir» esta idea con adjetivos como «inmanente», «fenomenoldgica»,
«comprensiva», «expansiva/reductiva», «<hermenéutica» es la recompensa personal que
ya hemos obtenido por nuestro trabajo. La filosofia, en este sentido, ha sido buena con

nosotros, y a pesar de nuestro déficit.

Somos afortunados por haber podido disfrutar de una doble formacion. La forma de este
trabajo estd marcada por ese doble aspecto de nuestra formacién académica, por la que
nos sentimos tan agradecidos. También de que se haya producido en el ambito de la

educacion publica.

Por delante nos queda un nuevo episodio. Nos gustaria contemplar la posibilidad de hacer

una Tesis Dotoral. En atencion de esto se ha articulado también el contenido de este
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trabajo, tratando de que sirviera de introduccion a un tema, que si bien da para mucho,
puede marcar una linea en el enfoque en relacion a una investigacion de mayor tamafio.
En este sentido, como en el de la produccion, el trabajo no se cierra sino que se proyecta

hacia el futuro.

Noviembre de 2020. Valencia.
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