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Centenarios, arte, ecología

LluÍs X. Álvarez 
Director del S.E.YS. - Círculo Hermenéutico, Catedrático acreditado de Estética y Teoría de las Artes.

ste número 8 de la 
revista-boletín de 
nuestra asociación 

contiene las seccio-
nes de siempre –el resumen 
de los Seminarios del año, los 
ensayos de fondo y la sección 
abierta a trabajos de filosofía 
y arte de nuestros estudiantes 
de la Universidad de Oviedo-. 
El ensayo de Cesáreo Villoria 
sobre temas de la estética de 
Heidegger constituye su con-
ferencia de esta temporada 
para el S.E.Y S., dada el 5 de 
mayo. En cuanto al ensayo 
de Thomas Heyd, muy repre-
sentativo de su estética de la 
naturaleza, apareció anterior-
mente en Ecología y Paisaje, 
Miradas desde Canarias, volu-
men colectivo editado por la 
Fundación Canaria Orota-
va de Historia de la Ciencia 
(2009). Agradecemos a Ser-
gio Toledo Prats, coordina-
dor del libro, la oportunidad 
de reproducir aquí el texto de 
Heyd. Las ilustraciones de Gui-
llermo Menéndez de Llano –
obra gráfica de técnica digital, 
como suele- conmemoran esta 

e

vez el centenario del músico 
Isaac Albéniz (1860-1909). 
Ciento cincuenta años des-
pués del nacimiento de Albé-
niz su figura se ha agrandado 
no solo como eximio pianista y 
compositor para el instrumento 
sino también como músico poli-
facético para el teatro en ópe-
ras y zarzuelas, concebidas 
en el entramado de la escena 
europea con un neto sentido 

del espectáculo urbano y de 
su pionera difusión mediática. 
Por otra parte nuestra página,  
www.circulohermeneutico.com, 
ha abierto un nuevo depósito 
que recoge las columnas publi-
cadas por mí desde 2002 en 
el espacio dominical Mar de 
fondo del diario “La Voz de 
Asturias”. Espero responder así 
al deseo de muchas personas 
lectoras y amigas. ■
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Los seminarios del 
S.E.Y S. del año 2009

ra el último miérco-
les de febrero de 

2009, comenzaba no 
sólo el nuevo cuatrimestre sino 
también el ciclo de los semina-
rios del S.E.YS. Los estudiantes 
aguardábamos impacientes en 
la entrada del salón de actos 
de filosofía y… al fin la puer-
ta se abrió. Como cada año 
Lluis Álvarez (profesor de Esté-
tica) nos invitaba a presenciar 
la primera de las conferencias: 
Ciencias y valores en el mundo 
de hoy, era el título bajo el cual 
Armando Menéndez del Viso 
nos acercó a una de las nocio-
nes más utilizadas en nuestros 
días: los valores.

Tal y como expone Menén-
dez, la noción de valores es 
utilizada actualmente “en alo-
cuciones políticas, en discursos 
religiosos, artículos científicos o 
ensayos filosóficos”. Sin embar-
go, nos encontramos ante un 
término que aunque utilizado 
comúnmente está mal defini-
do. De ahí que la pretensión 
de Menéndez en esta prime-
ra conferencia es por un lado, 
la de mostrar las dificultades 
que emergen ante el uso de los 
valores como base de la inter-
pretación científica y tecnoló-
gica y por último, ofrecer una 
serie de alternativas ante este 
mal uso.

Podemos decir que las dificul-
tades comienzan cuando los 
usos de la época contemporá-
nea de ‘valores’ rompen con la 
idea tradicional de valor, pues-
to que en su uso contemporá-
neo la noción de valor, no tiene 
un único sentido sino múltiples. 
Podemos reducir esta multitud 
de sentidos a dos: el posesivo 
y el entitativo. Por su parte el 
sentido posesivo es el más anti-
guo, se aplica a la economía y 
se caracteriza porque aparece 
acompañado del verbo tener: 
las cosas tienen un valor. En 
lo que al sentido entitativo se 
refiere, surge a finales del siglo 
XIX con la economía margina-
lista y su ámbito de aplicación 
es el de la filosofía, particular-
mente el ético. Normalmente 
aparece en plural de la mano 
del verbo ser: las cosas son 
valores. Ahora bien, la proble-
mática recae en el segundo de 
los usos, en el entitativo, puesto 
que –tal y como dice Menén-
dez- “tiende a convertir el valor 
en sustancia, a reificarlo, y por 
tanto impide cualquier ponde-
ración cuando se esgrime en 
una discusión ética: si las cosas 
son valores, entonces, ante la 
proclamación de algo como 
un valor, lo único que cabe 
es adherirse o rechazarla”. A 
este respecto la evidencia de 

la que disponemos no es otra 
que los propios estudios científi-
cos, esto es: si examinamos los 
estudios de las ciencias de las 
últimas décadas no cabe duda 
que la utilización de valores en 
este segundo sentido no nos 
ayuda a esclarecer la imagen 
de las disciplinas tecnocientí-
ficas. Sin embargo cabe una 
brizna de esperanza arraiga-
da por una parte en el retor-
no a la noción de valor en su 
sentido posesivo y en eliminar 
la distancia que separa ciencia 
y valores por otro. Gracias a 
esta solución no sólo quedarían 
solventadas las dificultades que 
aparecen al utilizar los valores 
como ejes en las interpretacio-
nes científicas y tecnológicas, 
sino que además quedarían 
sentadas las bases para la par-
ticipación pública en materia 
tecnocientífica.

La tarde del 4 de Marzo se 
dividió en dos. Tuvo lugar la 
presentación del nuevo número 
de la revista del Círculo Her-
menéutico (CH) a cargo de 
Noelia Bueno Gómez, Fernan-
do Barreiro Fernández y José 
Vega. En calidad de represen-
tante de Cajastur, José Vega 
Martínez ensalzó la utilidad 
de las conferencias del Semi-
nario de Estética y Semiótica. 
Por su parte, Bueno y Barrei-

• RAQUEL JUAN PÉREZ, Licenciada en Filosofía

E
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ro (ambos Licenciados en la 
Facultad de Filosofía) fueros 
los encargados de la presen-
tación del séptimo número de 
la mencionada revista.

Posteriormente y ya en la 
segunda parte de la tarde el 
ponente Ramsés Fernández nos 
ilustró en Prejuicios y Derechos 
Lingüísticos en Asturias. Tal y 
como era de esperar la utiliza-
ción de los conceptos de prejui-
cios y derechos no son gratui-
tos. De ahí que la conferencia 
tuvo como eje central la dificul-
tad a la hora de enfrentarnos a 
los prejuicios.

Las tres primeras ideas pre-
concebidas contra las que Fer-
nández batalló fueron: el pre-
juicio cognitivo, el emocional 
y el conativo. El primero suele 
atribuirse (equivocadamente) a 
la pobreza de vocabulario de 
algunos lenguajes, el segundo 
tiene como fundamento el des-
precio hacia alguna lengua y 
el último está centrado en la 
prohibición, persecución o 
incluso en el desinterés hacia 
una lengua. Una vez desmen-
tidos los prejuicios culturales y 
geopolíticos, Ramsés centra su 
atención en el caso concreto 
del asturiano.

Vimos así que el asturiano en 
tanto lengua, cuenta con una 
serie de normas gramaticales 
y ortográficas. Cuenta ade-
más con una serie de dialec-
tos –otro rasgo que nos indica 
que estamos ante una lengua- 
o variedades locales como el 
asturiano occidental u orien-
tal. Ahora bien, una vez que 
ha quedado claro que estamos 
ante una lengua ¿qué podemos 
hacer para que no desaparez-
ca? La solución viene de la 
mano de la oficialización de 
la misma en el territorio donde 
reside la comunidad de hablan-
tes, de ahí que para evitar que 

el asturiano desaparezca tene-
mos que partir de la importan-
cia de la normalización y de la 
normativización. Llegaríamos 
así a la creación de una lengua 
estándar que podríamos encua-
drar dentro del valor cultural 
del Principado.

La tercera de las conferencias 
fue llevada a cabo bajo el título 
Concierto de evocación sono-
ra, a cargo de Eduardo Gar-
cía Salueña. Ese 11 de mar-
zo asistimos a la división entre 
el terreno teórico y el terreno 
de la praxis. En primer lugar 
pudimos cultivar nuestra men-
te gracias a las explicaciones 
del conferenciante acerca de 
los conceptos: concierto y evo-
cación sonora. El primero de 
los términos podemos enten-
derlo valiéndonos de la defini-
ción de Zamacois: “entendido 
como composición dividida en 
movimientos como una lucha 
entre el instrumento solista y 
la orquesta”. Mientras que lo 
que consideramos evocación 
sonora está caracterizado por 
la R.A.E con dos sentidos, a 
saber: la vertiente esotérica 
relacionada con la divinidad 
donde la ‘evocación sonora’ 
sería la llamada a los espíri-
tus y un segundo sentido, con-
sistente en la evocación como 
recuerdo o atracción de algo a 
la imaginación. Este segundo 
sentido es el que se sigue en la 
conferencia. Ahora bien, para 
ver el peso de su obra, tenemos 
que considerar –tal y como él 
dice- los estilos musicales que 
se han tenido como referen-
cia; para el último trabajo de 
Senogul estos son: la teoría de 
los afectos (de origen barro-
co) que explica la importancia 
del uso significativo, la música 
programática caracterizada 
por ser música con argumento 
y la música concreta, generada 

mediante el uso de instrumentos 
que no son musicales.

Tras esta introducción nos 
vimos sumergidos en el terre-
no de la praxis. Se plantearon 
así dos audiciones, y como 
colofón de esta tercera de las 
conferencias García destacó la 
importancia basal de la tríada 
que forman: creación-interpre-
tación-recepción. Cabe distin-
guir que hay tres niveles que 
atañen a la recepción y a la 
interpretación en tanto que 
ligadas a la evocación sono-
ra: la evocación sensible, que 
intenta reflejar estados emocio-
nales a través de la música, la 
evocación mundana, en la que 
a través de la escucha de dife-
rentes elementos pensamos en 
distintas localizaciones geográ-
ficas y la evocación contempla-
tiva, que sería el punto de equi-
librio entre la escucha activa y 
la escucha paciente.

Salvador Pániker, Estrate-
gias para sostenerse en pie 
en la era de la incertidumbre. 
Ese era el título con el que nos 
esperaba Faustino López Pérez 
en la cuarta de las conferen-
cias del S.E.Y S. La conferen-
cia de López nos sirvió no sólo 
de guía a través de las obras 
de Pániker sino como una nue-
va manera de afrontar la vida. 
Para entrar en harina, la frase 
que apareció con el proyector 
nos dejó entrever la grandeza 
del autor ante el que estába-
mos: “La juventud del ser huma-
no no se mide por los años 
que tiene sino por la curiosi-
dad que almacena”. Esta frase 
que ilustra la importancia de 
la curiosidad intelectual como 
terapia para la supervivencia 
y nos acerca a la idea de la 
mirada virgen, se da la mano 
con otras del estilo como:”Lo 
que nos une a los hombres, al 
pronto, es algo muy simple, 
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el hecho de estar vivos”. Tras 
estas ideas que aparecen en 
Conversaciones en Cataluña y 
en Conversaciones en Madrid 
respectivamente, la conferen-
cia evolucionó con el análisis 
de Aproximación al origen I, 
(1982), Ensayos retrospecti-
vos, (1987), Filosofía y mís-
tica,(1992), sus cuatro libros 
de memorias, y su última obra: 
Asimetrías (2008).

De la obra del 82 cabe des-
tacar que el problema del 
pluralismo vendría solventa-
do gracias a una nueva tera-
pia: una síntesis entre la cul-
tura occidental y la oriental. 
Es característica la visión del 
hombre como un animal huér-
fano que no cree en dioses ni 
en una jerarquía de valores y 
que necesita demasiadas cosas 
para vivir sintiéndose cómodo. 
El equilibrio se daría median-
te la pretensión de recuperar 
la vida que alguna vez todos 
hemos sentido y acercarnos así 
al origen perdido mediante la 
capacidad creadora, mística, 
que hará posible esa reconci-
liación.

En Ensayos retrospectivos la 
importancia radica en la crea-
tividad con la que cuenta el 
ser humano para adaptarse 
y sobrevivir en las épocas de 
incertidumbre.

De su última obra podemos 
destacar ideas como la de que 
vivimos en un tiempo de asi-
metrías y cada persona puede 
hacer aquello que quiere, esto 
es: hacemos las cosas por las 
ganas que tenemos de hacer-
las. “Hay que estar plenamente 
vivos antes de morir”.

El día 25 de marzo Cesáreo 
Villoria nos acercó al Proble-
ma de las categorías en Esté-
tica. En un primer momento, 
Villoria hizo alusión a la discu-
sión histórica sobre qué son las 

categorías, cuántas son y cuál 
es su función.

La intención de Villoria en 
este seminario no es otra que 
la de ofrecernos una visión ten-
tativa del estudio categorial 
enmarcado en la estética. La 
motivación que mueve al autor 
es la complejidad que hoy por 
hoy encontramos en el fenó-
meno que denominamos arte 
y que necesita ser esclarecido. 
Tal y como él dice: “el arte en 
general y el arte moderno en 
particular es un fenómeno com-
plejo que necesita no sólo de 
nuevas perspectivas sino tam-
bién de nuevas claves”.

Desde este punto de vista el 
arte moderno supone una rup-
tura con la tradición, el arte 
se descubre a sí mismo, en su 
propia naturaleza por lo que 
las categorías se subvierten. La 
tarea será la de encauzar esa 
subversión entre lo que es el 
arte tradicional y lo que es el 
arte moderno. Podemos decir 
que la tarea que Villoria lleva 
a cabo pasa por tres momen-
tos: los problemas en torno a 
las categorías, las categorías 
en general y sus dificultades y 
finalmente, las categorías pro-
piamente estéticas.

La cuestión intuitiva que a 
todos nos surge es la pregun-
ta, ¿qué son las categorías? 
Lo más acertado es acudir al 
esquema de las categorías 
fundamentales. Y de ahí que 
el criterio a seguir será el que 
distingue lo que podemos decir 
del objeto, de su aspecto de 
creación y de su aspecto de 
recepción. Vemos de este modo 
que cualidades como la belle-
za o lo sublime, cuyo aspecto 
de creación corresponde a la 
forma, aparecen en su recep-
ción por medio de la conmo-
ción, el estremecimiento, etc. 
Pero posteriormente se introdu-

ce un elemento distorsionante 
en el esquema categorial -la 
verdad- y también una nueva 
categoría - lo feo.

La actividad artística del siglo 
XX está asentada en un terreno 
movedizo y la determinación 
de las categorías no ha cala-
do porque –tal y como expone 
Villoria- son representaciones 
que dan lugar a sentimien-
tos. Además, la aparición de 
lo grotesco hace que la esté-
tica entre en crisis, lo que se 
trata ahora es de fijar nuestro 
punto de apoyo en la idea de 
construcción e ir girando las 
ideas entorno a ella porque es 
la idea de construcción la que 
justifica el arte.

Teniendo en cuenta estas y 
otras ideas la tabla de las cate-
gorías esenciales que Villoria 
propone para el arte se basa 
en tres grandes autores -Heide-
gger, Gadamer y Adorno.

Ahora bien, ¿cómo conjugar 
las categorías estéticas con las 
nuevas? El problema de las 
categorías estéticas radica en 
que hemos llegado a un juego 
informe de conceptos. Hemos 
considerado tres ejes objetivos 
pero ello no nos garantiza un 
ajuste entre los tres niveles de 
análisis. Lo que es más, esta 
concepción armónica sólo 
podemos verla si considera-
mos la belleza y lo sublime 
en el sentido tradicional. Ade-
más, hablar de la verdad en 
el arte implica conocimien-
to, autocomprensión (según  
Gadamer) y la mímesis y el 
juego son categorías asocia-
das a la construcción. De este 
modo las categorías de la for-
ma, lo bello y lo sublime dejan 
de tener un papel importante y 
parece que los sentimientos y 
las emociones quedan en un 
segundo plano.

La conclusión que obtenemos 
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en torno a la tabla de 
las categorías es que 
la sistemática depen-
de de la concepción 
del arte y que éste 
tiene una dimensión 
artefactual. Las cate-
gorías han de estar 
al mismo nivel –y no 
unas supeditadas a 
otras- porque el arte 
tiene su propia histo-
ria dinámica. La úni-
ca problemática se 
plantea en las cate-
gorías límites. Pode-
mos decir así que 
sería un error propo-
ner una tabla de cate-
gorías puras sobre el 
arte.

Y así, casi sin 
da r no s  cuen ta 
llegamos a la sexta de las 
conferencias del ciclo del 
S.E.YS. titulada “Doscientos 
años con Poe”, en ella vimos 
que la importancia que Poe 
ha tenido a lo largo de la 
historia ha sido notable, de 
hecho, podemos ver autores 
que han caído bajo su influjo 
como Becker, Pardo Bazán, 
Dostoievski, o autores de 
nuestro presente como Stephen 
King.

Debemos recordar que Poe 
fue el fundador del géne-
ro detectivesco y policíaco y 
además, avanzó las claves 
del relato de terror fantástico 
e incluso podríamos decir que 
lo que hoy conocemos como 
ciencia ficción. A modo de 
ejemplo dice José Luis Campal 
que La Cucaracha dorada es la 
primera obra de piratas, Gato 
Negro, es la primera de terror, 
El misterio de Marie Rogêt sería 
la primera novela detectivesca, 
género del que Poe es padre y 
fundador y que luego seguirán 
autores como C. Doyle.

Como nota importante de sus 
aportaciones podemos decir 
que aplica la matemática tan-
to a sus obras poéticas como a 
las escritas en prosa. Dice que 
“un buen autor tiene ya en vista 
su última frase mientras escribe 
la primera”.

Antes que narrador, Poe se 
consideró a sí mismo poeta. La 
importancia y contribución de 
la poesía de Poe es que hace 
ensayos en los que trata cues-
tiones como qué es la poesía 
o como el ensayo que dedica 
al estudio de El Cuervo. En este 
ensayo en el que hace verda-
deramente filosofía de la com-
posición, es donde dice que 
la poesía tiene rigor matemáti-
co, así por ejemplo El Cuervo 
tiene 108 versos porque dice 
que es hasta donde el lector 
puede prestar atención. Otro 
de los rasgos que él cuida en 
sus obras es la novedad; de 
ahí que el tipo de combina-
ción estrófica que aparece en 
El Cuervo no se había utiliza-
do hasta entonces. Además el 

conocido estribillo 
“never more” no 
es aleatorio sino 
que es medido con 
sumo cuidado por-
que es el sonido de 
las letras ‘r’ y ‘o’ el 
medio que utiliza 
para transmitir el 
tono perfecto.

Como cierre de 
esta conferencia 
cabe mencionar 
que hoy en día 
nadie cuestiona 
la importancia de 
Poe; su triunfo fue 
el acierto de los 
ambientes góticos, 
tétricos, donde tal y 
como dice Campal 
se ven reflejados los 
autores que buscan 

en ese ambiente un lugar.
Tal y como dijo Baudelaire en 

1856, “La poesía de Poe era 
honda y quejumbrosa, dura y 
correcta como un joya de cris-
tal”.

El 22 de Abril, el ponente que 
nos aguardaba para ese día 
era Omar Ramos con su Esté-
tica de lo nuevo. La conferen-
cia comenzó con la alusión a 
Boris Groys en tanto que autor 
de la obra que da título a la 
conferencia.

La idea primigenia que desta-
ca Ramos es que si la estética 
es el origen del arte y estudia 
sus sensaciones y cualidades, 
la estética de lo nuevo es una 
aproximación sobre aquello 
que es valioso por su capaci-
dad de innovar, de introducir 
nuevos mensajes a lo estable-
cido. Toda variación en el arte 
supone una de las dos conclu-
siones que pueden darse: o 
bien una depresión o bien la 
praxis social y artística de la 
nueva época.

Lo que se resaltó en esta 
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conferencia es precisamente 
el problema de lo nuevo, pero 
¿qué es lo nuevo? La idea es 
tal que en el momento en que 
llegue algo nuevo no habrá 
nada mas nuevo después. En 
la actualidad, a un pensador 
o a un artista se le exige que 
haga cosas nuevas a diferen-
cia de lo que ocurría en otras 
épocas que lo que se le exigía 
era que se atuviera a la tra-
dición. Se comprende así que 
las bibliotecas y los museos son 
rechazados por muchos auto-
res en nuestros días, de ahí que 
la muerte del museo es reinter-
pretada como una vuelta a la 
vida.

Lo nuevo sería la adaptación 
a las reglas que va marcando 
nuestra cultura. Pero el arte 
está ligado a lo tradicional y 
desde el mismo instante en que 
el arte debe representar el mun-
do tal y como es. Sin embargo 
el arte intenta liberarse de las 
ideas tradicionales y conver-
tirse así en algo vivo, de esta 
huida surge el intento de incor-
porar el arte a la vida.

Podemos llegar así a la defi-
nición de lo nuevo; la combina-
ción entre lo que es diferente 
y lo que es reciente. Kierkega-
ard dirá que lo nuevo es una 
diferencia sin diferencia, una 
diferencia más allá de la dife-
rencia, esto es: una diferencia 
que no somos capaces de reco-
nocer porque no está dada en 
ningún código estructural pre-
vio.

Pero ¿cómo puede enton-
ces manifestarse lo nuevo? El 
museo sería la realidad en sí, 
finita, donde nosotros pode-
mos ver lo nuevo porque somos 
finitos, lo que es infinito es el 
exterior del museo, lo que hay 
fuera. De ahí que para restau-
rar el sentido moderno de lo 
real infinito tenemos que susti-

tuir lo nuevo “antiguo” por lo 
nuevo “nuevo” y sólo en los 
museos somos capaces de pro-
ducir nuevas diferencias que 
no existen en la realidad, es 
decir; para producir lo diferen-
te necesitamos la no-realidad. 
Es así como el arte parece vivo 
sólo desde el archivo histórico 
de manera que el ready-made 
o el video-arte conllevarían la 
muerte del museo. (Esta idea 
se puede ver en que se tenía 
a los museos como lugares 
de reunión de cosas especia-
les y maravillosas). Pero por 
otra parte, la originalidad y la 
autenticidad son socavadas en 
el museo, puesto que la preocu-
pación del artista es la de for-
mar parte de la institución y 
no tanto la de que su obra sea 
original.

Sin embargo, lejos de desle-
gitimar a los museos podemos 
decir que sin ellos el arte se 
desintegra y perderá la opor-
tunidad de enseñar lo normal, 
lo cotidiano como algo nuevo 
y verdaderamente vivo.

La nota de esperanza viene 
de la idea de que lo nuevo aún 
es posible porque el museo aún 
está ahí. La relación del museo 
con lo exterior no es temporal 
sino espacial.

Sólo queda decir que la 
importancia del museo radica 
en que éste verifica lo que ya 
se hizo y es valioso, de ahí que 
su función sea la de determinar 
qué es nuevo y qué no lo es.

La octava de las charlas tuvo 
como invitada a Ascensión 
Andrés Miguel quién nos ilus-
tró en el campo de La belleza 
sincrética.

El sincretismo es concebido 
como experiencia que hace 
que lo nuevo vaya acoplándo-
se en lo que ya existe. Estaría-
mos ante una belleza que por 
así decir tiene novedad.

Para explicar mejor la belle-
za sincrética, Andrés expuso 
su charla valiéndose de una 
serie de diapositivas como: 
la Alhambra y de la Mezqui-
ta, un freso mejicano sobre la 
Conquista, obra de Diego Rive-
ra, imágenes de la Iglesia de 
Actopán (en México), cruces 
de atrio, capillas posas…com-
prendimos así que uno de los 
edificios sincréticos más repre-
sentativos en nuestra península 
sería la Alhambra de Grana-
da, donde lo bello viene dado 
de la unión de las diferentes 
formas. Un ejemplo de lo que 
sería una verdadera ciudad sin-
crética sería la antigua Cons-
tantinopla, donde vemos la 
unión de formas judías, orto-
doxas y cristianas.

El sincretismo cultural – tal y 
como dice Andrés- viene carac-
terizado por la transculturación 
y por el mestizaje entre distin-
tas culturas, por lo que habrá 
rasgos tanto positivos como 
negativos.

A modo de ejemplo, la 
ponente se centró en el caso de 
la Mezquita de Córdoba don-
de podemos ver el sincretismo 
en las diferentes columnas (gra-
nito y marfil), se van utilizando 
elementos que ya existían (de 
origen visigótico) y se van aco-
modando otros elementos nue-
vos. De este modo la evolución 
de la Mezquita queda refleja-
da en su estructura: vemos así 
un templo romano en honor 
a Juno, una iglesia visigoda, 
elementos característicos del 
periodo hispano-musulmán, la 
catedral, etc. De ahí que poda-
mos explicar la existencia de 
una cruz con la representación 
de Jesucristo enmarcada en un 
arco árabe (en la Capilla Villa-
viciosa). Algo parecido ocu-
rre en la Iglesia de Actopán, 
donde las pinturas siguen una 
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tipología en la que el indígena 
muestra sus creencias, pero sus 
dioses aparecen mezclados, se 
pueden ver dioses indígenas y 
dioses cristianos.

Podemos decir también que 
el sincretismo nace como arte 
de la resistencia, esto es: la 
resistencia de la cultura a la 
absorción de la nueva imperan-
te, la imposibilidad de ver al 
otro como en realidad es.

Cristina Ferrández inaugu-
ró el mes de mayo, ella fue la 
encargada de la novena charla 
que llevaba por título Estética, 
Creación y Territorio.

En este charla, Ferrández nos 
transmitió une serie de visiones 
de una nueva forma de arte: 
transformaciones de paisajes 
que son artísticas. Estas trans-
formaciones comienzan en los 
años 60 y la importancia de 
las obras es dónde se ubican, 
para qué, y si tienen efectos 
temporales o por el contrario 
son efímeros.

La diferencia esencial que 
podemos señalar entre el Land 
art (las transformaciones artís-
ticas de los paisajes) y el arte 
en los museos es que ahora el 
arte se dirige a lugares inhós-
pitos, por lo que el espectador 
disfruta de manera distinta y el 
objeto de venta queda aparta-
do, puesto que la finalidad de 
este nuevo tipo de arte es el 
disfrute de lo artístico.

Podemos citar a Richard Long 
como ejemplo de artista que 
aboga por este nuevo arte. 
Una de sus obras consiste en 
alinear piedras que encuentra 
hacia algún punto cardinal o 
hacia la cumbre de una mon-
taña, con ello, lo que consigue 
es una reminiscencia a los anti-
guos, a los hombres prehistó-
ricos.

La nota crítica que se pone 
de manifiesto desde este tipo 

de arte es que nuestro modelo 
de desarrollo se vale de la uti-
lización del territorio de mane-
ra voraz y luego lo abandona. 
De ahí surgen autores que se 
toman la obra ya no de mane-
ra objetual sino como un que-
hacer (por ejemplo hay autores 
que se dedican a la restaura-
ción de la naturaleza devasta-
da por la mano del hombre; 
podemos mencionar que una 
de estas tareas podría consis-
ten en plantar flores). De ahí 
que el Land art es también una 
crítica a esa mala utilización 
de la naturaleza. A modo de 
ejemplo de este arte como crí-
tica Ferrández nos ilustró con 
una serie de imágenes, quizá 
la más característica fue una 
obra artística en la que el autor 
cubrió un talud con asfalto: el 
color que predomina –por des-
gracia- en nuestra vida.

Cabe destacar que la labor 
de estos artistas se centra en 
que es arte hecho en el territo-
rio y para el territorio.

Para finalizar sólo quedaría 
hacer referencia a la importan-
cia de hacer Land art en tanto 
que labor regenerativa de un 
territorio. De modo que el arte 
lo es para el disfrute del ciuda-
dano. Otro ejemplo de labores 
llevadas a cabo por Ferrández, 
recordado consistió en regene-
rar la desembocadura de un río 
en Holanda, creando carriles 
y zonas de paseo para el dis-
frute de la comunidad. De ahí 
que la importante tarea que lle-
van a cabo estos artistas tenga 
como base tres características: 
la expectación, la admiración 
y la conservación.

La décima de las conferencias 
contó con la participación de 
Thomas Heyd, quien nos habló 
de Cultura y cambio climático.

Lo que conocemos como cam-
bio climático –dice Heyd- no es 

algo nuevo sino que a lo lar-
go de la historia geológica de 
la tierra ha ocurrido ya varias 
veces. Vemos así por ejemplo 
que se han sucedido periodos 
cálidos y periodos gélidos en 
la historia. Por ejemplo es signi-
ficativo el cambio climático que 
tuvo lugar en la Edad Media 
porque duró solamente unos 
300 años. Así, en torno al año 
800 la temperatura aumentó 
notablemente y se mantuvo 
hasta el 1200 más o menos.

La idea que cabe ser destaca-
da no es sólo que ya ha habi-
do más cambios climáticos sino 
que hemos sobrevivido a ellos. 
La cuestión ahora es ¿cómo 
vivir con estos cambios? Para 
ejemplificar la situación actual 
Heyd nos remite a Canadá, 
donde en las regiones frías en 
invierno hay alrededor de unos 
10ºC más de lo que había nor-
malmente, esto es, la tempera-
tura ha aumentado de forma 
considerable en poco espacio 
de tiempo. Situación que hace 
más difícil la caza y la vida 
para algunos animales como 
los osos polares.

En el convenio post-Kioto, se 
definen las primeras políticas 
para los próximos 50-70 años 
y los datos de la evolución del 
clima en el planeta han tomado 
la vía más extrema. El modelo 
más drástico dibujado por los 
expertos es suave comparado 
con la situación real del plane-
ta. La idea que se ha dibujado 
es que la temperatura no debe-
ría superar los 2ºC comparada 
con la temperatura que había 
antes de la Revolución Indus-
trial, ahora bien, estamos en 
un aumento de 0,2ºC anuales. 
Los problemas a considerar no 
son sólo los predecibles –como 
el mayor riesgo de huracanes- 
sino que además puede darse 
lo que los expertos denominan 
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sorpresas climáticas, en tanto 
que el clima no es un sistema 
lineal, por lo que no estamos 
en equilibrio. Por ejemplo, si 
se descongela Groenlandia, la 
corriente del golfo de México 
que nos mantiene en nuestro 
clima templado desaparece-
ría haciendo que en nuestro 
caso concreto, España adqui-
riría el clima que encontramos 
hoy en el desierto del Sahara 
–zona que en su día contaba 
con vegetación pero se deser-
tizó con la aparición de aire 
cálido y seco que no llevaba 
humedad-.

La interpretación que Heyd 
mantiene es que tenemos por 
un lado la información, el tra-
bajo científico, y por otro debe-
mos introducir nuevos méto-
dos, nuevas políticas, nuevos 
programas de gestión, etc. Lo 
realmente preocupante es que 
el término medio entre la natu-
raleza y la política es precisa-
mente el ser humano y aunque 
contamos con diferentes formas 
de ver el mundo al final no se 
hace nada para solucionar el 
problema.

La pregunta de Heyd es: 
¿cómo entender el cambio cli-
mático de manera que la gente 
lo asuma como un problema 
solucionable? Lo fundamental 
es entender bien la cultura exis-
tente para ver si se puede solu-
cionar el problema del cambio 
climático.

De este modo debemos ver 
las responsabilidades desde el 
punto de vista de la justicia y 
desde el punto de vista de la 
ética. La cuestión de la justicia 
se refiere a lo que cada uno 
como individuo debe hacer, y 
a lo que debe hacerse desde el 
gobierno. Lo bueno sería hacer 
efectiva la acción y por tanto 
debe haber una interacción en 
la responsabilidad por parte de 

cada uno de los implicados: 
gobierno y sociedad.

Lo más importante es llegar 
a las condiciones para que se 
sienten las bases para la coo-
peración, puesto que la adap-
tación y la mitigación en el 
problema del cambio climáti-
co requieren una transforma-
ción cultural.

El día 20 de mayo tuvo 
lugar la penúltima de las con-
ferencias a cargo de María 
Concepción Urdampilleta. El 
título de la conferencia -Modou-
Modou,inmigrantes senegale-
ses en Asturias, dejaba entre-
ver la implicación con el otro 
de la ponente.

Urdampil leta comenzó 
haciendo referencia al nombre 
‘Modou’, que además de ser 
un nombre común en Senegal, 
es una expresión típica que 
utilizan los senegaleses para 
referirse a ellos mismos, para 
decir: “soy inmigrante”.

Acto seguido asistimos a la 
toma de contacto con Sene-
gal; su situación geográfica, 
su extensión, su religión (la 
musulmana) y su idioma (el 
Wolof). Pero es un país com-
plejo que cuenta con diferentes 
etnias, como los Wolofs, que 
es la mayoritaria, los Serers, 
Toucouleurs, Diolas…

Ahora bien, lo que Urdampi-
lleta resalta en esta conferen-
cia es la inmigración. Pode-
mos decir que la inmigración 
en Senegal comenzó en un pri-
mer momento a cauda de las 
sequías que asolaban el país. 
De ahí que las migraciones 
se centraron en países como 
Gabón o Costa de Marfil. En 
los años sesenta Francia nece-
sitaba mano de obra y la bus-
có entre los habitantes de sus 
colonias. Sin embargo con la 
crisis del 68-69 se endureció 
la entrada de inmigrantes en 

Francia, país que comenzó 
a denegar los visados de los 
senegaleses. Comienza así la 
inmigración irregular. A finales 
de los años setenta y principios 
de los ochenta, España pasaba 
por un buen momento económi-
co por lo que comenzamos a 
ser receptores de esta inmigra-
ción. La población senegalesa 
se asentó en un primer momen-
to en Cataluña y se extendió 
luego a Madrid y las capitales 
costeras del Levante. Más tar-
de se distribuyen por el resto 
de España y llegan así a Astu-
rias. Por ello podemos hablar 
de los primeros inmigrantes de 
Senegal en Gijón en los ochen-
ta. La vida de estos nuevos 
habitantes comienza en pen-
siones y sólo después se ven 
los pisos de alquiler habitados 
por estos trabajadores. Estos 
primeros inmigrantes son hom-
bres Wolofs y se dedican a la 
venta ambulante.

En la actualidad podemos 
decir que España ha experi-
mentado un crecimiento eco-
nómico en estos últimos diez 
años, por lo que las cifras 
sobre inmigración han aumen-
tado también de manera nota-
ble. Sin embargo no pode-
mos hablar de una invasión 
de inmigrantes africanos tal y 
como pretenden hacernos ver 
los medios de comunicación. Lo 
que es más, tal y como resalta 
Urdampilleta desde 2005 se 
empadronan casi todos (aun-
que nuevos problemas con los 
visados están haciendo que se 
vuelva a una situación irregu-
lar).

Los primeros inmigrantes 
venían con visados para tra-
bajar en España en los meses 
de verano, y luego volvían 
a su país con su familia. Sin 
embargo, llegó un momento en 
el que se encontraron con difi-
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cultades para volver, la situa-
ción se endureció y surgió el 
fenómeno de las pateras y tam-
bién las mafias. España firma 
un acuerdo con Marruecos, 
Mauritania y Senegal entre 
otros por el cual habrá control 
policial tanto marítimo como 
aéreo de las personas que 
salen del país. Se construye 
la valla en la Frontera S.I.V.E. 
(Sistema Integrado de Vigilan-
cia Exterior) y es por esto por 
lo que los inmigrantes tienen 
que buscar otra forma de salir; 
los cayucos (sobre los cuales, a 
diferencia de lo que ocurre con 
las pateras no podemos hablar 
de fenómeno de mafias). Pero 
entonces, ¿por qué vienen? Los 
inmigrantes son lo que pode-
mos llamar la seguridad social 
de sus familias, esto es: en su 
país las consultas médicas no 
son gratuitas y tampoco existen 
lo que aquí conocemos como 
prestaciones por paro, enfer-
medad o por jubilación. La 
idea de fondo es: “sino traba-
jas, entonces no hay dinero”.

Los problemas con los que 
se encuentran son el clima, el 
idioma, la comida en los bares, 
las complicaciones a la hora 
de buscar vivienda, la falta de 
trabajo y los papeles (ya que 
sin sus visados en regla no tie-
nen derecho a nada, hasta 
hace poco ni a la sanidad).

Los trabajos que desempeñan 
los que son regulares suelen ser 
en el sector de la construcción, 
en mecánica y la venta ambu-
lante en bares y mercadillos. 
Por su parte los inmigrantes 
irregulares suelen dedicarse a 
la venta ambulante (los varo-
nes) y a la limpieza domésti-
ca las mujeres. Sin embargo 
la relación con su país es muy 
fuerte y ansían el momento de 
regresar a su tierra –el eterno 
síndrome de Ulises- con algo 

de dinero para montar un 
pequeño negocio.

Como punto final sólo queda 
decir que la importancia de la 
conferencia de Urdampilleta 
radica en la toma de concien-
cia de cada individuo para 
acabar con los problemas de 
la intolerancia y el desprecio.

El ciclo de las conferencias 
del S.E.Y S 2008-2009 tuvo 
como cierre a Ignacio Mori-
yón. Bajo el título Un camino 
de 10000 Km empieza con un 
simple paso, Moriyón nos acer-
có también al otro, pero en este 
caso a los maestros asiáticos. 
Tal y como expuso el maestro 
de Tai-Chi, la sabiduría china 
concibe el mundo de las artes y 
del cuerpo de manera diferente 
a la nuestra.

Para los orientales el Kung-
fu es la maestría que dan el 
tiempo y la perseverancia en 
un camino que nos obliga a 
mantenernos de acuerdo con 
una norma. La maestría que 
llaman Kung-Fu la tiene la per-
sona que sabe lo que hace y 
que además posee conocimien-
tos que van más allá del pro-
fesional. Un ejemplo de una 
persona con Kung-Fu sería un 
médico que te puede ayudar 
con lo que sería la medicina 
espiritual: que empatiza con 
el paciente. Podríamos decir 
que lo que los chinos llaman 
el Kung-Fu es lo que nosotros 
conocemos como la arete.

La idea que los orientales tie-
nen a cerca del cuerpo es dife-
rente de nuestra concepción. Lo 
importante –dice Moriyón- es 
que cualquier experiencia la 
vivimos y sentimos a través del 
cuerpo, por lo que las expe-
riencias de la vida sólo pueden 
darse desde el individuo que 
siente. Nuestro cuerpo sería 
algo así como una enciclope-
dia que nos enseña en todo 

momento aquello por lo que 
nos movemos, por el disfrute. 
Se entiende así que el sexo, 
la comida… son ejemplos del 
disfrute corporal. La necesidad 
de buscar este disfrute corporal 
radica en que no siempre es 
suficiente con la felicidad inte-
lectual.

Son los chinos quienes han 
abierto caminos para llegar a 
tener conocimiento del univer-
so a través del cuerpo. Preci-
samente en esto es en lo que 
se basan las artes marciales. 
El cuerpo es un mecanismo 
de percepción y si consigo 
aumentar mi capacidad de 
percepción lo que consigo es 
ampliar mis límites. Tenemos 
que encontrar nuestra motiva-
ción para ampliar los límites, 
y por lo general encontramos 
esta motivación en las necesi-
dades que tenemos y en que 
sufrimos. Con todo lo que a fin 
de cuentas podemos decir es 
que la filosofía o el pensamien-
to oriental está asentado en la 
vida cotidiana, en lo personal 
e intransferible.

Y así, bajo el mágico influjo 
de la filosofía oriental se cie-
rran las puertas del ciclo de 
conferencias del S.E.Y S por 
este año. ¿Qué nos deparan 
las siguientes jornadas? ¿Nos 
acercaremos a nuevas cuestio-
nes que atañen a la sociedad 
como el cambio climático o la 
inmigración? ¿Conoceremos 
a autores importantes, no sólo 
clásicos como Poe, o actuales 
como Pániker o Groys? ¿O por 
el contrario seguiremos vien-
do las diferentes maneras de 
actuar en la vida a través de 
la estética? Lo que es seguro es 
que las próximas jornadas nos 
acercarán a horizontes desco-
nocidos y tal y como dice el 
refrán: El saber no ocupa lugar 
y destruye la ignorancia. ■
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Resumen
Las planicies de Norteamé-

rica están marcadas por la 
impronta del uso de los huma-
nos a través de los tiempos. 
Sobre esos mismos espacios se 
extiende una red invisible de 
significados anclada en estruc-
turas de cantos rodados cons-
truídas por los indígenas anta-
ño. En este ensayo propongo 
que estas manifestaciones dan 
evidencia de sensibilidad estéti-
ca, pues cabe argumentar que 
estas estructuras representan un 
tipo de arte de la tierra. Ade-
más se pueden entender como 
un tipo de heterotopía. Como 
tales, nos abren una perspec-
tiva fresca sobre los paisajes 
circundantes que, tras milenios 
de estabilidad y de dar susten-
to a humanos y no humanos, 
están a punto de entrar en una 
fase inestable que puede poner 
en duda incluso la superviven-
cia de la ciudades allí empla-
zadas. Propongo que estas 
estructuras de cantos rodados, 
llamadas ruedas medicinales, 
pueden servir de observatorios 
a la transformación del paisa-
je por el cambio climático que 
se avecina a pasos acelerados. 
Como tales, estos sitios ponen 
en cuestión e interrogan a 
todos los demás lugares.

Prefacio: para saber 
más sobre el tema

Este artículo forma parte de 
una investigación más extensa 
sobre la dimensión cultural de 
nuestra relación con el medio 
ambiente natural que trato con 
más amplitud en Encountering 
Nature: Toward an Environmen-
tal Culture (Aldershot: Ashgate, 
2007). Véase también el volu-
men ilustrado sobre estética y 
arte rupestre, Heyd y Clegg, 
Aesthetics and Rock Art (2005).

on pocos los habi-
tantes no indígenas 
de la región que se 

han dado cuenta de 
que sobre las planicies 

inmensas de Norteamérica se 
extiende una red invisible de 
significados anclada en estruc-
turas indígenas de cantos roda-
dos. Estas estructuras frecuente-
mente son de una antigüedad 
milenaria y nos pueden produ-
cir gran curiosidad sobre su 
origen, función y significado. 
Comienzo este ensayo con un 
análisis de lo que son los pai-
sajes, seguido por una des-
cripción de estas estructuras, 
generalmente denominadas 
“ruedas medicinales”, basada 

en los estudios de arqueolo-
gía. Sigo con la propuesta de 
que, vistas en relación con la 
acción del ser humano moder-
no, estas estructuras pueden ser 
consideradas como un tipo de 
arte del país (land art o ear-
thworks).1 Propongo, además, 
que, percibidas desde su ubica-
ción dentro del paisaje de las 
planicies, estas estructuras de 
cantos rodados indígenas tie-
nen la función de heterotopías,2 
es decir, de sitios que ponen en 
cuestión e interrogan a todos 
los demás lugares. En fín, mi 
conclusión es que la perspec-
tiva que nos proporcionan las 
ruedas medicinales puede lle-
varnos a una reflexión en pro-
fundidad sobre la acción de 
los seres humanos sobre estas 
tierras, y sobre el impacto que 
esas acciones van a tener inclu-
so a escala planetaria.

Ruedas medicinales 
como observatorios 
del cambio climático
• THOMAS HEYD. Departamento de Filosofía, Universidad de Victoria, Canadá.
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Wheel Picture1.



Círculo Hermenéutico ch

noviembre 2010 13

ENSAYoS

Los paisajes
Los que estamos involucra-

dos en estética filosófica, his-
toria del arte y paisajismo tene-
mos la tendencia a comprender 
los paisajes a partir de la pin-
tura paisajística tal como se 
desarrolló en la pintura euro-
pea del siglo XV y que llegó 
a ser emblemática en los Paí-
ses Bajos en el siglo XVI (por 
ejemplo, por las obras de Pie-
ter Brueghel, 1525-1569).3 
Este género en la pintura aca-
bó teniendo un impacto en 
la lengua inglesa. El término 
“landscape” en inglés provie-
ne de la palabra neerlandesa 
“landschap”, que originalmen-
te se refiere a un área de terre-
no cultivado. A partir del siglo 
XVII la palabra “landscape” 
entra en el vocabulario inglés, 
tomando su base en la pintura 
paisajística de tales áreas culti-
vadas, extendiéndose después 
desde la pintura a los espacios 
reales, vistos desde un punto en 
el espacio que típicamente los 
encuadra de manera pictórica. 
En español el término “paisa-
je” similarmente se define como 
área con ciertos rasgos que tie-
nen un aspecto visual.

El paisaje por lo tanto con-
lleva la idea de un área del 
espacio que está presente a la 
vista, que ofrece ciertos atracti-
vos, que se puede apreciar de 
manera parecida a las pinturas 
paisajísticas como algo encua-
drado. En cierto sentido el pai-
saje se concibe como algo que 
está aislado del entorno más 
amplio que lo rodea, de lo que 
está más allá del horizonte y 
más allá de la atmósfera visi-
ble, y también de lo que está 
dentro del río, de la mar o de 
la tierra. Cuando miramos el 
mar, la tierra y el cielo como 
paisaje los vemos como meras 
superficies. Aunque la pintura 

paisajística a veces nos mues-
tre los efectos de algún fenóme-
no metereológico, tales como 
la nieve o el verdor abundan-
te debido a frencuentes llu-
vias, nuestra impresión de lo 
que consideramos un paisaje 
generalmente es de algo que 
no cambia, algo estable, y que 
a lo sumo nos presenta el efec-
to de un fenómeno cíclico, tal 
como las estaciones con sus 
nieves invernales. Lo que den-
tro del cuadro paisajístico pare-
ce condición estable realmente 
es un mero momento en una 
realidad dinámica, o sea, un 
momento de una historia que 
puede involucrar a personas, 
animales, plantas y lugares en 
un proceso de transformación 
más o menos rápida. Puede 
ser un momento de una histo-
ria ficticia, de un cuento, o de 
acontecimientos reales, pero lo 
que percibimos como paisaje 
lo percibimos como completo 
y acabado, aun si en realidad 
el momento retratado sigue, y 
antecede, a momentos que, por 
necesidad, le son diferentes.

La manera como nos aden-
tramos en la pintura paisajísti-
ca nos proporciona un modelo 
de cómo nos acercamos a los 
espacios reales que aprecia-
mos como paisajes, sean éstos 
áreas montañosas, de costa o 
de campo. Aunque aceptemos 
que en realidad estos espacios 
están abiertos a lo que se halla 
fuera del campo de visión, 
fenomenológicamente los perci-
bimos como encuadrados, deli-
mitados típicamente por marca-
dores tales como la silueta de 
una cordillera, la depresión de 
un valle que se extiende hasta 
el horizonte, o por las torres de 
una iglesia, los minaretes de 
una mezquita o las “stupas” de 
un templo budista. Los paisajes 
reales son unidades de espa-

cio visible que nos presentan 
un momento de la historia de 
los que habitan o transitan en 
un área particular, pero, a dife-
rencia de los paisajes pintados, 
los reales nos permiten el cam-
bio de perspectiva así como la 
actuación sobre, e inter-acción 
con, los elementos presentes en 
ese espacio.

En tiempos modernos los 
paisajes reales también se 
estudian desde las perspecti-
vas científicas de la ecología, 
la biología y la geografía, y 
en su combinación en la eco-
logía del paisaje. Las diversas 
disciplinas tienen distintos enfo-
ques, tomando en cuenta más, 
o la función de las unidades 
que conforman un ecosistema, 
o su estructuración espacial, o 
su inter-acción y efecto en los 
ecosistemas. En la combinación 
de disciplinas que conforma la 
ecología del paisaje estas pers-
pectivas tienen su aplicación 
práctica en la evaluación del 
impacto ambiental de interven-
ciones urbanísticas e industria-
les, y en la planificación terri-
torial. En todo caso, dentro 
de estas diversas disciplinas 
de ciencias naturales y socia-
les el término “paisaje” sigue 
suponiendo un cierto encua-
dramiento o aislamiento de un 
espacio circunscrito (aun si éste 
últimamente estuviera abierto 
a influencias exteriores) y una 
cierta estabilidad de procesos 
que tienen lugar dentro de ese 
espacio. Éstas son suposiciones 
que hacen razonable distinguir 
los paisajes como unidades de 
estudio y de planificación más 
o menos discretas.

En lo que sigue voy a hablar 
de las ruedas medicinales 
como estructuras de impor-
tancia cultural que marcan los 
paisajes de las grandes pla-
nicies de praderas situadas 
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en el noroeste de Norteamé-
rica . Estas planicies fueron 
generadas por procesos de 
vasto poder provenientes, sin 
embargo, desde más allá del 
encuadramiento que suponen 
los horizontes visibles de ese 
paisaje. Propongo que estas 
estructuras que han sido obser-
vatorios de paisajes caracte-
rizados por su estabilidad a 
través de los milenios, en un 
futuro muy cercano paradó-
jicamente pueden servirnos 
como observatorios de un nue-
vo escenario de inestabilidad 
extrema y poco controlable 
debido al cambio climático. 
Son espacios que por miles 
de años vieron las manadas 
de bisontes transitar tranquila-
mente por ellos, pero hoy en 
día se caracterizan por la agri-
cultura mecanizada y la indus-
tria de ganado vacuno intensi-
va. También son el escenario 
de exploración y explotación 
de petróleo y de gas natural, 
ya que estos paisajes efectiva-
mente están situados encima 
de una de las últimas grandes 
reservas de hidrocarburos del 
mundo. Las actividades petro-
químicas son las que están 
generando grandes ganancias 
para compañías multinacio-
nales, y están proporcionan-
do una importante capacidad 
de consumo a las poblaciones 
ubicadas en esta región, por 
lo que la tendencia de la polí-
tica de recursos naturales en 
Canadá es la de favorecer la 
extracción de estos recursos a 
un ritmo cada vez más acele-
rado, aun cuando su combus-
tión vaya a contribuir al cam-
bio climático que a su vez va 
a conllevar la transformación 
del planeta con un alcance tal 
como no ha existido por miles 
de años, y tal vez por cientos 
de miles de años.

Las ruedas medicinales
“Rueda medicinal” (medicine 

wheel) es el nombre que desde 
el siglo XIX se le ha aplicado 
de manera general a estructu-
ras de cantos rodados que son 
relativamente similares a una 
estructura en particular llama-
da Bighorn Wheel situada en 
Medicine Mountain, Wyoming. 
Se distinguen de los anillos de 
tipis (tipi rings) por ser estruc-
turas circulares de piedra más 
grandes y más complejas.

Los cantos rodados de los 
que depende la construcción 
de estas estructuras provienen 
de la última glaciación, que 
acabó hace aproximadamen-
te 10.000 años, su distribución 
en el noroeste de Norteaméri-
ca depende de la presencia 
de este tipo de piedra. Por lo 
tanto la mayor parte de ellas 
se encuentra en las provincias 
canadienses de Alberta y Sas-
katchewan, y en menor propor-
ción en el estado de Montana y 
en la parte norte del estado de 
Wyoming, en los Estados Uni-
dos. (Véase el mapa adjunto.)

Las ruedas medicinales a 
menudo se hallan situadas en 
colinas dominando la llanura. 
Es probable que la mayor parte 
sean el resultado de la acción 
cumulativa de generaciones 
de personas que fueron aña-
diendo piedras según hacían 
uso de estas estructuras. Es 
decir que se puede suponer 
que la mayoría han adquirido 
su actual configuración como 

resultado de añadidos duran-
te largos períodos de tiempo, 
aunque también hay ruedas 
medicinales de origen muy 
reciente. Como ejemplo de una 
estructura que tiene mucha anti-
guedad se puede citar la rueda 
de Majorville, cuya instalación 
original parece datar de cinco 
mil años atrás.

Es importante tener en cuen-
ta que llamar “ruedas” a estas 
estructuras puede llevarnos a 
confusión si se supone que sus 
constructores originales hubie-
ran querido crear imágenes de 
ruedas, ya que la rueda proba-
blemente era desconocida en 
las Américas antes de la lle-
gada de los europeos.4 Ade-
más, las ruedas medicinales 
generalmente no son comple-
tamente circulares, y en lugar 
de la simetría radial predomina 
la bilateral (una característica 
común entre los vertebrados, 
que los amerindios de las pla-
nicies ya habían notado).

Después de un detallado 
estudio de estas estructuras el 
arqueólogo John H. Brumley 
ha propuesto la siguiente defi-
nición:

“Todas las ruedas medicina-

Seismic.

Medwheels map.
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les constan de una combina-
ción de al menos dos de los tres 
siguientes componentes princi-
pales: a) Un mojón de piedras 
de tamaño variable prominente 
y central. b) Un anillo o varios 
anillos concéntricos que gene-
ralmente tienen forma circular. 
c) Dos o más hileras de pie-
dra a modo de radios que sur-
gen de un punto central, de un 
cúmulo de piedras, o de los 
márgenes de un anillo.”5

Hay una gran diversidad de 
formas entre las sesenta y sie-
te estructuras examinadas por 
Brumley. Aunque por lo general 
no se describen en estos tér-
minos, las ruedas medicinales 
a menudo tienen considera-
ble interés estético. Una de las 
ruedas tiene forma de tortuga, 
algunas parecen representar 
neuronas, y otras nos pueden 
recordar a erizos de mar. De 
manera parecida a pinturas no 
figurativas, factores como el 
ritmo en la distribución de los 
radios y las relaciones espacia-
les entre los diversos elementos 
contribuyen al efecto estético. 
(Véanse las imágenes adjun-
tas.)

La determinación del signifi-
cado de estas estructuras para 
sus constructores y usuarios ori-
ginales por parte de los arqueó-
logos constituye una tarea fas-
cinante, aunque difícil. En 
tiempos históricos, por ejemplo, 
algunas tribus de amerindios 
construyeron ruedas medicina-
les como monumentos conme-
morativos o como indicadores 
de la presencia de tumbas de 
personajes importantes, como 
por ejemplo la rueda medicinal 
de Sky-matsis (su nombre signi-
fica Acero de Fuego, y también 
se le llamaba Steel), un guerre-
ro de la tribu Blood, construída 
en 1940.6 Según fuentes indí-
genas también se sabe que la 

rueda medicinal de Big Horn 
pudo haber sido usada en ritos 
chamánicos o visionarios.7 Sin 
embargo, la larga edad de 
algunas de estas estructuras, y 
el hecho de que existe una con-
siderable incertidumbre sobre 
la identidad de los habitantes 
de cada zona en las diversas 
épocas históricas y prehistóri-
cas, durante las cuales hubo 
muchos movimientos migra-
torios por la zona,8 plantean 
muchos interrogantes sobre la 
determinación del significado 
original de la mayoría de estas 
estructuras.

Las ideas propuestas respecto 
a su significado original abar-
can desde la suposición de 
que las ruedas sirvieron como 
“calendarios astronómicos 
de la edad de piedra” hasta 
la hipótesis de que tenían un 
papel en la “danza de la sed” 
(también llamada “danza del 
sol”) que servía para atraer 
las lluvias del verano.9 Natu-
ralmente también es posible 
que cada rueda haya tenido 
funciones múltiples, dado que 
distintos pueblos con culturas 
diversas participaron en su 
construcción y uso.10

La imagen conjunta creada, 
por una parte, por el testimo-
nio de los habitantes indígenas 
contemporáneos respecto al 
significado de estas estructuras 
para ellos, y, por otra, por las 
investigaciones arqueológicas 
concernientes a sus funciones 
originarias, ciertamente nos 
permiten reconocer que estas 
instalaciones son entidades 
de importancia cultural y que 
están imbuídas con finalidades 
específicas. Queda así elimina-
do el prejuicio etnocéntrico de 
que las planicies del norte de 
Norteamérica eran desiertos 
culturales antes de la llegada 
de los europeos, o sea antes 

de la impronta que les darían 
los rancheros y los agriculto-
res blancos, y posteriormente 
las industrias de gas natural 
y petróleo de la era contem-
poránea, con sus prácticas a 
menudo ecológicamente des-
tructivas.

Aun así, ni los relatos de los 
indígenas actuales, miembros 
de las Primeras Naciones de 
Canadá, ni las conclusiones de 
los arqueólogos bastan para 
indicarnos la importancia en 
el paisaje que estos sitios pue-
den tener para los habitantes 
no indígenas que viven en la 
región actualmente. Además, 
sin una reflexión seria sobre el 
valor contemporáneo de estas 
estructuras existe el riesgo de 
que, en la concepción de los 
que representan la cultura 
blanca dominante, estos luga-
res parezcan sólo curiosida-
des misteriosas. Propongo que 
una forma de contrarrestar este 
riesgo es tratar estas estructuras 
como arte.

Es fundamental en todo caso 
mostrar respeto inter-cultural, 
que consiste en reconocer que 
estas estructuras tienen sus sig-
nificados particulares para los 
pueblos autóctonos o indígenas 
de hoy día que habitan en esta 
región. Mi propósito aquí sin 
embargo es enfocar nuestra 
mirada en el papel que estas 
estructuras puedan jugar en la 
cultura dominante no indígena, 
justamente por provenir de cul-
turas bien distintas.

El arte de los 
cantos rodados

La cuestión de si se debe 
aplicar el apelativo de “arte” 
a manifestaciones culturales de 
grupos humanos que no perte-
necen a las sociedades moder-
nas con lazos directos con la 
cultura europea es un tema 
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bastante complicado (véase 
Aesthetics and Rock Art, 2005), 
pero sí hay razones bastante 
coherentes para tratar las rue-
das medicinales como arte. Por 
ejemplo, podemos comparar 
estas estructuras con las pin-
turas y los grabados en roca 
indígenas (o sea, las pictogra-
fías y los petroglifos que existen 
en casi todas partes del mun-
do). Comúnmente se aplica el 
apelativo de “arte rupestre” 
a estas manifestaciones aun 
cuando los arqueólogos por 
lo general prefieren no impli-
carse en su interpretación.11 En 
un caso típico, en un estudio 
sobre pictografías de Sudáfri-
ca, J.F. Thackeray advierte que 

no bastan los datos arqueoló-
gicos para su interpretación 
y sugiere que se deben tener 
en cuenta criterios lingüísticos 
y datos etnográficos, pero, 
aun así, el autor se refiere a 
estas manifestaciones como “el 
logro artístico de los [pueblos] 
San”,12 (énfasis añadido)

La cuestión de si es apropia-
do o no el tratar ciertas mani-
festaciones prehistóricas como 
“arte” se vuelve tema de exa-
men pocas veces, pero hay 
excepciones. Paul Taçon, por 
ejemplo, se pregunta si es legí-
timo tratar ciertas herramientas 
prehistóricas de piedra como 
“arte”. Taçon apunta en este 
caso que la dificultad para 

decidir si estas herramientas 
son arte es el resultado, al 
menos en parte, de la falta de 
“una definición de arte con 
validez transcultural y exenta 
de prejuicios”.13 Aun sin supo-
ner que haya desarrollado los 
criterios definitivos que justifi-
quen la aplicación del apelati-
vo “arte” para con una herra-
mienta u otra, Taçon llega a 
la conclusión de que “muchos 
tipos de herramientas produ-
cidas en los pasados 6000 
años en el oeste de Arnhem 
Land [Australia]” deberían ser 
consideradas como arte por-
que estos utensilios “represen-
tan valores estéticos y también 
valores simbólicos que influye-
ron en su manufactura”.14

La discusión en filosofía esté-
tica sobre la definición del 
arte es extensa, y las opciones 
de entre los posibles criterios 
son muchas.15 Algunos ponen 
como requisito que, para ser 
arte, un objeto ha de ser crea-
do con una intención artística; 
otros exigen toda una tradición 
de producción artística; y hay 
aún otros que consideran que, 
para que a un objeto legítima-
mente se le pueda llamar “arte” 
tiene que haber un “mundo del 
arte” que esté dispuesto a reci-
bir como arte objetos o mani-
festaciones en el momento de 
su creación. En todo caso, si 
tuviéramos clara una definición 
del arte bien fundada podría-
mos tomar una decisión defini-
tiva sobre si las ruedas medici-
nales son arte o no.

Ya que hoy en día sigue el 
debate sobre los criterios que 
definen el arte, la resolución 
de esa cuestión nos llevaría 
demasiado lejos del tópico de 
este ensayo. Propongo pospo-
ner una decisión final sobre la 
definición de arte y sólo pro-
poner que, teniendo en cuenta 

Medwheel 6.
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la calidad estética y el poten-
cial simbólico inherente a las 
ruedas medicinales, hay tanta 
razón para considerar estas 
estructuras como “arte de can-
tos rodados” como la hay para 
llamar a las pictografías y a los 
petroglifos ejemplos de “arte 
rupestre”. Como veremos en 
seguida, las ruedas medicina-
les además comparten similitu-
des importantes con unas obras 
artísticas que caben dentro de 
la categoría “obras de la tie-
rra” (earthworks) o “arte del 
país” (land art). Este es otro 
hecho persuasivo para incor-
porar las ruedas medicinales a 
la categoría de “arte”.

En la década de los años 
1970 los artistas estadouni-
denses Michael Heizer, Robert 
Smithson, Walter de Maria, y 
el inglés Richard Long, hicieron 
obras artísticas que se parecen 
a las ruedas medicinales en 
varios aspectos. Las obras Five 
Displacements, Double Negati-
ve y Complex One de Heizer, 
el Lightning Field de Walter de 
Maria, por ejemplo, así como 
las obras Spiral Jetty y Ama-
rillo Ramp de Smithson, están 
todas localizadas en lugares 
remotos, relativamente inac-
cesibles. De forma similar a 
las ruedas medicinales, estas 
obras introducen unas marcas 
en el paisaje que convierten el 
país y el firmamento circundan-
te en un grandioso escenario. 
Aun así, hay diferencias nota-
bles entre estas obras. Algu-
nas de ellas se parecen mucho 
más a las ruedas medicinales 
que otras. Como se ha apun-
tado en el campo de la histo-
ria del arte, obras de la tierra 
como las creadas por Heizer 
o Smithson se deberían consi-
derar más bien como expresio-
nes del minimalismo o del arte 
conceptual. Esta interpretación 

tiene apoyo en las declaracio-
nes de Heizer, quien, cuan-
do se le preguntó cuál fue el 
papel del paisaje en su deci-
sión de mudarse de su estudio 
de Nueva York al desierto de 
Nevada, respondió: “No ten-
go interés en el paisaje en lo 
que se refiere al arte... El arte 
paisajístico americano es una 
cosa, pero mi trabajo no tiene 
nada que ver con eso sino con 
los materiales. Yo me fui a ese 
lugar por los materiales”.16 Esta 
perspectiva de tratar el espacio 
del desierto como mero mate-
rial, sin importancia en sí para 
con sus obras, se evidencia 
por ejemplo en su monumen-
tal obra de la tierra Complex 
One, la cual tiene un cierto 
parecido con las pirámides 
mayas de Centroamérica. Esta 
obra incorpora lo que Heizer 
llama una “plaza” localizada 
en una depresión que ha hecho 
excavar a propósito para impe-
dir la vista a las montañas de 
alrededor.

Muy contrastante con el arte 
de Heizer, el arte del país (land 
art) del inglés Richard Long bus-
ca la integración con el lugar 
en que se halla situado. Sus pri-
meras obras fueron un tipo de 
“performance” consistente en 
caminatas programadas por 
varias partes de la región en 
que se encontraba entonces. 
A veces su programación de 
caminatas requería que andu-
viera en línea recta de un pun-
to en el espacio geográfico a 
otro, aunque tuviera que atra-
vesar montes y arroyos; otras 
veces el plan era andar por 
todas las carreteras que se 
encuentran dentro de un perí-
metro determinado. Además 
de hacer caminatas progra-
madas en un momento dado 
Long comenzó a construir cír-
culos e hileras en lugares remo-

tos con piedras que encontra-
ba allí. Long explica que “estas 
obras están hechas del lugar, 
son una reordenación del lugar 
y al cabo de un determinado 
tiempo serán re-absorbidas por 
el lugar”.17

De manera similar a las obras 
de Heizer las obras de Long 
dependen de materiales loca-
les; pero, a diferencia de las 
obras de Heizer, el arte de país 
de Long se crea en dependen-
cia de las características del 
lugar en que se ubican. Long 
no se esmera por separar sus 
obras del resto del lugar, en 
contraste con Heizer, que cons-
truyó obstáculos a la visión 
libre del paisaje; al contrario, 
se puede decir que Long cons-
truye sus obras con la ayuda 
del lugar, y su propósito es 
integrarlas en el lugar. En este 
aspecto, las obras de Long tie-
nen una fuerte semejanza con 
las ruedas medicinales, que 
también están hechas de los 
materiales del lugar y parecen 
haber sido situadas con cui-
dado para que queden inte-
gradas y armonizadas con el 
entorno.

Hasta este punto mi argumen-
to ha tenido como fin mostrar 
que es razonable considerar 
las ruedas medicinales como 
arte. Hay que tener en cuen-
ta, sin embargo, que ha habi-
do críticas muy severas, por 
parte de las instituciones artís-
ticas del mundo moderno, de 
la decisión de designar como 
“arte” objetos provenientes de 
los pueblos indígenas o nati-
vos. Por ejemplo, en referencia 
a la exhibición titulada Primiti-
vism in Twentieth Century Art, 
organizada por el Museum of 
Modern Art de Nueva York, se 
arguyó que la categorización 
de objetos indígenas como arte 
realmente conlleva una forma 
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de dominación de las culturas 
occidentales sobre las culturas 
de los pueblos autóctonos. Esta 
dominación se produce por 
medio de un proceso de des-
contextualización que “trans-
forma los objetos culturales en 
formas privadas de contenido 
significativo para que puedan 
ser recontextualizadas por otra 
cultura”.18 Este proceso de 
incorporar las manifestaciones 
no occidentales en las institu-
ciones modernas es una cara 
de un proceso bifacial arbitra-
rio de clasificación, como nos 
lo apunta el antropólogo James 
Clifford. Dice que “desde 1900 
los objetos de culturas no euro-
peo-americanas generalmen-
te han sido clasificados” en 
dos categorías supuestamente 
excluyentes entre sí, “o como 
Arte Primitivo, o como especí-
menes etnográficos”.19 El pro-
blema que percibe Clifford es 
que ambas formas de “salva-
mento cultural” fragmentan la 
integridad cultural de los obje-
tos indígenas de culturas no 
europeas.

El problema en cuestión se 
podría suscribir al debate que 
se denominó “La compren-
sión de las sociedades primi-
tivas” (“Understanding a Pri-
mitive Society”) originalmente 
planteado en la década de 
los sesenta por Peter Winch y 
Alasdair MacIntyre.20 La cues-
tión que se discutía es cómo 
ha de proceder un antropólogo 
si quiere hacer comprensibles 
ciertos conceptos de una cultu-
ra ajena a la suya en términos 
de su propia cultura. Básica-
mente éste es un problema de 
“traducción”, ya que es proba-
ble que existan muchos concep-
tos en las culturas ajenas que 
no tengan un equivalente direc-
to en la cultura del antropólo-
go. Es entonces cuando algún 

tipo de operación de “salva-
mento” parece inevitable.

Ahora bien, si, además de los 
conceptos, también considera-
mos los objetos culturales como 
manifestaciones que requieren 
de “traducción”, es compren-
sible que sea tentadora la 
interpretación de tales objetos 
disyuntivamente “o como arte 
primitivo o como especímenes 
etnográficos”. Tal clasificación 
disyuntiva fácilmente puede 
resultar en una operación con 
rasgos etnocéntricos si se basa 
en categorías propias de la cul-
tura que recibe los objetos y 
las manifestaciones. Sin embar-
go, una vez que se haya reco-
nocido que estos objetos per-
tenecen a culturas que tienen 
su propia integridad, se hace 
necesario que busquemos un 
enfoque no etnocéntrico. Para 
solucionar este importante pro-
blema Clifford sugiere que se 
puede llegar a un enfoque no 
etnocéntrico si se le da el mis-
mo peso al significado que 
tales objetos tienen en su cultu-
ra original que al significado 
que tienen en la cultura en la 
que son ajenos y están siendo 
recibidos.

Aplicando esta estrategia 
a las ruedas medicinales, la 
sugerencia de Clifford nos 
motiva a buscar, por una par-
te, el significado indígena ori-
ginal así como el significado 
que le pueden dar los nativos 
contemporáneos; y, por otra 
parte, el significado que estas 
estructuras puedan tener en la 
sociedad contemporánea no 
autóctona. En lo que concier-
ne a su significado contempo-
ráneo no-indígena, un primer 
esbozo pudiera tener en cuen-
ta la integración ejemplar de 
estas estructuras en el medio 
ambiente natural, que contras-
ta notablemente con la mayo-

ría de las intervenciones en el 
paisaje de nuestras sociedades 
industrializadas, generalmen-
te orientadas a la explotación 
incontrolada de la tierra.

También se puede argumen-
tar que la apreciación contem-
poránea no-aborigen de estas 
estructuras es mayor en cuanto 
se entienden como arte. Como 
ya observamos antes, recono-
cer estas estructuras como arte 
puede contravenir a la tenden-
cia desvirtuada que considera 
las ruedas medicinales mera-
mente como curiosos misterios. 
Por otro lado puede socavar 
la tentación de clasificarlas de 
modo estéril como objetos de 
investigaciones arqueológicas 
meramente empíricas.

Además de tratar las ruedas 
medicinales como arte también 
se las puede considerar como 
sitios que, por sus particulares 
características y por su función 
de observatorios virtuales del 
paisaje circundante, transfor-
man el espacio que las rodea. 
En lo que sigue vamos a enfo-
car esta cuestión desde la pers-
pectiva de un texto del filóso-
fo francés Michel Foucault en 
el que se pronunció sobre la 
relación entre el espacio y los 
lugares.21

Las heterotopías
La corografía, geografía des-

criptiva iniciada por el griego 
Estrabón (63 a.C. a 24 d.C.) 
y por el romano de orígenes 
ibéricos Pomponio Mela (siglo 
I era cristiana), es una manera 
interesante de estudiar nues-
tras tierras aun hoy en día.22 
La corografía estudia las carac-
terísticas de los lugares que los 
convierten en sitios distintivos, 
no intercambiables para sus 
habitantes, ya que es una geo-
grafía que tiene en cuenta la 
subjetividad de la noción del 
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territorio que tienen sus habi-
tantes. Hoy en día casi la tota-
lidad de la Tierra ha sido medi-
da y cartografiada.

De hecho podemos supo-
ner que Foucault contribuye a 
la corografía teórica cuando 
subraya que los lugares son 
más que puntos en el espa-
cio. Él apunta que los lugares 
se constituyen como sitios dis-
tintivos en el espacio en cuan-
to que fenomenológicamen-
te representan “una serie de 
relaciones ... que no se pueden 
reducir y superponer entre sí en 
absoluto” (porque tienen una 
particularidad irreducible).23

El análisis de Foucault desta-
ca que la noción propia de lo 
que es el lugar, en contraste 
con un punto abstracto en un 
espacio cualquiera, se está per-
diendo en unas sociedades que 
activamente dan su apoyo a la 

proliferación de establecimien-
tos tales como los restaurantes 
de comida rápida, las gasoli-
neras de cadenas petrolíferas 
y los grandes centros de com-
pras, que tienen una aparien-
cia idéntica por doquier (da 
igual si estamos en Victoria, 
Canadá; Lima, Perú; o en La 
Laguna, España). El concepto 
de lugar como espacio distinti-
vo también se está perdiendo 
como resultado de que nuestras 
sociedades se están (des-)orien-
tando cada vez más con imá-
genes que provienen de cual-
quier lugar del mundo, y que se 
reproducen en todas partes por 
medio de la ubicua pantalla de 
televisión y el monitor del orde-
nador. Sin embargo Foucault 
supone que aun así:

“Quizás nuestra vida todavía 
está gobernada por un cierto 
número de opuestos que per-

manecen inviolables, que 
nuestras instituciones y prácti-
cas aún no se han atrevido a 
derrumbar. Estas son oposicio-
nes que consideramos como 
hechos simples: por ejemplo, 
[la oposición] entre el espacio 
privado y el espacio público, 
entre el espacio familiar y el 
espacio social, entre el espacio 
cultural y el espacio útil, entre 
el espacio de ocio y el espacio 
de trabajo.”24

En su texto Foucault descri-
be un tipo de lugar que pue-
de esclarecer el significado 
contemporáneo de las ruedas 
medicinales. Foucault nos cuen-
ta que hay algunos lugares que 
se asemejan a los que tradicio-
nalmente se han llamado “uto-
pías”. A estos lugares los llama 
“heterotopías” en tanto que las 
heterotopías “son lugares que 
existen en nuestra realidad 
pero representan a la socie-
dad de manera perfeccionada, 
o viceversa”. Por consiguiente 
las heterotopías equivaldrían 
a “contra-sitios, un tipo de uto-
pía puesta en vigor con efecti-
vidad”.25

Las heterotopías “tienen la 
curiosa propiedad de estar en 
relación con todos los otros 
sitios, pero de tal manera que 
ponen en duda, neutralizan o 
invierten la serie de relaciones 
que designan o reflejan”. El 
siguiente ejemplo puede servir 
para ilustrar su punto de vista:

“El espejo funciona como 
heterotopía en este aspecto: 
vuelve absolutamente real y 
conectado con el espacio que 
lo rodea el lugar que ocupo en 
el momento en que me miro en 
el espejo, y también lo vuelve 
absolutamente irreal, ya que 
para ser percibido ha de pasar 
por ese punto virtual que está 
allá [más allá del espejo].”26

Foucault propone como ejem-

Medwheel 7.
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plos de heterotopías “las hete-
rotopías de crisis”. Las heteroto-
pías de crisis, tal como existen 
en las sociedades tradiciona-
les, son “lugares privilegiados 
o sagrados o prohibidos, reser-
vados para individuos adoles-
centes, mujeres embarazadas, 
ancianos, etc…, que están en 
un estado de crisis respecto 
a la sociedad y el ambiente 
humano en el que viven”.27 Las 
“heterotopías crisis” son luga-
res que hacen referencia a la 
condición normal y, simultánea-
mente, ponen en duda esa nor-
malidad, asignando un lugar a 
lo extraordinario.

Sin entrar aquí en más deta-
lles, hay que resaltar que des-
de la perspectiva de Foucault 
las heterotopías “tienen una 
función con relación a todo 
el espacio restante ... . O su 
papel es crear un espacio ilu-
sorio que demuestra que todos 
los espacios reales, todos los 
sitios dentro de los cuales la 
vida humana está dividida, 
son también ilusorios, o, al 
contrario, su finalidad consis-
te en crear otro espacio real, 
tan perfecto, tan meticuloso, 
tan bien organizado, como en 
[contraposición] el nuestro es 
descuidado, mal construido y 
enredado.”28

Según Foucault, en las socie-
dades influenciadas por las 
culturas occidentales, el cine, 
los jardines, los museos, las 
bibliotecas y los cuarteles fun-
cionan como heterotopías. El 
cine, por ejemplo, crea ilu-
siones que ponen en duda 
nuestras categorizaciones del 
espacio real. Los museos y jar-
dines crean espacios reales 
que en su orden “perfecto” de 
las cosas causan dislocacio-
nes en nuestra percepción del 
espacio ordinario. En resumen, 
las heterotopías son lugares de 

trastorno y reenfoque; su exis-
tencia desencaja o disloca las 
categorizaciones regulares del 
espacio en que vivimos.

Según esta descripción tam-
bién sería apropiado suponer 
que ciertas obras de arte fun-
cionan como heterotopías. Por 
ejemplo, las pinturas cubistas, 
como el famoso cuadro Demoi-
selles d´Avignon de Pablo 
Picasso, crean ilusiones que 
ponen en cuestión nuestra com-
prensión del espacio real en tér-
minos de imágenes bien orde-
nadas, percibidas de manera 
frontal. Alternativamente, las 
plazas rigurosamente planifica-
das de las ciudades del Rena-
cimiento italiano son espacios 
reales que con su diseño per-
fecto nos hacen ser conscientes 
de los espacios desordenados 
y mal construidos en los que la 
mayoría vivimos.

Propongo que, por su capa-
cidad de poner en cuestión el 
espacio intervencionista de 
nuestras sociedades contempo-
ráneas, en gran medida expo-
liadoras de la tierra, las ruedas 
medicinales también funcionan 
como heterotopías. En los tér-
minos de Foucault, las ruedas 
medicinales son “lugares fue-
ra de todos los lugares”, pues 
se resisten a nuestros esfuerzos 
de interpretación. Mirando las 
ruedas medicinales nos damos 
cuenta de forma nueva de nues-
tro entorno. Devuelven nuestra 
mirada a las praderas antaño 
cubiertas de hierbas autócto-
nas y ahora transformadas en 
dehesas desnaturalizadas y 
sobreexplotadas, y nos hacen 
conscientes de los ríos y sus 
vertientes, que fueron espacio 
vital de una gran variedad de 
especies de peces y vegetación 
ribereña, y que hoy se hallan 
inundados y convertidos en 
gigantescas represas de agua.

Conclusión
Para finalizar propongo que 

volvamos al contexto de los 
paisajes que encuadran los 
sitios donde están emplaza-
das las ruedas medicinales, y 
nos demos cuenta de un hecho 
un tanto paradójico. Ya obser-
vamos que las ruedas medi-
cinales suelen estar situadas 
en colinas, que dan perspec-
tiva al viajero que transita por 
espacios generalmente carac-
terizados por planicies allana-
das y fertilizadas además por 
los depósitos de tierra traídos 
por los glaciares milenarios, y 
que están construidas con can-
tos rodados que fueron depo-
sitados en estas praderas por 
esos mismos glaciares. Aunque 
desde la perspectiva de tiempo 
geológico no sea gran cosa, 
desde la perspectiva de historia 
humana se puede afirmar que 
los nativos de Norteamérica 
construyeron este tipo de estruc-
turas hace muchísimo tiempo, 
ya que algunas de ellas que 
sobrevivieron a los estragos de 
la intemperie y la agricultura 
moderna se remontan hasta 
cinco mil años atrás. Se pue-
de suponer por lo tanto que 
deben haber servido de recuer-
do milenario de la estabilidad 
de la tierra y de los procesos 
cíclicos de regeneración que 
le dan vida a todos los seres 
que la ocupan. Hoy sabemos 
que estas planicies, que alber-
gan uno de los depósitos de 
hidrocarburos más grandes del 
mundo, en muy poco tiempo 
van a ser transformadas por un 
cambio climático de drásticas 
consecuencias.

Por lo pronto se puede espe-
rar que posiblemente en menos 
de cincuenta años los peque-
ños glaciares en cadena de 
sierras al oeste (las Montañas 
Rocosas), que quedan de la 
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última glaciación y que ali-
mentan los ríos que cruzan las 
praderas, van a desaparecer, 
y por tanto el nivel del agua 
en los ríos va a bajar signifi-
cativamente. Además, se ha 
descubierto que nuevamente, 
debido a la subida de las tem-
peraturas estacionales, en pri-
mavera el suelo deja de estar 
congelado antes de la llegada 
de las lluvias, de modo que 
cuando llueve el agua se infil-
tra directamente en el subsuelo 
y deja de contribuir en mane-
ra tan sustancial (como fuera 
antes) al aprovisionamiento de 
ríos y lagos. En fin, las gran-
des ciudades, como Calgary 
y Edmonton, con poblaciones 

crecientes y sed de agua insa-
ciable, que han aparecido en 
las planicies de Norteamérica 
en los últimos treinta años, van 
a estar sometidas a muy fuertes 
retos en su capacidad de man-
tener su forma de vida urbana. 
Su sustentabilidad va a estar en 
duda dentro de poco tiempo, y 
poca gente se ha dado cuenta 
de esto hasta ahora.

Todo esto no es un tema sobre 
el que generalmente se reflexio-
ne mucho porque los habitan-
tes de esta región suelen encon-
trarse encerrados dentro de 
sus ciudades, y cuando salen 
suelen seguir encerrados den-
tro de vehículos que los trans-
porta entre las urbes, bajando 

únicamente en gasolineras, 
lugares de comida rápida o 
establecimientos para hacer 
deporte prescritos por el consu-
mismo, como el esquí de mon-
taña. Situándonos en las rue-
das medicinales, a sabiendas 
de los cambios climáticos por 
venir, se da cuenta de lo para-
dójico que es mirar el paisa-
je desde esos lugares, pues se 
puede suponer que estos pun-
tos en el espacio antaño daban 
a un escenario de estabilidad, 
pero ahora van a dar vista a 
escenarios de cambios cada 
vez más radicales. Podemos, 
pues, describir estas estructu-
ras, construídas con piedras 
traídas y molidas por los gla-
ciares del último gran cambio 
climático hace 12.000 años, 
como observatorios para el 
nuevo cambio climático que se 
avecina a una velocidad cada 
vez más acelerada. Si tenemos 
suerte, la percepción de la fra-
gilidad del medio ambiente 
natural vislumbrada desde 
lugares como éstos nos dará 
un choque tal que lleguemos a 
dar un frenazo a los procesos 
que impulsan la aceleración 
del cambio de clima.

En conclusión, doy eco a las 
palabras de Foucault que, en 
tanto que estructuras como 
éstas se han construído en 
armonía con el lugar y la tierra 
que las integran, en contraste 
con la mayoría de las interven-
ciones en el paisaje típicas de 
nuestras sociedades contempo-
ráneas, las ruedas medicinales 
constituyen “un tipo de utopía 
hecha realidad”.29 ■
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Círculo Hermenéuticoch

no de los asuntos 
más controvertidos 
en la teoría estética 

actual sería definir el 
marco y método de la teoría. 
Entendemos por tal el modo de 
abordar el arte desde la teoría. 
Ha habido modelos ya al res-
pecto, si bien casi siempre su-
peditados a una determinada 
concepción filosófica. Quizá 
el más ambicioso de todos es 
el de la Estética de Hegel. Más 
recientemente, a pesar de ser 
obra póstuma, encontraríamos 
a la Teoría estética de Ador-
no. Pero hay otros, como son 
estos que se derivan de la con-
cepción hermenéutica del arte, 
que abordan el arte desde una 
singular perspectiva: el arte se 
nos da de un modo o de otro en 
el lenguaje. En el caso de Hei-
degger esto quiere decir que el 
arte -siempre que se entienda 
como poiesis1- no es algo ac-
cidental al lenguaje, sino esen-
cial. Pero el lenguaje mismo se 
configura como poeisis cuando 
transciende lo ya dicho o sabi-
do del lenguaje lexicalizado. Es 
esto lo que justificaría el retrué-
cano que aparece como título 
de esta conferencia.

En la trayectoria filosófica de 
Heidegger se han querido ver 
distintas fases que correspon-
den a distintas interpretaciones 

1 “Lo poético penetra con su esencia todo 
arte, todo hacer salir lo que esencia al 
entrar en lo bello,” Heidegger, Conferencias 
y artículos, versión esp. de E Barjau, 
Barcelona, E del Serbal, 1994, 36.

de su pensamiento. Se han resu-
mido en dos momentos distintos 
aquella que se genera a partir 
de Ser y tiempo y una segunda 
a partir de la llamada Kehre. 
En la primera se realiza una 
operación consistente en poner 
de manifiesto el ser del Dasein. 
La operación llamada también 
análisis existenciario del Dasein 
había abocado a un callejón 
sin salida en la cuestión del ser. 
En la segunda etapa la aporta-
ción de Heidegger se dirige a 
presentar la historia como histo-
ria de la metafísica occidental 
y esta como historia del ser. 
De la fecundidad de estas dos 
propuestas, surge por un lado 
el existencialismo y por otro en 
buena medida la filosofía fran-
cesa contemporánea2. Ahora 
bien, se podía hablar de un 
tercer periodo, como lo hace 
Vattimo, en el que aparece un 
escenario nuevo en el que se 
conjugan ser, evento y lengua-
je3. De este modo, podríamos 
hablar de la relevancia del 
lenguaje como momento deci-
sivo de este tercer periodo. Es 
en este contexto en el que ha 
aparecido la investigación de 
Lafont Lenguaje y apertura de 

2 Las obras de referencia en relación 
con el caso son las de Ferry y Renaut, Le 
pensée 68, Paris, Gallimard, 1988 y la de 
Dominique Janicaud, Heidegger en France, 
Paris, Hachette, 2001.

3 Vattimo, G., (1985), Introducción a 
Heidegger, Barcelona, Gedisa, 1995, 94.

mundo4. La interpretación de 
la obra de Heidegger se hace 
aquí desde los presupuestos del 
giro lingüístico. Se descubre en 
Heidegger un pensamiento ya 
desde Ser y tiempo que gira 
en torno al lenguaje, entendido 
este como apertura de mundo. 
La autora muestra cómo en esta 
obra el asunto del lenguaje ad-
quiere especial relevancia, rele-
vancia que no perderá en lo su-
cesivo, sino que por el contrario 
se acrecentará hasta convertirse 
en eje de su pensamiento. Sin 
embargo, su planteamiento del 
problema del lenguaje en Hei-
degger es parcial en la medida 
en que no sale del contexto de 
la discusión sobre el lenguaje 
como estructura constituida. 
Nuestra tesis apunta en un di-
rección distinta, aquella que 
concibe el lenguaje como poie-
sis y esta como lenguaje. En 
este sentido es preciso decir 
que la concepción del arte de 
Heidegger no es una circunstan-
cia azarosa en su pensamiento 
como han interpretado algunos 
de sus comentadores; por el 
contrario es esencial a su tra-
yectoria filosófica5. Se descubre 
así que es el arte un espacio en 

4 Lafont, C. Lenguaje y apertura de mundo, 
Madrid, Alianza Editorial, 1997.

5 Nos advierte Heidegger en Apéndice 
del Origen de la obra de arte: “la reflexión 
sobre que pueda ser el arte esta determinada 
única y decisivamente a partir de la pregunta 
por el ser” en Heidegger, Madrid, Alianza 
Universidad, 1995, Los caminos del Bosque, 
73.

EL LENGUAJE COMO POIESIS, 
LA POIESIS COMO LENGUAJE
El caso Heidegger.
• CESÁREO VILLORIA, profesor de Filosofía, (IES)
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el que se despliega la torsión 
del pensamiento, allí donde 
se hace posible la posibilidad 
de pensar lo aún no pensado. 
Pero el propio concepto de arte 
se halla ligado al concepto de 
lenguaje como espacio privile-
giado de la apertura de mundo.

I EL LENGUAJE 
COMO POIESIS

La cuestión del lenguaje 
en Ser y tiempo

La cuestión del lenguaje apa-
rece en Ser y Tiempo como sub-
sidiaria de otras como la del 
comprender y del encontrarse. 
Habría que decir que la carac-
terización que hace del lengua-
je es fenomenológica, es decir, 
concibe el lenguaje en sus for-
mas originarias como logos y 
como proposición entendida 
como Aussage, etc. El mismo 
nos lo advierte en §34

“La gramática buscó su fun-
damento en la lógica de este 
logos. Más esta se fundamen-
ta en la ontología de lo ante 
los ojos. El repertorio básico 
de las categorías de la sig-
nificación transmitido a la 
subsiguiente ciencia del len-
guaje y aún hoy radicalmen-
te decisivo se orienta por el 
habla como proposición. Si 
por el contrario se toma este 
fenómeno en la fundamental 
originariedad y amplitud de 
un existenciario se sigue la 
necesidad de de cimentar de 
nuevo la ciencia del lenguaje 
sobre fundamentos más ori-
ginales ontológicamente”6.

En efecto, el modo como abor-
da el lenguaje aquí hace referen-
cia a un comprender que es inter-
pretar el mundo en forma de ver 
en torno. Este se expresa en la 

6 Heidegger, M., (1927), Ser y tiempo, 
versión de J. Gaos, México, FCE, 1991, 
154.

proposición que es un derivado 
de la interpretación. A la propo-
sición le atribuye las caracterís-
ticas de indicación, predicación 
y comunicación que ya había 
establecido Husserl en la Investi-
gacion I como propia del signo.

Cuando quiere referirse al len-
guaje lo entiende como habla, 
como el hablar. El habla está al 
mismo nivel de originariedad 
que el encontrarse y el compren-
der. Pero ¿qué es lo característi-
co del habla?

“Hablar es articular signifi-
cativamente la comprensibi-
lidad del ser en el mundo al 
que es inherente el ser-con 
y que se mantiene en cada 
caso en un modo determina-
do del ser uno con otro cu-
rándose de”7. A la hora de 
determinar las características 
del habla nos remite al refe-
rirse a algo, se habla sobre 
algo, al oír, al escuchar, se 
produce la comunicación, el 
ser uno con otro, estando en 
expectativa, etc. la forma en 
que cristaliza esto en forma 
de significatividad es lengua-
je “el lenguaje puede despe-
dazarse en palabras como 
cosas ante los ojos”8.

Lo que es evidente en todo 
caso es que el habla es una es-
tructura del comprender y del 
encontrarse mediante la cual ar-
ticula el Dasein su modo de estar 
en el mundo. Esto transparece 
de modo adecuado a través de 
la idea de verdad.

La verdad y lenguaje. La 
cuestión de la verdad 
en Ser y Tiempo

Heidegger comienza el capí-
tulo invocando la autoridad de 
Aristóteles que afirmaba que la 
filosofía es ciencia de la verdad, 

7 Ibid. 180.

8 Ibidem.

para a continuación preguntar-
se si el concepto de verdad esta 
asociado exclusivamente a la 
proposición. A lo que respon-
de que no, en tanto la verdad 
está antes asociada a la cosa 
“verdad significa lo mismo que 
cosa que lo que se muestra en si 
mismo”9. Se deja ver en ello ya 
ese concepto de verdad como 
aletheia, como desvelamiento 
de la cosa. Si ello fuera así se 
admitiría algo así como una 
verdad antepredicativa. En rea-
lidad lo original de la doctrina 
de la verdad de Heidegger en 
este momento es la afirmación 
doble, según la cual el concep-
to de verdad tradicional es un 
concepto derivado de algo más 
originario y la segunda que la 
verdad en sí misma es desvela-
miento, apertura (Erschlossen-
heit).

 En el examen que hace del 
concepto tradicional de verdad 
Heidegger descubre que en 
definitiva la apofansis lo es del 
ente; en ella el ente se desvela: 
“el proferir una proposición es 
un ser relativo a la cosa al ente 
mismo”10. En la indagación del 
concepto de verdad como con-
cordancia encuentra Heidegger 
que el concepto es derivado, Lo 
que él descubre en la verdad 
considerada fenomenológica-
mente es la manifestación de 
la cosa, el desvelamiento de la 
cosa, el mostrar la cosa en su 
ser, de ahí que haya asociado 
la verdad al ser. En definitiva 
a pesar de la crítica la verdad 
como concordancia descubre en 
ella Heidegger algo esencial. 
Pero el origen mismo de la ver-
dad está en el estado de abierto 
del Dasein. Lo que quiere de-
cir esto es que los hombres se  
hallan ya en un estado de aper-

9 Ibid . 234.

10 Ibid. 239.
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tura al mundo en la cual traspa-
recen los entes. De manera que 
el Dasein da en un estado de 
abierto en el que se incluye estar 
abierto a los entes, que se fun-
damenta en el estado de yecto 
del mismo y que proyecta sobre 
el mundo. Este estado en el que 
proyecta el Dasein alcanza a la 
verdad de la existencia. A qué 
se refiera aquí Heidegger, no 
parece claro. Aparentemente se 
refiere a la existencia en su ver-
dad más original, aquella que se 
relaciona con el estado de yec-
to, de abierto y de proyecto.

Es fácil ver ya que la verdad 
es una forma de apropiación 
del ente en el que este se desve-
la, se esta desvelando siempre, 
pues la verdad no se da de una 
vez. Este es el sentido cabal de 
la verdad como Erschlossenheit. 
Pero entonces la verdad hace 
referencia ante todo al Dasein 
que es la propia condición de 
posibilidad de la verdad: no 
existen verdades eternas por-
que para eso el Dasein habría 
de serlo ya. Este análisis feno-
menológico le lleva a identifi-
car el estado de abierto con el 
habla: al estado de abierto le 
es esencial el habla11. En esta 
operación recoge la cuestión 
de la verdad del ente en forma 
de articulación de sentido que 
le confiere el habla y por ende 
el lenguaje. El lenguaje articu-
la la verdad del ente, lo hace 
transparente, es decir a través 
del lenguaje el mundo cobra 
sentido, pero es de notar aquí 
que el sentido viene de ese des-
cubrimiento del ente.

La constitución de sentido 
como encuentro entre 
el significado ya dado y 
la percepción del ente

La discusión en torno al aque-

11 Ibid. 244.

llo que se da en la percepción 
viene del Husserl de las Inves-
tigaciones lógicas. Indepen-
dientemente de que el Husserl 
de la época no diferencie entre 
sentido y significado12 (lo hace 
notar Derrida, pero es un tópi-
co manejado ya en tiempos de 
las Investigaciones de Husserl), 
se deja ver en lo afirmado que 
entre la percepción y el juicio 
de percepción existe una inde-
terminación. La misma percep-
ción puede provocar un juicio 
u otro y la misma enunciación 
no corresponde a una determi-
nada percepción. Si esto es así, 
forzoso es preguntarse por el 
papel de los juicios de percep-
ción. Pues bien, apenas les deja 
Husserl a los juicios la función 
de aparecer como deícticos 
que nos señalan una situación 
dada, porque la significación 
de lo enunciado está dada 
anteriormente: “La percepción 
realiza la posibilidad de que se 
despliegue la mención de esto, 
con referencia determinada al 
objeto. Pero ella misma no cons-
tituye la significación ni siquiera 
en parte”13. En semejante senti-
do se expresa más adelante:

“Si hemos de conceder cré-
dito a estas consideraciones 
no habrá que distinguir sola-
mente entre percepción y la 
significación del enunciado 
de percepción, sino habrá 
que decir que ninguna parte 
de esta significación reside 
en la percepción misma”14.

Esto nos indicaría que el enun-
ciado de percepción está dado 
previamente y que la percep-
ción propiamente dicha no aña-
de nada a la significación; se 
limitaría a indicar un mero seña-

12 Husserl, E ., Investigaciones lógicas I, 
345.

13 Ibidem.

14 Ibid., 244.

lamiento espacio-temporal que 
ni siquiera Husserl menciona en 
estos términos. Por otro lado el 
significado que se trasmite en 
el juicio de percepción se con-
sigue, nos dice Husserl, por ge-
neralización: “que la significa-
ción reside justamente en algo 
común que tienen en sí todos los 
actos de percepción correspon-
dientes a un solo objeto”15.

Ahora bien, la percepción 
responde a un presupuesto de 
acto de cumplimiento, de acto 
de cumplimiento de una expre-
sión, o dicho en otros términos, 
en la medida en que todo acto 
es intencional, la percepción 
lo es de aquel acto cognosciti-
vo perceptivo, lo cual es tanto 
como decir: la percepción no 
representaría al objeto (percibi-
do) sino a un acto con una in-
tención determinada. En cuanto 
que la percepción es un acto de 
cumplimiento esta solo puede 
concebirse como percepción 
ideal, no real; en cuanto que la 
percepción es real solo puede 
entenderse como lo que Husserl 
llama “escorzo de la percep-
ción”: toda percepción real nos 
daría lados del objeto. Ahora 
bien, si la percepción es un 
acto de cumplimiento, cómo po-
dríamos diferenciar la imagen 
de la percepción, puesto que 
la imagen también es otro acto 
de cumplimiento y una imagen, 
como sucede con las eidéticas, 
puede tener las características 
de la percepción. Husserl re-
conoce la diferencia entre el 
presentar de la percepción y el 
re-presentar de la imagen, pero 
la presencia de la percepción 
no es un verdadero estar pre-
sente, sino solo aparecer como 
presente. Con lo cual alimen-
tamos el carácter ideal de la 
percepción; por el contrario, la 

15 Ibid., 336.
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percepción real siempre se da, 
por así decirlo, en ese no-darse 
completamente. De manera que 
la teoría de la percepción de 
Husserl se aleja de una descrip-
ción real de la percepción, para 
hacerlo de las condiciones de 
posibilidad de la misma, en la 
medida en que una percepción 
ciertamente no nos presenta el 
objeto de modo completo. En 
suma, en la percepción encon-
tramos la presencia, la inme-
diatez, la realidad. Pero en la 
medida en que la percepción 
es acto de cumplimiento de una 
expresión, de cumplimiento in-
tencional, Husserl se ve forzado 
a aceptar la doble distinción 
entre percepción sensible y 
percepción categorial: “pode-
mos caracterizar los objetos 
sensibles o reales como objetos 
del grado inferior de toda intui-
ción posible y los categoriales 
o ideales como objetos de los 
grados superiores”16. La per-
cepción real desempeñaría por 
lo tanto funciones distintas en el 
conocimiento, como son la de 
realidad, la de presencia, etc., 
pero no la de aportación de sig-
nificado. Esta ya se ha dado de 
antemano en la operación de 
la determinación de lo común. 
Cabría entonces, al menos en 
este caso de forma oblicua, pre-
guntar cómo se ha determinado 
la significación de lo percibido 
como común.

 En la misma dirección del pal-
nteamiento de Husserl se sitúa 
el pensamiento de Heidegger. 
Así afirma:

“Es algo fáctico que nuestras 
percepciones más simples 
están ya expresadas incluso 
interpretadas. En realidad, 
no vemos tanto primaria-
mente los objetos y las cosas 
sino que hablamos sobre 

16 Ibid., 469.

ellos, más exactamente no 
hablamos sobre aquello que 
vemos, sino al contrario ve-
mos lo que se habla sobre 
las cosas. Esa peculiaridad 
del mundo y de su posible 
interpretación mediante la 
expresabilidad, mediante el 
ya-haber-sido- hablado-y-re-
hablado es la que tiene que 
hacerse patente básicamen-
te al tratar la cuestión de la 
estructura de la percepción 
categorial”17.

Aquí el aparato conceptual 
de Husserl se ha reducido a 
las percepciones y al lenguaje; 
pero el lenguaje aparece como 
ese instrumento conceptual con 
el que “vemos” las percepcio-
nes. El lenguaje es el a priori 
con el que interpretamos las 
percepciones. En este sentido, 
las percepciones están dadas 
ya en el lenguaje. En Husserl 
todavía se reconoce cierta auto-
nomía a la percepción sensible; 
aquí, sin embargo, esa autono-
mía se ha disuelto: todo lo que 
puede decirse de las percepcio-
nes categoriales estaría dado 
ya en lo hablado y re-hablado: 
percibir es interpretar lo perci-
bido y para ello debemos tener 
ya dada la interpretación de lo 
que percibimos, debemos tener 
el significado de la percepción.

Esta misma idea aparece 
modulada en otros textos pos-
teriores, especialmente en Ser 
y tiempo. Aquí el lenguaje, 
genéricamente considerado, 
es sustituido por un existencial, 
la comprensión-interpretación. 
Heidegger de este modo vuelve 
a la disciplina fenomenológica 
y considera la interpretación y 
el juicio desde esa perspectiva:

“Toda simple visión antepre-
dicativa de lo a la mano ya 

17 Heidegger, M., Gesamtausgabe, 
Frankfurt, V. Klostermann, 1979, tomo 20, 
75.

es en sí misma comprensora 
interpretante. ¿Pero no es la 
carencia de este “en cuanto” 
lo que constituye la simplici-
dad de la pura percepción? 
El ver que tiene lugar en esta 
visión es siempre compren-
sor-interpretante.. La articu-
lación de lo comprendido en 
el acercamiento interpretante 
del ente en la forma de “algo 
en cuanto algo” previa al 
enunciado temático acerca 
de él. No es en este donde 
surge por vez primera el “en 
cuanto”, sino que en él tan 
solo se expresa”18.

Y esta misma concepción per-
manecerá en la obra final del 
autor. Así en Conferencias y Ar-
tículos se refiere al percibir:

“Lo que el pensar percibe 
como percibir es lo presen-
teen su presencia. De ello 
toma el pensar la medida 
para su esencia como per-
cibir: en consecuencia el 
pensar es aquella presenta-
ción de lo presente, la cual 
nos aporta lo presente en su 
presencia y con ello lo pone 
ante nosotros para que este-
mos ante lo presente y dentro 
de los límites de él podamos 
resistir ese estar. En tanto 
que presentación el pensar 
aporta lo presente lleván-
dolo a la relación que tiene 
con nosotros, lo restablece 
refiriéndolo a nosotros. La 
presentación es por ello re- 
presentación”19.

En este pasaje, sin embargo, 
parece que se postula algo di-
ferente. En principio el percibir 
lo asocia al pensar -a partir de 
una interpretación del noein 
griego- para luego entender 

18 Heidegger, Ser y tiempo, 32 (104). 
También parecidas consideraciones se hacen 
en Introducción a la metafísica, Buenos 
Aires, Nova, 1980, 203 ss.

19 Heidegger, M. , Conferencias y artículos, 
124.
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este como un presentar. Ahora 
bien, el presentar en tanto es un 
apropiarse de lo presentado es 
un re-presentar. El presentar es 
una apropiación de lo represen-
tado. Al mismo tiempo se da a 
entender en el texto que el perci-
bir determina el pensar; de ahí 
la relación que se da entre el 
ser y el ente sea que aquel haya 
sido entendido como presencia. 
Esto contrasta con lo anterior-
mente afirmado. Esta paradoja 
es inherente al pensamiento de 
Heidegger. El ser como presen-
cia es la historia del ser en el 
pensamiento occidental. Pero 
el ser siempre trabaja desde 
los presupuestos de lo trascen-
dente al ente, es decir el ser es 
un a priori respecto del ente en 
tanto que libre, y eso es preci-
samente lo que hace posible 
que podamos pensar desde el 
ser lo no pensado aún. En este 
contexto desempeñará un papel 
decisivo el lenguaje – la casa 
del ser- como poiesis. Un poco 
más adelante volveremos sobre 
este punto. Pero en todo caso se 
ve que la superación de la me-
tafísica a partir de la pregunta 
por el ser está asociado al len-
guaje entendido como poiesis. 
En medio debemos examinar el 
famoso giro (Kehre) que da la fi-
losofía de Heidegger a partir de 
la Carta sobre el Humanismo.

El lenguaje en la Carta 
sobre el humanismo

En este largo artículo se conju-
gan de modo armónico tres as-
pectos distintos del pensamiento 
de Heidegger: el discurso sobre 
la metafísica como olvido del 
ser, el del ser mismo más allá 
de la metafísica, como verdad 
del ser y finalmente el de de la 
relación de este y el lenguaje en 
tanto es casa del ser.

En relación con el primer pun-
to no cabe extenderse dema-

siado aquí. Solamente se pue-
de observar que la crítica a la 
metafísica occidental conlleva 
un modo de proceder filosófico 
en cierto modo inédito y que 
tendrá consecuencias sobre el 
fondo de lo que aquí se quiere 
examinar20. En relación con el 
segundo punto lo que se puede 
decir sobre el lenguaje se pue-
de decir sobre el ser y su ver-
dad. Nuestro interés se centrará 
en lo que dice del lenguaje y 
en la relación de este con el ser 
y su verdad. Procederemos de 
modo inverso.

 Si verdad es aquello que se 
abre, es apertura, entonces 
aquello que se expresa en esa 
apertura es el ser, o dicho de 
otra manera, ser y verdad son 
lo mismo. Pero el lenguaje se 
afirma aquí “es la casa del ser. 
En su morada habita el hom-
bre. Los pensadores y los poe-
tas son los guardianes de esa 
morada”21. La pregunta que se 
oculta en todo este aparente 
juego de palabras es la pregun-
ta por la naturaleza del lengua-
je mismo. Pero si quisiéramos 
responderla se no exigiría una 
cierta parsimonia:

“El lenguaje no es en su esen-
cia la expresión de un orga-
nismo ni tampoco la expre-
sión de un ser vivo. Por eso 
no lo podemos pensar a partir 
de su carácter de signo y tal 
vez ni siquiera a partir de su 
carácter de significado. Len-
guaje es advenimiento del ser 
mismo que aclara y oculta”22.

De modo que aquí se nos 
advierte del verdadero sentido 

20 Aquí se inaugura, si no se ha hecho 
antes, un modo de filosofar bastante 
diferente al de la ontología fenomenológica, 
aunque conservando en buena medida 
rasgos de aquella.

21 Heidegger, M., Carta sobre el humanismo 
en Hitos, versión esp. De Cortés y Leite, 
Madrid, Alianza Editorial, 2000, 259.

22 Ibid. 164.

del lenguaje, no su carácter de 
signo, ni tampoco incluso del 
significado, sino que aquello 
que aclara y oculta, dicho en 
otro términos, es lo que desvela, 
da sentido, mejor dicho, trae el 
sentido. Diríamos que perdura 
aquella investigación de Ser y 
Tiempo. Pero en este caso, se eli-
minan los aditamentos de la teo-
ría del lenguaje para referirse al 
resultado desnudo: el lenguaje 
abre mundo, crea sentido. Pero 
además es el advenimiento del 
ser. Este, como dijera Gadamer, 
es el mismo lenguaje en cuanto 
constituido en cuanto sentido, 
ya cristalizado. Ahora bien, la 
idea de verdad como apertura-
de-mundo, como iluminación de 
lo a la vista determina aquí de 
tal modo la concepción del len-
guaje hasta el punto que deja 
en segundo plano los elemen-
tos estructurales del lenguaje. 
Pero no queda ahí la cuestión; 
por el contrario, la aspiración 
de tal concepción del lenguaje 
esta asociada al destino de la 
superación de la metafísica y 
a la tarea del pensar más allá 
de la metafísica. La cuestión se 
plantea en estos términos: si se 
hace preciso superar la metafísi-
ca debemos pensar más allá de 
su lenguaje:

“no se produce nunca cam-
bio sin que lo anuncien los 
heraldos. Pero ¿cómo pue-
den acercarse heraldos sin 
que se despeje el acaeci-
miento propio, este acae-
cimiento que llamándola, 
usándola y necesitándola 
ojee, es decir, aviste la esen-
cia del hombre y en este 
avistar ponga a los mortales 
en camino del construir que 
piensa, que poetiza?”23.

La cuestión es entonces cómo 
superar la metafísica sin salir de 

23 Heidegger, M., Conferencias y artículos, 
69 de 1954.
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ella. Acaso sólo a través del len-
guaje poético.

Poéticamente habitó 
el hombre

 En Conferencias y Artículos 
en el capitulo que lleva el titu-
lo “¿Qué significa pensar?” se 
aborda a nuestro juicio la cues-
tión del significado del lenguaje 
como poiesis y no directamen-
te, pues aquí no se homologa 
el pensamiento a la poesía sino 
de modo indirecto, es decir, 
planteando aquello que es dig-
no de ser pensado. Lo digno de 
ser pensado es un resultado de 
una operación de recuerdo (An-
denken) y de proyección más 
allá del recuerdo:

“Memoria como coaligada 
conmemoración de lo que 
esta por-pensar es la fuente 
del poetizar. Según esto la 
esencia de la poesía des-
cansa en el pensar. Esto es 
lo que nos dice el mito, es 
decir, la leyenda. Su decir 
es lo más antiguo, no porque 
según el cómputo del tiempo 
es el primero, sino porque su 
esencia es desde siempre y 
para siempre lo más digno 
de ser pensado”24.

En el desentrañamiento del re-
cuerdo se desvela el futuro, pero 
el pasado -aquello que está en 
el origen- y el futuro como digno 
de ser pensado confluyen en el 
pensar que aquí aparece como 
poetizar. En esta clave es difícil 
hacerse cargo de lo que nos 
quiere decir Heidegger. Pero 
si entendemos que el lenguaje 
es apertura de mundo, propia-
mente hay sentido en el origen 
cuando alguien lo funda; de ahí 
esa referencia al origen. Pero 
de la memoria surge a la vez 
lo digno de ser pensado que es 
el poetizar. Ahora bien, ¿se ha 

24 Ibid. 120.

definido bien en qué consiste el 
poetizar? Creemos que el acer-
camiento al poetizar lo encontra-
mos en el capitulo de esa misma 
obra“Poéticamente habita el 
hombre”.

Esta misma pregunta se hace 
Heidegger a propósito del verso 
del poema de Hölderlin que dice 
“lleno de méritos habita poética-
mente el hombre en esta tierra”. 
La respuesta a la cuestión tiene 
que ver con la determinación de 
la esencia del lenguaje. El len-
guaje no es mero instrumento 
de expresión; es otra cosa, es 
correspondencia o respuesta a 
una interpelación – porque el 
hombre no posee el lenguaje, 
sino el lenguaje lo posee a él. En 
esta correspondencia se genera 
el poetizar, en tanto el signifi-
cado de las palabras no se da 
nunca de una manera definitiva. 
Por eso en lenguaje se realiza 
un despliegue del mismo en la 
correspondencia, en esto con-
siste el poetizar. Ahora bien, el 
pensar y el poetizar son lo mis-
mo (Das Selbe), pero no lo igual 
(Das Gleiche). Lo mismo, nos 
dice Heidegger, admite la di-
ferencia, lo igual une indiferen-
ciadamente. El pensamiento y 
el lenguaje poético persiguen lo 
mismo. Con todo no hemos lle-
gado a la esencia del poetizar. 

Para ello precisa Heidegger del 
poema completo de Hölderlin. El 
poema en cuestión nos traslada 
el modo de relación del hombre 
con la divinidad. Trataré de rees-
cribir el poema interpretándolo. 
El poema describe el estado en 
el que el hombre no necesita a 
la divinidad, aquel en la que se 
mide infelizmente con ella. ¿Es 
Dios desconocido? Es revelable 
como el cielo, esto es lo que se 
cree: que este está hecho a la 
medida de los hombres. En el 
desamparo de querer ser como 
Dios habita el hombre en la tie-
rra poéticamente. Tan oscuras 
como las sombras de la noche 
llenas de estrellas es el hombre 
como imagen de Dios. El poema 
termina preguntándose si hay 
alguna medida (Mass) sobre la 
tierra, a lo que se responde que 
no. El sentido del poema apenas 
se puede alumbrar en su estado 
de condensado. Pero de todo 
él a Heidegger le interesan dos 
versos y ahora particularmente 
el final. Porque la esencia del 
poetizar la encuentra Heidegger 
en dar medida. Dar medida 
es algo distinto de medir en el 
sentido geométrico del término. 
Dar medida es constituir senti-
do a partir en cierto modo de 
la nada, o si se quiere de la 
interpelación del lenguaje, esto 
es, es abrir espacio de sentido y 
por eso habita el hombre poéti-
camente. Pero el habitar puede 
ser propio e impropio. Solo es 
propio cuando el hombre poeti-
za verdaderamente midiéndose 
en cierto modo con Dios, en 
cuanto que crea sentido.

En la obra tardía los Caminos 
del lenguaje (De camino al len-
guaje) reitera dichas aserciones 
cuando afirma:

“mas si debemos buscar el 
hablar del habla en lo ha-
blado, debemos encontrar 
un hablado puro en lugar de 



Círculo Hermenéuticoch

30 noviembre 2010

tomar indiscriminadamente 
un hablado cualquiera. Un 
hablado puro es aquel don-
de la perfección del hablar, 
propio de lo hablado, se 
configura como perfección 
iniciante. Lo hablado puro es 
el poema”25.

No se trata aquí del pasado 
del hablar, del lenguaje que di-
ríamos lexicalizado, sino de un 
lenguaje iniciante se dice aquí, 
del lenguaje en cuanto que crea 
sentido. Lo llama lo hablado 
puro y como perfección inician-
te. Lo que aquí sin embargo se 
introduce es un excurso sobre la 
diferencia que merece ser consi-
derado.

“Diferencia no es distinción 
ni relación. La diferencia es a 
lo sumo dimensión para mun-
do y cosa. Pero en este caso 
dimensión a su vez no signifi-
ca ya un ámbito preexistente 
en el que pudiera estable-
cerse cualquier cosa. La Di-
ferencia es la dimensión en 
cuanto que mesura mundo y 
cosa llevándolos a lo que es 
propio solamente”26

Aquí parece hacérsenos el dis-
curso sobre la diferencia: la di-
ferencia no es relación ni distin-
ción es dimensión a partir de la 
cual se configura mundo y cosa 
y esta diferencia se deposita en 
el lenguaje como poiesis o, me-
jor dicho, en el lenguaje como 
poesía se encuentra el discurso 
que abre sentido.

En este sentido se pronuncia 
también:

“poesía es en sentido estricto 
no es nunca un modo más 
elevado del habla cotidiana. 
Al contrario es más bien el 
hablar cotidiano un poema 
olvidado y agotado por el 

25 Heidegger, M, De cámino al habla, 15

26 Ibid. 23.

desgaste”27.
El lenguaje aquí se diferencia 

por el origen, en eso que llama-
ríamos lenguaje lexicalizado y 
en este que, como originario 
que es, es poesía. El lenguaje 
no es ajeno a la poesía y la 
poesía al lenguaje. El lenguaje 
poético no es nada extraño la 
lenguaje, sino que guarda su 
verdadera esencia.

II LA POIESIS COMO 
LENGUAJE

El problema de la obra 
de arte. La obra de arte 
como poema: El origen 
de la obra de arte.

 Es de observar que aquí pro-
cedemos de modo inverso al 
orden en que fueron publicadas 
las obras. El que coloquemos 
esta obra como final de la frase 
del retruécano, no es cuestión 
de azar. Es que no menos sor-
prendente es el hecho de que 
esta obra fue el resultado de 
unas conferencias dictadas a 
mediados de los año 30, con-
cretamente en los años 35 y 
36. Posteriormente se publicaría 
formando parte de la obra Hol-
zwege en el año 1956. El titulo 
de la obra sugiere que se trata 
de ensayos o tentativas. Sin em-
bargo, sorprende que lo que en-
contramos en este ensayo sólo 
estuviera unos pocos años de 
la publicación de Ser y Tiempo, 
porque la problemática aquí ver-
tida así como el estilo de pensa-
miento tendría que ver más con 
el pensamiento posterior que 
con el anterior. No obstante, el 
asunto sigue siendo el problema 
de la verdad como apertura que 
aquí se lleva a la obra de arte. 
El artículo es enrevesado. Noso-
tros lo interpretamos en forma 
de tentativas. Para ello se sigue 

27 Ibid. 28

una serie de vías que le van a 
conducir a la afirmación de la 
obra de arte como una forma 
de desocultamiento de la ver-
dad. La primera de las vías se 
ocupa de determinar la cosa y 
la obra. La segunda de las vías 
tratará de mostrar la relación de 
la obra y la verdad; finalmente 
la tercera la relación de la ver-
dad y el arte. Las tres vías que 
emprende son otras tantas para 
demostrar lo inviable de la con-
cepción convencional del arte y 
aquella que es viable, que con-
siste en entenderlo como la ver-
dad del ser. La obra de arte en 
cuanto creación revela el ser de 
la cosa como acontecimiento de 
la verdad.

En la primera indagación se 
busca el carácter de cosa de la 
obra. Las obras son cosas, pero 
algo más que cosas. La cosa es 
símbolo y alegoría, como sus-
tancia y compuesta de materia 
y forma. La cosa como útil y la 
verdad de la cosa. El cuadro de 
van Gogh representa un par de 
botas de campesino. En las bo-
tas lo que se adivina es la utili-
dad de una cosa. Pero a la vez 
dice Heidegger se nos desocul-
ta un ente, aparece la verdad 
del ente. La cuestión ahora resi-
de en entender qué es esto de la 
verdad de una obra. De modo 
que nos remite a una segunda 
vía de indagación. Pero no se 
entienda aquí que hablamos de 
la verdad como copia de algo. 
No se trata de eso. Las obras de 
arte no son copia de nada.

Esta segunda indagación 
quiere mostrar la obra y la ver-
dad. “en la obra esta en obra el 
acontecimiento de la verdad”28. 
“Alzándose en si misma la obra 
abre mundo”29. Ahora bien 
¿qué es la verdad? La verdad 

28 Heidegger, M., Caminos del bosque, 34

29 Ibid., 36.
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no es adecuación, afirmación 
que repite ad nauseam Heide-
gger. La verdad es desoculta-
miento del ente. ¿Como ocurre 
la verdad en tanto desoculta-
miento? El ente se abre en un 
claro a la vez que se oculta. Por 
lo demás “el desocultamiento 
de la verdad [nos advierte Hei-
degger] no es ni una propiedad 
de las cosas en el sentido de lo 
ente ni una propiedad de las 
proposiciones”30. En el templo 
o en la obra de Van Gogh, nos 
dice Heidegger, acontece la 
verdad. ¿Pero qué hace a la 
obra ser obra? El hecho de que 
ha sido creada. Damos así eL 
paso a la tercera indagación.

La tercera indagación se ocu-
pa de establecer la relación de 
la verdad y el arte. El crear es 
producir o traer delante. Pero 
nos advierte la pretensión que 
querer explicar el ser obra de la 
obra a partir de ella misma, es 
irrealizable.

El traer-delante que es la ver-
dad se traslada a la figura (Ges-
talt). Así dice, “el ser creación 
de la obra significa la fijación 
de la verdad en la figura”31. 
Parece que esta indagación no 
nos dice demasiado. Finalmen-
te la verdad del ente que se tras-
lada en la creación lo es porque 
el arte es en definitiva poema32. 
(La palabra es la pone el pro-
pio Heidegger en cursiva). Esto 
quiere decir que las artes en 
algún modo son poemas. Esto 
le conduce a Heidegger en las 
últimas páginas del artículo a 
hacer una indagación sobre el 
lenguaje.

El lenguaje no es solo comu-
nicación como se dice habi-
tualmente, sino algo previo a 
la comunicación, es desvela-

30 Ibid., 45.

31 Ibid., 55.

32 Ibid., 62.

miento de la cosa, del ente; ese 
desvelamiento es la verdad del 
ente: “En la medida en que el 
lenguaje nombra por primera 
vez a lo ente es este nombrar 
el que hace acceder lo ente a 
la palabra y la manifestación. 
Este nombra a lo ente a su ser a 
partir del ser”33. El lenguaje no 
es solo nombrar en cuanto que 
da sentido a las cosas, sino que 
es la fundación del sentido. Por 
eso nos dice Heidegger que el 
lenguaje mismo es poema: die 
Sprache selbst ist Dichtung in 
wesentlichen Sinne34. La idea es 
arriesgada pero adecuada. En 
efecto, el lenguaje, en cuanto 
que nombra, da significado al 
ente, en cuanto que este signi-
ficado se consagra en el curso 
de la historia; entonces entende-
mos el lenguaje y nos comunica-
mos con él. Pero en cuanto que 
de nuevo nombra el lenguaje es 
poema, es decir es fundación 
de sentido. La creación es fun-
dación de sentido y por eso es 
poema. Pero la fundación nos 
dice Heidegger es en cierto 
sentido donación (regalo dice 
en alemán), es fundamentación 

33 Ibid., 63.

34 Heidegger, (1950), Holzwege, Frankfurt, 
V. Klostermann, 7 edición, 1994, 62.

y es comienzo. O si se quiere, 
el ente que es la obra de arte 
se desvela en su ser a partir de 
una acto fundacional que es el 
lenguaje entendido como poe-
ma en el que se da el ser de la 
cosa, es decir, se nos revela la 
cosa en su ser o en su verdad.

Ahora bien, dejando aparte 
la cuestión acerca de si en la 
postrera obra de Heidegger se 
sigue manteniendo el concepto 
de verdad como apertura, aquí 
se plantea una cuestión esencial 
para la teoría del arte y es que se 
concibe la obra de arte a partir 
del lenguaje, del lenguaje poéti-
co, pero lenguaje. Así nos dice:

“Si todo arte es poema, de 
ahí se seguirá que la arquitec-
tura, la escultura , la música 
deben ser atribuidas a la poe-
sía. Esta parece una suposi-
ción completamente arbitra-
ria. Y lo es mientras sigamos 
opinando que las citadas ar-
tes son variantes del arte del 
lenguaje, si es que podemos 
bautizar a l apoesía con este 
título que se presta a ser mal-
entendido. Pero la poesía es 
uno de los modos que adopta 
el proyecto esclarecedor de 
la verdad, esto es, del poeti-
zar en el sentido amplio. Con 
todo la obra del lenguaje, el 
poema, ocupa un lugar privi-
legiado dentro del conjunto 
de las artes”35.

Aquí de modo un tanto para-
dójico admite la posibilidad de 
interpretar la obra de arte en 
una clave meramente no lingüís-
tica y de una forma lingüística 
al privilegiar el poema. Esta 
ambigüedad no perdura en el 
tiempo, sino que por el contra-
rio con el tiempo Heidegger pri-
vilegia la concepción lingüística 
de la obra de arte sobre cual-
quiera otra consideración. Solo 

35 Ibid. 63.



Círculo Hermenéuticoch

32 noviembre 2010

Círculo Hermenéuticoch

al final de su vida se acerca con 
un texto interesante al arte, Die 
Kunst und der Raum en el que se 
aborda el concepto de verdad 
en las artes plasticas: “Die Plas-
tik: die Verkörperung der Wahr-
heit des Seins in ihrem Orte 
stiftenden Werk”36. Otra cosa 
es que el significado de verdad 
continúe siendo el mismo.

La cuestión entonces no es 
que se pueda interpretar que 
la obra de Heidegger abre la 
posibilidad de que el poema no 
sea entendido en una clave me-
ramente lingüística, sino que in-
cluso así el camino emprendido 
por Heidegger en el pensar ca-
racterizado como filosofía del 
origen o pensar hermenéutico 
que privilegia el lenguaje como 
apertura de mundo, cierra la 
posibilidad para una compren-
sión no apofántica de la obra 
de arte. Se configura así como 
algo insuficiente para explicar 
las obras de arte en su singulari-
dad. No queremos juzgar si de 
alguna de las partes de la obra 
de Heidegger pudiera extraerse 
una concepción más sujeta a la 
singularidad de las artes. Pero 
a nuestro juicio el camino em-
prendido por Heidegger, espe-
cialmente a partir de la Kehre, 
conduce a un estrechamiento 
de la concepción y de la expe-
riencia del arte, así como de su 
lingüistización que no se ajusta 
a las exigencias de una teoría 
estética. Esto quizá se ha visto 
mejor en la obra de su seguidor 
más eximio, Gadamer, que con-
vierte la obra de arte en el eje 
del discurso hermenéutico. Pues 
bien, cuando este trata de abor-
dar la cuestión de la compren-
sión de la música este afirma lo 
siguiente:

36 Heidegger, M. Die Kunst und der Raum, 
St Gallen, Erker Verlag, 1969, 13. [La 
escultura: el tomar cuerpo de la verdad del 
ser en la obra en tanto que funda lugar].

“El mirar y percibir con de-
tenimiento no es ver simple-
mente el puro aspecto de 
algo, sino que es en sí mismo 
una acepción de este algo 
como... El modo de ser de lo 
percibido “estéticamente” no 
es un estar dado. Allí donde 
se trata de una representa-
ción dotada de significado 
– así por ejemplo, en los 
productos de las artes plásti-
cas – y en la medida en que 
estas obras no son abstractas 
e inobjetivas, su significado 
es claramente directivo en 
el proceso de lectura de su 
aspecto”37.

Aparece pues la cuestión de 
la relación entre percepción y 
apofansis. Se constata una vez 
más lo que Heidegger y Husserl 
habían puesto de manifiesto, 
que la percepción es ya una 
interpretación desde algún su-
puesto. Eso le lleva Gadamer 
a suponer que incluso la expe-
riencia de la música se siempre 
alguna forma de apofansis in-
terpretante:

“Aunque la música absoluta 
sea como tal un puro conoci-
miento de formas, una especie 
de matemática sonora, y no 
existan contenidos significati-
vos y objetivos que pudiéramos 
percibir en ella, la comprensión 
mantiene una referencia con lo 
significativo”38.

De manera que al final en la 
concepción hermenéutica del 
arte se impone el ámbito de lo 
significativo lingüístico y no hay 
forma de sustraerse a ello. Pero 
la experiencia del arte trans-
ciende lo significativo lingüísti-
co. Bastaría con atenerse a lo 
que ocurre en las diversas ar-
tes para considerar que el arte 

37 Gadamer, H. G., (1975), Verdad y 
método, Salamanca, Sígueme, 1977, 132 
(subrayado nuestro).

38 Ibidem.

atiende a otras instancias que 
no son el mundo del significa-
do. De modo que en este punto 
la doctrina hermenéutica del 
arte fracasa.

Por otro lado si hubiera algún 
espacio para la recuperación 
de la doctrina hermenéutica del 
arte acaso estaría en el énfasis 
que pone el primer Heidegger, 
este de influencia aún fenome-
nológica, en la idea de una 
cierta forma de verdad ante-
predicativa. Pero es este asunto 
que trasciende el marco de este 
artículo.

 A modo de conclusión pode-
mos decir que por lo expuesto 
se da en Heidegger un giro 
hacia lo que se puede llamar 
superación de la metafísica que 
es parejo de la superación del 
lenguaje lexicalizado y que se 
expresa muy bien en el título 
de este artículo. Cabe concluir 
pues lo siguiente:

 Que, independientemente de 
lo que ocurra en alguno de sus 
artículos de los postreros de su 
vida en relación con la verdad, 
Heidegger entiende a la verdad 
como apertura de mundo. Que 
se puede interpretar también 
como fundación, donación y 
origen.

Que este concepto se vincula-
rá en lo sucesivo, especialmente 
a partir del Kehre, al lenguaje 
en donde se depositará la aper-
tura de mundo, es decir, la crea-
ción de sentido.

Que el arte se vincula a la 
poesía, al poema y en este sen-
tido se le dará prioridad al dis-
curso sobre cualquier otro pre-
supuesto. Esto hace imposible la 
adecuada comprensión de las 
obras de arte en las que se tras-
ciende el discurso. La doctrina 
hemenéutica del arte terminará 
siendo cautiva para bien y para 
mal de estos presupuestos. ■

4 de mayo de 2010.



noviembre 2010 33

Círculo Hermenéutico

ch SECCIÓN AbIERTA

I. Inicio. El espacio 
estético.

El ámbito de la estética, 
entendida como una reflexión 
sobre la sensibilidad y la expe-
riencia del arte, se convierte en 
filosofía debilitada al rechazar 
el esencialismo de la moderni-
dad. Puede reunir en sus estu-
dios aquellas viejas categorías 
aristotélicas sobre el ser, pero 
tendrá que alejarse de todo 
rasgo metafísico que pudieran 
conservar en su comprensión 
filosófica. Quizá debido a que 
la estética, en tanto pretende 
alejarse de la metafísica, se 
centra en la experiencia inme-
diata de los objetos del arte, 
reivindica al mismo tiempo la 
pertinencia de un nuevo ámbi-
to de reflexión: el mundo de 
la percepción, que es, en todo 
caso, el mundo de la acción 
donde concebimos y realiza-
mos nuestros proyectos.

Heidegger, que continúa tras 
Nietzsche la tarea de debilitar 
la filosofía al convertirla en her-
menéutica del ser, desdibujó en 
su primera etapa filosófica las 
viejas nociones de “sujeto” y 
“objeto” al centrar su investiga-
ción en el ente intra-mundano. 
Estas dos nociones se diluyen 
al reconocer que, en la prácti-
ca cotidiana, se trazan puentes 
entre el sujeto y el objeto. Así, 
el primero puede ser entendi-
do como dasein (ser-ahí) y el 

segundo como ente-a-la-mano.
“El ente-a-la-mano tiene cada 

vez más una cercanía variable, 
que no se determina midiendo 
distancias. Esta cercanía se 
regula por el manejo y el uso 
en un cálculo circunspectivo. 
La circunspección del ocupar-
se determina lo que en esta 
forma es cercano consideran-
do también la dirección en la 
que el útil es accesible en cada 
momento”1

Después, la hermenéutica 
de Heidegger no continuó 
ampliando su analítica de la 
existencia, sino que se centró 
en la relación entre el lengua-
je y el ser. Continuaba de este 
modo con su reflexión ontoló-
gica y, además, se alejaba de 
la filosofía que le había influido 
sobremanera en su primera eta-
pa: la fenomenología de Hus-
serl. Los planteamientos poste-
riores de Gadamer, discípulo 
de Heidegger, tampoco profun-
dizaron más en esta analítica 
del ámbito mundano, sino que 
se centraron en la metodología 
de las ciencias humanas.

Creo que esta analítica hei-
deggeriana puede enriquecer-
se si se centra en otra noción 

1 Martin Heidegger, Ser y tiempo, Editorial 
Trotta, Madrid, 2003. Pg. 128

filosófica clásica: el espacio2. 
Pero aquí hablaré del espacio 
estético, o mejor, de cómo, en 
determinadas ocasiones, el arte 
puede modular la idea clásica 
de espacio. El “método” que en 
esta reflexión estética se propo-
ne pretende refundir de nuevo 
la fenomenología y la herme-
néutica (en su salida pragmáti-
ca). No porque creamos como 
Adorno que el ser de Heidegger 
es una contracción de las esen-
cias de Husserl, sino porque, al 
centrarnos en una obra de arte 
determinada que se describi-
rá a continuación, creo que se 
pueden acercar de nuevo otras 
dos ideas conocidas por todos: 
esencia y acción.

Parece preciso, por lo tanto, 
debilitar la noción de esencia 
(tan importante para la fenome-
nología) tomando inspiración 
en una filosofía hermenéutica 
de la acción, pero sin aban-
donar la reflexión filosófica 
sobre las esencias. Por eso 
estas páginas pertenecerán al 
ámbito estético porque, y consi-
dero esto decisivo, pienso que 
el arte reinterpreta la idea de 
esencia aproximándola a la 
pragmática del sujeto vital.

2 Sloterdijk ya ha advertido que en todo 
Ser y tiempo hay una analítica latente del 
espacio. Considera que Heidegger no logró 
percatarse de esto definitivamente (pese a 
su estudio sobre la noción de espacio en 
Descartes). Ver Sloterdijk, Peter, Esferas I. 
Burbujas, Siruela, Madrid, 2009, pg. 305

“Endoskeleton”, o el 
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II. “Endoskeleton”: 
el espacio estético 
como juego.

Cada vez que descubrimos 
un nuevo producto artístico, por 
desconocido que pueda ser, el 
mundo que nos rodea parece 
cobrar una dimensión total-
mente nueva. La percepción 
del amor cambió después de 
Shakespeare y los molinos de 
viento parecen quedar incom-
pletos si no van acompañados 
de la sombra del Quijote y San-
cho. Parece que esto se aplica 
sobre todo a la literatura, aca-
so porque las novelas son en 
sí mismas un mundo (¿el mun-
do del escritor?) dentro de otro 
mundo (¿el nuestro?), pero en 
menor medida a la escultura.

Los atletas griegos esculpidos 
por Fidias, Mirón o Policleto 
son admirados por todo el mun-
do como el canon clásico de 
belleza, pero son opacos a la 
acción de los visitantes de los 
museos. Generarán un mundo 
nuevo, de eso no cabe duda, 
pero este mundo no será más 
que una modulación de nuestro 
ámbito cotidiano presupuesto. 
El “Doríforo”, podría pensar 
alguien, será muy fuerte, pero 
en realidad Policleto no hacía 
más que hablar de la fortaleza. 
Y esos trozos de mármol escul-
pidos, con sus rostros graves 
(que reflejan, inertes, un mun-
do clásico igualmente inerte), 
no hacen más que ofrecernos 
con arrogancia el esplendor de 
Grecia. ¿Es esto siempre así? 
¿Acaso la escultura, tan apega-
da a los materiales y volúme-
nes, está condenada a que la 
gente simplemente contemple 
sus productos?

Alon Meron creó hace ya 
algún tiempo una obra de arte 
que modula a su gusto con una 
facilidad asombrosa: “Endos-
keleton”. La obra en cuestión es 

una estructura móvil de madera 
y tamaño variable que marca 
un perímetro irregular, general-
mente abierto. Dentro de ella, 
a modo de laberinto, una serie 
de pilares verticales preparan 
los lugares propuestos para 
colocar diversos artilugios: una 
televisión, una hamaca o una 
lámpara de lectura. El visitan-
te está a invitado a entrar en 
la obra y a jugar con todo lo 
que le rodea; puede aproximar 
hacia sí los objetos o, por el 
contrario, alejarlos. Haga lo 
que haga, toda la estructura 
de la escultura variará al ins-
tante. Meron sólo ha dispuesto 
el material adecuado para que 
el visitante del museo escoja la 
forma que más le apetece. Una 
forma, por tanto, una con-figu-
ración. Es un trabajo liviano y 
sugerente

El visitante no se limita sim-
plemente a contemplar la obra 
sino que se convierte en parte 
activa de ella. No es un ego 
cogito que contempla el mundo 
que le rodea representándolo 
en su mente, es un ego agens 
(por decirlo en terminología del 
fenomenólogo Alfred Schutz). 
Pero la obra a la que se enfren-
ta el visitante es tan variable, 
que incluso su función puede 
cambiar. En lugar de una tele-
visión, ¿por qué no vamos a 
poner, por ejemplo, un montón 
de libros o un electrodomésti-
co destrozado en mil pedazos? 
La ironía parece estar presente 
desde el primer momento, y la 
distancia del autor, que le cede 
la responsabilidad al visitante-
actor, es total.

Así, podemos decir que 
“Endoskeleton” expresa la pra-
xis o el juego con el espacio 
estético. Por lo tanto, esta obra 
es una con-figuración de repre-
sentaciones. Pero es necesario 
entender, dentro del contexto 

que estamos presentando, que 
este juego del que hablamos 
no está pautado (aunque sí 
contiene los mínimos precisos 
para su ejecución: los huecos 
marcados para la colocación 
de los objetos). Nuevamente, 
nos acercamos a la hermenéuti-
ca, pues hablamos de juego en 
un sentido muy cercano al que 
le diera Heidegger en alguna 
de sus obras. Así lo advierte 
Vattimo:

“Juego significa en Heide-
gger exactamente lo opuesto 
a la sujeción a reglas: es ese 
margen de libertad (se dice en 
castellano que el volante de 
un coche tiene más o menos 
juego) que más que confirmar 
las reglas, las suspende; no en 
el sentido de que las invalide, 
sino en el de que las revela 
dependientes, en su carácter 
eventual, de acontecimientos, 
pero, por tanto, también de 
posibilidades”3.

Estamos bien lejos, por lo tan-
to, de toda filosofía que pre-
tenda encontrar al mundo des-
de la racionalidad teórica, ya 
sea proponiendo una arquitec-
tónica, una lógica o un nuevo 
modelo de racionalidad teóri-
ca. Es preciso invertir los térmi-
nos en la investigación: comen-
zar desde la acción mundana 
y, encontrar, allá donde sea 
posible (si finalmente resulta 
así) las verdades y las arqui-
tectónicas.

III. Para una 
fenomenología 
pragmática.

Siendo consecuentes, sería 
absurdo negar que la motiva-
ción de estas páginas es pro-
poner, entonces, una filosofía 
fenomenológica debilitada. 
Una fenomenología pragmá-

3 Vattimo, Gianni, Las aventuras de la dife-
rencia, Península, Barcelona, 2002, pg. 186
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tica. Aunque esta expresión 
no refleja nada más (y nada 
menos) que un programa filo-
sófico a desarrollar, se pueden 
exponer sus líneas más gene-
rales.

Una fenomenología pragmá-
tica tendría que reintroducir lo 
trascendental (el ápeiron, en 
última instancia) dentro de la 
praxis cotidiana. Ésta se ten-
dría que reintroducir, al mis-
mo tiempo, dentro de un espa-
cio que podría caracterizarse 
como una plataforma ontoló-
gica privilegiada, aunque no 
agote en absoluto eso que 
denominamos “realidad”. Me 
estoy refiriendo al concepto de 
“mundo de la vida”, que será 
caracterizado posteriormente.

Sin embargo, no se puede 
abandonar el tono fenome-
nológico de la investigación, 
por mucho que ésta se quiera 
modular o transformar. Pero 
teniendo en cuenta los cimien-
tos pragmáticos de esta nueva 
filosofía, no parece adecuado 
proponer una arquitectónica 
cartesiana basada en niveles 
de experiencia de la concien-
cia (como hace, por ejemplo, 
Marc Richir), sino niveles de 
“mundos” dentro de los cua-
les acontezca la conciencia y 
el concepto. Así, podríamos 
hablar del mundo vital, del 
mundo de las ensoñaciones, 
el mundo del arte, el mundo 
de la ciencia, el mundo de 
la metafísica y el mundo de 
la religión. Todos estos mun-
dos se fundamentarían en una 
determinada habilidad que, en 
última instancia, estaría recor-
tada socialmente: la praxis, la 
imaginación, la sensibilidad, la 
técnica, la especulación y la fe 
respectivamente.

Estos mundos representan la 
franja fenoménica de la reali-
dad, de modo que ya no hay 

objetos fenoménicos sino hori-
zontes o contextos fenoméni-
cos, todos ellos rodeados, si 
cabe hablar así, por contextos 
nouménicos: el ápeiron, expre-
sado por la Naturaleza (lo ani-
mal) y la Historia (la totalidad 
de los eventos que han acon-
tecido antes de mi nacimiento)

No es pertinente detenerse 
más en este programa filosó-
fico aunque, dado que hemos 
hablado de un producto artísti-
co, cabe recordar que el mun-
do del arte que se fundamenta 
en la sensibilidad, está carac-
terizado sobremanera por una 
con-figuración de representa-
ciones. El arte nos habla, a 
través de sus objetos, de una 
realidad extraña y sugerente 
que motiva nuestros gustos y 
juicios estéticos. “Endoskele-
ton” puede ser muestra de ello.

IV. Pragmática y 
mundo estético.

La obra de Meron es un espa-
cio reducido con un sentido 
práctico que le atañe esencial-
mente. Su sentido (acaso su 
significado) coincide con los 
objetivos para los que está dise-
ñado. Es por ello que nos atre-
vemos a ver en este “Endoskele-
ton” características similares a 
lo que la fenomenología tardía 
denominó “mundo de la vida” 
(Lebenswelt). Quizá hayan 
sido, aparte de Husserl, auto-
res como Scheler, Merleau-Pon-
ty y, sobre todo, Alfred Schutz, 
los que han desarrollado más 
profundamente dicho concep-
to. Siguiendo al último de los 
autores citados, el “mundo de 
la vida” es ese territorio don-
de se desarrolla nuestra vida 
cotidiana y que presuponemos 
en todas nuestras determinacio-
nes lingüísticas acerca de los 
objetos que nos rodean. Es un 
territorio donde, no el sujeto 

pensante (ego cogito) sino el 
sujeto activo (ego agens, en 
palabras de Schutz; yo ejecu-
tivo, en palabras de Ortega) se 
socializa a partir de una serie 
de estructuras espaciales y tem-
porales que, por un lado, cons-
truimos en nuestro día a día y, 
por otro lado, nos construyen 
a nosotros mismos:

“Este mundo, tal como es 
experimentado en mi actitud 
natural, constituye el escena-
rio y también el objeto de mis 
acciones. Para llevar a cabo 
mis propósitos, debo dominarlo 
y modificarlo. Mis movimientos 
corporales –kinestésicos, loco-
motores y operativos– se inser-
tan, por así decir, en el mun-
do, modificando o cambiando 
sus objetos y sus relaciones 
mutuas. Por otro lado, estos 
objetos ofrecen resistencia a 
mis actos, resistencia que debo 
superar o a la cual debo ceder. 
En este sentido, sería correcto 
afirmar que un motivo pragmá-
tico gobierna mi actitud natural 
en la vida cotidiana”4.

Hablar de estas estructuras 
nos alejaría sobremanera de 
la reflexión que pretendo plas-
mar en estas páginas, pero no 
así profundizar en la forma de 
actuar de este sujeto activo del 
que hablamos. Éste, dentro de 
este mundo circundante que 
le rodea, se ve motivado a la 
acción. Ciertos objetos le con-
vocan, le atañen; en definitiva, 
le interesan. Y con esos objetos 
es con los que construye el mun-
do diario. Los objetos pasan a 
ser instrumentos (“pragmata”, 
como los llamaría Heidegger) 
y el mundo un gigantesco cam-
po de acción. Es verdad que 
este mundo cotidiano, eminen-
temente práctico, tiene unos 

4 Alfred Schutz, El problema de la realidad 
social, Editorial Amorrortu, Buenos Aires, 
2003. Pg. 275.
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límites. Éstos surgen cuando, 
ya se ha dicho, dentro de él 
emergen otros mundos construi-
dos por la ciencia, la religión o 
los sueños, pero este contexto 
cotidiano está siempre presen-
te en toda actividad humana 
(aunque su “textura ontológi-
ca” nos impide considerarlo 
como un ámbito trascendental). 
Podríamos decir que, siguiendo 
la fenomenología pragmática 
de la que hablamos, el “mundo 
de la vida” es el territorio onto-
lógico fundamental de eso que 
denominamos realidad.

Volvamos a nuestra escultu-
ra. ¿No encontramos caracte-
rísticas similares en ella? ¿No 
encontramos, fundamentalmen-
te, ese mismo rasgo pragmáti-
co presente en el mundo coti-
diano en el que actuamos? Este 
ingenioso artefacto de Meron 
es, en realidad, un gigantesco 
juguete que emula la vida coti-
diana dentro del museo, que 
es a la obra lo que la realidad 
al mundo vital: el conjunto de 
límites que lo trascienden. Con-
forma un espacio cualitativo de 
acción donde los objetos que 
se incluyen están, por así decir-
lo, a mi servicio. Son, haciendo 

referencia de nuevo a Heide-
gger, entes-a-la-mano.

V. Final. Sobre la 
experiencia (estética).

Creo que una de las mane-
ras más correctas de estetizar 
la experiencia es convertirla en 
pragmática. Sin embargo, esto 
parece alejarnos de la realidad 
del arte sobremanera, máxime 
si tenemos en cuenta que, al 
visitar un museo, parece tener 
más vigencia la contemplación 
que la acción. Pero, ¿es esto 
realmente así?

Cuando contemplo un cuadro 
de Sorolla en el que un niño 
se baña alegremente en la ori-
lla de una playa del Levante, 
soy consciente de que ese niño 
no soy yo pero, acaso incons-
cientemente, comparo nuestras 
respectivas “vidas” y concluyo 
que yo era más dinámico que 
el muchacho delicadamente 
pintado, que él está más bron-
ceado de lo que yo lo estuve 
jamás o que he tenido la suer-
te de haber visitado una playa 
similar a la que aparece en el 
cuadro. Quizá “Endoskeleton”, 
al estar expuesta como una 
escultura móvil dentro de un 

museo no pretenda sino hacer 
explícita esas deducciones que 
hacen referencia a la práctica 
cotidiana de los visitantes del 
museo.

Éstos caminan con lentitud, 
sus ojos se deslizan apagada-
mente a lo largo de los lienzos 
de los autores, sus manos des-
cansan inertes en los bolsillos. 
Pero en su interior habita un 
verdadero torbellino de acción. 
Incluso la contemplación pura 
es actividad. El arte de Meron 
nos hace tomar conciencia de 
que, lo que somos, está liga-
do a lo que hacemos. Y lo que 
hacemos, a lo que podemos 
hacer. En virtud de que el ámbi-
to estético, tal y como se ha 
definido aquí (como juego) es 
pura acción imposible de defi-
nir o delimitar definitivamen-
te, el ego agens tiene infinitas 
posibilidades.

Se vuelve, a través del arte, 
en algo infinito. Como al niño 
que, al mirar su mundo del jue-
go le embarga la alegría de 
la aventura, el sujeto estético, 
a través del arte, siente la ale-
gría de la vida y cómo ésta le 
libera. ■
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a significatividad 
de los modos de 

hablar, de escribir, 
de actuar o de sentir posibles 
están limitados por un sistema 
de pensamiento1 concreto. Y 
digo ésto, porque el lenguaje 
como juego de símbolos con 
los que se articula y expresa el 
pensamiento, está estructurado 
en su mayor medida sistémica-
mente. El estudio del imagina-
rio simbólico nos permite llegar 
a esas estructuras que subya-
cen cualquier discurso posible 
y que están formando y posibi-
litando cualquiera nuevo. Esto 
implica que la capacidad para 
adscribir sentido a lo que es, lo 
que es en sentido amplio, como 
mundo, como lo que resulta sig-
nificativo, está limitada por la 
confrontación o adecuación o 
regulación entre la experiencia 
de la vida y una imagen par-
ticular de la realidad que fun-
ciona como horizonte realiza-
tivo. Este proyecto en el tiempo 
supone un afán de correspon-
dencia entre lo que se es y lo 
que se debería ser, posiblemen-

1 Entiendo pensamiento como un término 
íntimamente ligado con otros , como ciencia, 
filosofía o cosmovisión, aunque diferente, 
que tiene un sentido más amplio que éstos 
y que, a pesar de su connotación psicologis-
ta, en la que se entiende pensamiento como 
proceso cognitivo, atiende a estructuras que 
ligan a sujetos por encima de sí mismos.

te tras unos arquetipos2 comu-
nes -comunes por intersubjeti-
vos- a los que se tiende y que 
están formateando el conjunto 
de relaciones estructurales y 
estructurantes posibles. Estos 
arquetipos funcionan como una 
forma de clasificar elementos 
de la realidad. Ya en Platón la 
diaéresis es una operación que 
permite delimitar, definir y pre-
cisar. Un proceso de raciona-
lización que permite adscribir 
elementos dentro de tipologías 
definidas con anterioridad.

Una imagen del mundo pro-
videncial e inalcanzable, pero 
que está configurando nuestra 
manera de concebir, de enten-
der, de apercibir, de sentir. Un 
mundo, entre los posibles, que 
se constituye y configura preci-
samente a través de esta forma 
de penetración en la realidad. 
Hay manifestaciones culturales 
que son dadoras de mitología 
y que funcionan como confor-
madoras del imaginario, aun-
que el imaginario no es sólo 
mitológico. Estas estructuras, 
que son las formas del pensa-

2 Arquetipo: modelo original o primario, 
archetypum. Distinto de prototipo (modelo de 
una virtud, vicio o cualidad) y de estereotipo 
(prejuicio). Estereotipo tiene una acepción 
también interesante, entendida como imagen 
o idea comúnmente aceptada.
 Entre los tres términos ¿por qué parece más 
adecuado el uso de arquetipo?
 1) Estamos hablando de ideales regu-
lativos para un proyecto de vida, 
un sentido colectivo o individual. 
2) Aunque este ideal de vida no es escogido 
por conocimiento (que implica una preten-
sión de objetividad) los saberes concretos, 
creadores de imaginario simbólico colecti-
vo, están inscritos en culturas particulares 
aún teniendo éstos pretensiones universalis-
tas. Por lo tanto, se presentan a sí mismos 
como verdaderos, exportables, adecuados. 
3) Aunque funcionan de una manera local, 
están insertos en un marco más amplio. Que 
no los engloba, ni los comprehende.

miento posible mismo, están 
expresadas en los múltiples 
lenguajes de los que es capaz 
en una sociedad dada. La mito-
logía, que se puede abordar 
de forma lingüística como rela-
to (discurso, también imagen), 
está por encima de los sujetos 
particulares y es dadora de sig-
nificados. Está contribuyendo 
a la formación de figuras bajo 
las que los acontecimientos, los 
objetos o los sujetos mismos, 
cobran un significado -o múlti-
ples significados- concreto. Es 
decir, configura los arquetipos 
de los que hablábamos y bajo 
los que valoramos aspectos 
de la realidad. Ésto constituirá 
nuestra concepción del mundo.

 Una posición filosófica no es 
más que una manera progra-
mática y regulativa de afron-
tar y ordenar la realidad. Las 
filosofías son específicas de 
un contexto histórico-cultural 
concreto y están determinadas 
por factores sociales, por tan-
to, tienen un aire epocal. Por 
su carácter crítico, son capa-
ces de cuestionar otras formas 
de cultura, y proponer nuevas 
imágenes del mundo que fun-
cionen como horizontes de 
realidad. Pueden ser reforma-
doras o revolucionarias, es 
decir, darse dentro del sistema 
de pensamiento preeminente o 
presentarse como el otro pen-
samiento, el de la alteridad. La 
concienciación del devenir, su 
asimilación y su asunción, la 
negatividad de lo establecido, 
que como mera posibilidad y 
en cuanto discurso, se positivi-
za y se despliega, es apertu-
ra. La cultura, en general, es 
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la gran acumulación de sabe-
res de una comunidad y como 
tal, funciona, más que ninguna 
otra, como dadora de “mode-
los, esquemas, escenarios y 
otras formas de imaginería lin-
güística convencionalizada”3.

Conciencia, Sujeto, 
Imagen.

“Siento un nudo en la boca 
del estómago. Se cierra, me va 
ahogando. Sube por el pecho 
y se extiende hasta la gargan-
ta. La lengua la obstruye. No 
puedo tragar y se seca la boca. 
Arcada. El dolor ha vuelto. Pun-
zante. Continuo. La sien dere-
cha palpitante. Me conges-
tiono. Dos lágrimas exiguas, 
mínimas, que arden asomadas 
al vacío desde mis párpados. 
Hiperventilo. No puedo respi-
rar. Estoy asustada. Otra arca-
da. Corro hasta el baño y cai-
go de rodillas como penitente. 
Intento sujetar el pelo con las 
dos manos que están heladas, 
ajenas, casi inertes. Tengo la 
respiración entrecortada. Otra 
arcada: el vómito. El amargo 
sabor del derrotismo. Recuer-
do que no he comido nada 
por ese sabor ácido desde lo 
profundo. Flota sobre el agua 
entre espumas. Una convulsión. 
Escalofríos. El suelo del baño 
está realmente frío. Me siento 
en él, encojo las piernas y las 
abrazo. Frío, muchísimo frío. 
“¿Por qué? Inútil infeliz –sus-
piro- ¿Qué te crees?’” Llanto 
ahogado, sin lágrimas. Esa 
senil mueca en mi enrojecido 
rostro. Aparto el pelo húmedo 
del vómito o de las lágrimas. 
No lo sé. El dolor de cabeza 
es insoportable. Levantando un 
brazo sin mirar, consigo asirme 
al lavabo y me levanto. Saco 
una ampolla de Nolotil, la rom-

3 Palmer, Lingüística Cultural, “Objetivos y 
conceptos”,

po y la acerco a los labios. 
Bebo. Me cae por la barbilla. 
Otra. Y otra. Lanzo la ampolla 
con violencia contra la pared. 
‘¡Qué más da! Nadie lo ve.’ 
El asqueroso sabor atasca el 
trago, pero lo consigo. El dolor 
va a cesar. Lo sé. Es cuestión 
de esperar. Consigo llegar has-
ta la cama. Me acuesto y me 
cubro con la sábana arrugada 
y tibia. Sollozo. Tiemblo. Enco-
gida, aplastada. Al cerrar los 
ojos siento que me arden. La 
boca me quema. Asco. ‘Tran-
quila, tranquila. Todo es cues-
tión de esperar.’ Alivio.”

La imagen propia, la del 
sujeto que se contempla en la 
sociedad de la subjetividad 
más exacervada y alienante 
mediatizada por el imagina-
rio simbólico y conceptual en 
el que el sujeto está inserto y 
que es, por contrastación con 
la imagen que se proyecta en 
lo demás, tanto objetos como 
sujetos que tampoco están 
dados, sino que se formatean 
en este hacer-se mutuo, como 
se posibilita el conocimiento de 
sí mismo. Creación e inventiva 
de la propia imagen dentro de 
un contexto social en el que el 
individuo se inscribe como par-
te perteneciente y constitutiva. 
Sujetos entendidos como nodos 
de una red más amplia de rela-
ciones que los envuelve. De 
otro animal que no fuese capaz 
de concebirse a sí mismo y que 
sólo poseyera impresiones 
sensoriales, no tiene concien-
cia, algo a lo que podamos 
llamar “yo”. Las impresiones 
están enriquecidas por nues-
tra capacidad para referirnos 
a objetos, adscribir significa-
dos, poseer conceptos tempo-
rales, abstraernos en espacio 
y tiempo, rememorar. Todo ello 
posibilitado por el manejo de 
símbolos compartidos grupal-

mente. Empezamos viendo, 
pero aprendemos a mirar, a 
focalizar, a atender aspectos 
concretos. Empezamos a enten-
der gestos, el habla, las pala-
bras. Palabras, la primera abs-
tracción que utilizamos como 
herramienta conceptual para 
permitirnos todas estas opera-
ciones del pensamiento. Tengo 
una palabra, un concepto, que 
me permite ante una impresión 
distinguir si lo que tengo delan-
te es algo o no lo es. Las formas 
más abstractas de pensamiento 
están forjadas en principio tam-
bién metafóricamente. Los con-
ceptos se estructuran a partir 
de experiencias propiamente 
humanas. Los conceptos más 
abstractos, difícilmente deli-
mitados, los intentamos com-
prender a partir de conceptos 
más simples formados median-
te metáforas orientacionales, 
metáforas ontológicas (entidad 
y sustancia), personificaciones, 
metonimias4.

La apercepción del cuerpo 
en el espacio proporcionado 
por los órganos vestibulares, 
los del equilibrio, la propio-
cepción, es decir, el sentido 
de la posición del cuerpo en 
el espacio dada por la muscu-
latura, la visión y la memoria, 
entendida como experiencia 
previa vivida, permiten esta-
blecer una referencia mediante 
la que estructurar lo inmediato 
en función del alcance y nues-
tra capacidad de manipular 
o modificar el entorno. Inevi-
tablemente a este sentido del 
espacio se le ha añadido otro 
que está constituido por nues-
tra capacidad de extensión y 
de prolongación de nuestras 
acciones facilitado por las tec-
nologías de la información que 

4 Lakoff, G.- Johnson, M. - Metáforas de 
la vida cotidiana (1980): Madrid, Cátedra, 
2007, 7ª edición.
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nos permiten actuar en espa-
cios no-inmediatos.

El problema de la 
individuación de 
los discursos.5

Considerar un conjunto de 
enunciaciones, lo que consis-
tuye cualquier discurso, como 
propio de un campo de estu-
dio o disciplina y englobarlos 
en un mismo dominio plantea 
una serie de problemas. Nece-
sitamos un criterio de demarca-
ción que nos permita distinguir 
si algo (una obra, un texto, un 
género, un autor, una escue-
la...) pertence a la clase en la 
que queremos subsumirlo o no. 
Hay un material en principio 
informe, vasto, sobre el que 
operamos con las herramientas 
conceptuales de las que somos 
capaces, o que tenemos dis-
ponibles. Si estamos intentan-
do analizar e interpretar una 
obra (artística, literaria, cine-
matográfica, o filosófica) hay 
criterios más o menos seguros, 
fiables, como el idioma al que 
pertenecen o el autor, pero 
que son practicamente irrele-
vantes para comprehenderla. 
Estos criterios habituales en la 
labor de clasificación no dicen 
gran cosa de la obra en sí. Hay 
otros criterios que no son tan 
insustanciales. Por ejemplo, si 
estamos abordando la clasifi-
cación de obras que tienen en 
común el referirse a un aspecto 
concreto o tema, nos encontra-
mos con el problema de definir 
este aspecto unívocamente, el 
objeto sobre el que focalizan 
su atención se difumina. Un 
dicurso es múltiple, variable y 
de ninguna manera unívoco. 
No es definible de forma sin-
gular. La unidad de un discurso 
tampoco está constituida por la 

5 Foucault, M. - Arqueología del saber 
(1969): SigloXXI, 2006, 22ªedición.

unidad de lo que es referido, 
mencionado o explicado en él.

. Se pueden mantener distin-
tos posicionamientos o perspec-
tivas sobre algo. Por tanto, lo 
que se intenta es trazar una red 
en la que se integren los discur-
sos para intentar entender los 
elementos y sus trasformacio-
nes. La dinámica imposibilita 
una definición última satisfacto-
ria. Pero tampoco se pretende 
tal cosa, algo último e irrevo-
cable, partimos de la imposi-
bilidad de la completud. Para 
empezar por algún sitio, como 
una tentativa para esclarecer la 
cuestión, aun sabiendo que es 
una forma de economía, entre 
las posibles.

 Arte, Filosofía.
“Me consagré al arte. Podría 

haber sido a cualquier otra 
cosa, pero me dediqué al arte. 
Me lancé sin ambages y con 
dedicación. Es vasto, inagota-
ble. Siempre tendré más. Tam-
bién me emociona algunas 
veces, las menos. Lo convertí 
en necesario. Tampoco tuve 
elección. Todo lo que es, es 
por necesidad:

-No soy responsable. Si levan-
to un brazo sobre mi cabeza, 
no soy responsable. Si cierro 
mis ojos no soy responsable. Si 
te beso... Si te beso tampoco 
lo soy. Si miro a través de tus 
ojos no veo nada. No te veo. El 
eco de la reciprocidad trunca-
da. Un silencio. El silencio que 
calla lo que eres. ¿Por qué no 
dices nada?

Las palabras, el 
pensamiento. El dolor 
como distancia.

No es algo sorprendente ni 
original que el estatuto del arte 
esté puesto en entredicho des-
de décadas. Ni siquiera nos 
sobrecoge la incapacidad para 

definir el arte y situar la labor 
artística dentro del panorama 
global general. No está nada 
clara su pertinencia. El arte se 
defiende como puede para rei-
vindicar un espacio propio en 
las sociedades contemporá-
neas. Desde la antigüedad clá-
sica el arte se ha visto obligado 
a justificarse6 , a demostrar su 
derecho a la vida, a responder 
al porqué de su ser, a expli-
car la utilidad y función de un 
objeto o artefacto -la obra de 
arte- cuyo valor no es fácilmen-
te reconocible. Th. Adorno ya 
auguraba en la década de los 
treinta una clara y radical fal-
ta de certeza a la hora de ela-
borar una ontología del Arte. 
En su Teoría Estética pone a 
favor toda la maquinaria de la 
dialéctica posthegeliana: una 
inversión del concepto, que se 
configura precisamente a tra-
vés de su ser no-conceptual. 
Su propuesta para abordar el 
problema del arte es actual y 
reivindicable.

¿Quién, sino el arte, podía 
agarrar la mano tendida por 
esa filosofía que sucumbía en 
su propia elevación hacia dios 
sabe qué género de abstrac-
ción? ¿Quién, si no el arte, 
devolvía la posibilidad del 
retorno a la inmanencia? Lo 
conceptual y lo simbólico en 
simbiosis, la expresión concre-
ta en la obra, del pensamiento 
mismo.

 Tanto filosofía como arte 
reivindican no ser una mera 
expresión particular de la cul-
tura. Son precisamente ellos, 
filosofía y arte, quienes cons-
tituyen su crítica, con sus pro-
puestas, en algunos casos radi-
calmente utópicas, mediante 

6 Sontag, Susan, Contra la interpretación 
y otros ensayos (1961, 1962, 1963,1964, 
1965, 1966, 1996); DeBolsillo, Barcelona, 
2007, 1ª edción.



Círculo Hermenéuticoch

40 noviembre 2010

las idealizaciones más desver-
gonzadas, elaborando mani-
fiestos delirantes y surrealistas, 
haciendo denuncia social; son 
quienes señalan la pornogra-
fía más lacerante de la socie-
dad del espectáculo, quienes 
desvelan las cloacas ocultas 
ineludibles, en las que la mier-
da y los poetas se regocijan 
de sí mismos. Filosofía y arte 
ofrecen una imagen de la rea-
lidad verosímil, realidad enten-
dida en sentido amplio, y de 
sus fenómenos. Nihilismo, her-
meneusis, materialismo, forma-
lismo, historicismo, erótica del 
arte. Se reivindica en todas 
ellas un aspecto dominante 
sobre los demás. Todas ellas 
plausibles, válidas. Si anhe-
lábamos un atisbo de verdad 
recalcitrante estamos perdidos 
en la mayor de las incertidum-
bres. Nos contentamos con las 
vetas que nos ofrece el conoci-
miento parcial de una realidad 
que se desborda, que nos des-
borda, en el marco de la cultu-
ra de masas, de la postindus-
trialización, de las tecnologías 
de la información. La importan-
cia de un estudio de la imagen, 
no entendida como mera repre-
sentación, sino como constitu-
yente de realidad, de nuestro 
ser en el mundo, de nosotros 
mismos como imagen, la figu-
ra de Narciso7 que se contem-
pla, se descubre, se toca y se 
transforma. La palabra pierde 
su altar inalcanzable, estático, 
erudito: iluminada por el puro 
conocimiento servía de vehí-
culo hacía la cosa misma. La 
nueva sensibilidad y el nuevo 
entendimiento funcionan a tra-
vés del imaginario social. Sin 
embargo, no debemos obviar 
la importancia del concepto, 

7 Lipovetsky, G. - La era del vacío (1983) 
“Narciso o la estrategia del vacío” : Barce-
lona, Anagrama, 2007, 5ª edición.

que se expresa discursivamen-
te, aún verbalmente. La más 
concienzuda lectura que nos 
redescubre a nosotros mismos, 
y nos abre la vía de la interpre-
tación: reflexión, meditación, 
examen de conciencia.

Cine.
Un caso particular de la ima-

gen es la cinematográfica. El 
cine no es sólo un ejemplo ilus-
trativo en el que apoyar con-
sideraciones más profundas 
sobre la realidad, la vida o la 
existencia humana. De hecho, 
la nueva mitología del milenio 
se gesta en su matriz simbóli-
ca. El cine también tiene cabi-
da entendido como perspectiva 
desde la que alentar o imbuir 
una determinada actitud res-
pecto a los aspectos que sean 
subrayados. Llama la atención 
sobre algún elemento, lo foca-
liza e invita al espectador a 
participar de su ilusión. Las 
muchedumbres fascinadas, 
como dijo Sartre. El arte pierde 
su constitución snob y clasista; 
el arte difundido, mediatizado, 
desarrollado por el ciudadano 
está a disposición de quien se 
quiera adentrar en él; el aba-
ratamiento de los costes de pro-
ducción permite que más gente 
se acerque al mundo artístico. 
Esto no quiere decir que la cali-
dad del arte, y por ende del 
cine haya mejorado, ni mucho 
menos. Pero sí que parece que 
desde hace unos años hayan 
proliferado los relatos intimis-
tas, realistas e hiperrealistas, 
casi documentales.

La elaboración de una ima-
gen determinada (al hablar 
de imagen cinematográfica 
pienso en Deleuze), es decir, 
entendida no como mera repre-
sentación sino como movimien-
to, con sus aditamentos tanto 
ópticos como sonoros, tiene un 

propósito de significatividad. 
Que el significado nunca sea 
decisivo y que quede abierto, 
y que el alcance último de la 
imagen esté por encima de las 
intenciones del autor es algo 
que no discuto, pero que hay 
intencionalidad creo que tam-
poco se puede negar.

Se puede entender como 
un acto comunicativo: hay 
un contexto de génesis (pro-
yecto, proceso de creación, 
intención del autor o autores, 
factores económicos, desarro-
llo de las técnicas artísticas), 
la obra en sí entendida como 
mensaje (composición, elemen-
tos, relaciones, estilo, forma, 
movimiento, tono) y el contex-
to de recepción (expectación, 
interpretación, justificación, 
difusión). No obstante, este 
esquema tripartito tiene que 
ser entendido dinámicamente. 
No se puede afirmar con rotun-
didad el significado completo 
de una obra de arte, o en este 
caso de una imagen cinema-
tográfica.

En la obra de arte siempre 
hay referencias a otras obras 
o al propio medio que impo-
sibilitan una individuación de 
la obra tomada en sí misma, 
aislada. U obras de arte que 
tienen lugar en un tiempo con-
creto son efímeras, y por tanto 
irrepetibles: no se pueden cap-
tar y detener en el tiempo, ni 
siquiera como objetos.

Leni Riefenstahl: estética 
de la sublimación.

“Tan patético como aquellos 
a quienes desprecio. Sujeto 
a la misma contingencia. Sin 
poder superar mi corporeidad. 
Sin sublimación. Sin esperan-
za. Arrastrado por lo inevita-
ble de la existencia. Avocado 
al terrible derrumbe físico. Le 
arranco a la vida cada contra-
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punto; simulando que sugiere 
un estímulo diferente que me 
hace sentir algo. Lo que sea. 
Pero algo. Me trago las pala-
bras, las digiero, las escupo. 
Sin sofisterías, sin heroismos, 
sin adoraciones. El recuerdo 
de unas casi desconocidas 
manos con sangre y mi llanto. 
El amanecer y un cuerpo tibio 
desnudo. Ya había pasado. No 
hay vuelta atrás. Al fin me estre-
mezco.”

La estética de Riefenstahl 
recupera el ideal clásico griego 
de belleza. Es el anhelo de una 
época primigenia y originaria 
mejor. Imágenes de cuerpos 
atléticos, fuertes, jóvenes salu-
dables, asexuados. Sobre todo 
el cuerpo. Exaltación del cuer-
po escultural que de la rigidez 
y la quietud estatuaria pasa 
al movimiento acompasado y 
armónico. Composición de la 
simetría, la proporcionalidad 
y el equilibrio. En la escultura 
clásica vemos un idealización 
del hombre estática y tridimen-
sional. Aquí, en las produc-
ciones de propaganda nazi, 
vemos individuos que destacan 
sobre los demás, necios que no 
entienden su superioridad. La 
afirmación última del Yo último: 
su valor y su fuerza. La supera-
ción y la trascendencia como 
meta suponen un desafío, un 
ejercicio de superación, asi-
milar la propia posibilidad de 
aniquilación. La metáfora de la 
constante elevación... El triunfo 
de la libertad y de la voluntad 
heroicas presentes en el roman-
ticismo esteticista alemán.

La competición deportiva es 
una forma de canalización de 
la agresividad, al menos supo-
ne la disminución de la vio-
lencia destructiva efectiva. El 
entusiasmo se convierte en el 
nexo de unión de los especta-
dores que viven con auténtica 

fascinación idólatra el aconte-
cimiento. La mayor evidencia 
de la sociedad de masas y del 
espectáculo. Arrebatados por 
la epopeya deportiva. La lucha 
y la victoria: mediatizadas. La 
superación de la contingencia 
humana, la negación de las 
bajas pasiones. ■
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l filósofo parece 
siempre estar entre-
gado a una activi-

dad ciertamente extra-
ña, incomprendida, solitaria. 
En el presente ensayo vamos a 
introducirnos en lo que consi-
deramos el núcleo y motivación 
de dos tayectorias filosóficas, 
de dos colosales personalida-
des: La de Baruch Spinoza y la 
de José Ortega y Gasset. ¿En 
qué consistieron sus, quizá no 
tan arcanas, actividades y pen-
samientos?

Estos dos autores, aparente-
mente inconexos, comparten 
una preocupación que resul-
ta fundamental en el ámbito 
de sus respectivas filosofías. 
Con mayor fluidez de la que 
cabría esperar, recorreremos 
una intersección filosófica, una 
senda común cuyo trazado va 
persiguiendo una idea: la de 
la vida auténtica. Aquella vida 
que es (y sólo puede ser) la del 
hombre. Nuestros filósofos pre-
vienen al desventurado huma-
no de las múltiples maneras en 
las que esta puede ser redu-
cida, desvirtuada, apocada y 
esclavizada.

 En el ejercicio que aquí reali-
zamos es casi obligado comen-
zar por una preocupación de 
resonancia práctico-ética, 
pero que lejos de agotarse en 

tal ámbito tiene, y aún exige, 
una raigambre ontológica. El 
problema no es otro que el de 
la libertad del hombre. Acaso 
lo hallaremos, en nuestros dos 
autores, bajo apariencias dife-
rentes, revestidos de conceptos 
y estilos distantes… pero no 
podemos dejar de contemplar 
una profundísima conexión 
común, algo así como un mis-
mo interés, o carácter, que es 
el que nos mueve a este ensa-
yo. En la batalla filosófica que 
podría rastrearse a través de 
las diversas soluciones que en 
la historia se ha dado a este 
problema, el judío de antepa-
sados españoles y el español 
de vocación alemana, quizá 
se alineen en el mismo bando.

 Para desvelar ese interés 
común que subyace a ambos 
recorridos filosóficos, acudire-
mos a la comparación de tres 
pares de conceptos. Tal compa-
ración será el esqueleto sobre 
el que se desenvolverá nuestro 
ensayo:

1. Potencia / problema –
como fundamentos del 
hombre–

2. Obrar y padecer / liber-
tad y esclavitud –como 
formas de vida posibles–

3. Tradición / sociedad –
como senda de la vida 
auténtica–.

La vida auténtica es, para 
ambos, algo más que un ideal 
moral, se trata de la misma 
esencia de su método filosófi-
co. Hasta en lo más abstrac-
to de sus pensamientos, nos 
encontramos siempre, como 
piedra de toque, con la autenti-
cidad de la vida como un obje-
tivo irrenunciable.

Esta vida no es la biológica; 
es más, se caracteriza por-
que, sin dejar de serlo, está 
fatalmente abocada a ser otra 
cosa. Y esa otra cosa que la 
vida humana puede ser es 
vida libre. Spinoza desbroza 
claramente este camino. Su 
monumental construcción con-
ceptual no está encaminada a 
otro problema que el que men-
cionamos. La más obsesiva pre-
gunta que anima y mueva a 
todo su aparato filosófico es la 
siguiente: si el hombre puede 
ser libre ¿Porqué lo hayamos 
en todo momento y lugar como 
esclavizado, impedido, aliena-
do? ¿Por qué el hombre es, tan 
frecuentemente, más contumaz 
que las bestias? Es más, Spi-
noza no sólo ve esclavizada 
la vida de los hombres sino, 
más urgentemente, la suya pro-
pia. A nuestro modo de enten-
der, su tremenda obra no es 
sino una metódica exposición 
y justificación de su voluntad, 

La vida auténtica y 
el método filosófico: 
Spinoza y Ortega

JUAN PEDRO CANTERAS Y JESúS COLINO, Segundo y Tercer ciclo de Filosofía
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la de sobrevivir frente al insul-
tante acoso de los teólogos y 
de la sociedad entera. Spinoza 
el inmoralista, el ateo, el cruel, 
solo quiso vivir en paz (beati-
tudo), es decir, quiso ser libre.

Pero no cabe aquí aplicar 
una idea de libertad idealis-
ta, alejada del mundo al que 
ha sido arrojado el sujeto. No, 
la libertad se revela como un 
convivir con la circunstancia; 
aparece como potencia de 
obrar. Si bien la idea de un 
Yo, parece secundaria y peri-
férica (excéntrica) en el sistema 
de Spinoza, cuando nos ale-
jamos un poco y observamos 
con detenimiento, nos encon-
tramos de bruces con que inclu-
so cuando Spinoza habla de 
la substancia y de sus atribu-
tos, la preocupación latente es 
siempre la de la naturaleza del 
alma humana y su libertad.

Hablamos pues de libertad, 
pero de una libertad que nada 
tiene que ver con el libre albe-
drío, con la indeterminación, la 
imaginación… es más, se tra-
ta de una libertad que ascien-
de de los inciertos humos del 
deseo a la cristalina superficie 
del conocimiento (como explica 
Deleuze1, Spinoza ejerce una 
desvalorización de la concien-
cia en provecho del pensamien-
to). Una libertad que, en último 
término, no es sino posiciona-
miento en el mundo, búsqueda 
de lo que el mundo le permite 
a uno y de lo que no, explo-
ración de proyectos posibles 
e inteligentes… perseverancia 
en el ser.

Analicemos esto en los con-
ceptos del autor: cada cosa se 
esfuerza, tanto como puede, en 
perseverar en su ser; también 
cada hombre. Tanto es así, que 
este hecho determina la esen-

1 Delleuze, Gilles (1970), Spinoza, p. 23, 
Barcelona, Editorial Labor.

cia de las cosas. La esencia del 
hombre, y de cualquier cosa, 
viene dada por el conjunto de 
las relaciones en las que entra 
a formar parte; en la medida 
en que, por esas relaciones, 
mantiene y perfecciona su ser 
en mayor o menor medida. 
Perseverar el hombre en el ser 
significa perseverar cada uno 
en ese ser que es el suyo, en 
las relaciones y proporciones 
que él es.

Pero el hombre está sujeto, 
además, a una singular deter-
minación: el hombre piensa. En 
su perseverar se representa el 
mundo que habita. El hombre 
es carne inteligente interesa-
dísima en seguir siendo en un 
mundo determinado. Todo esto 
queda conjugado en ese colo-
sal concepto spinoziano que es 
el del obrar.

‘El hombre no es un imperio 
dentro de otro imperio’2, nada 
más lejos del pensamiento de 
Spinoza que atribuir ninguna 
suerte de trascendentalismo a 
esta criatura. Y, sin embargo, 
el hombre es una criatura sin-
gular, de eso no cabe duda; la 
única cuya esencia está cons-
tituida por modificaciones de 
los atributos de la extensión 
y del pensamiento (extenso y 

2 E., III, prefacio. (Para las Citas de 
B.Spinoza hemos utilizado la convencion de 
acuerdo con la compilación de Gebhardt).

pensante)3. Las cosas son exten-
sas y Dios es extenso, pensante 
e infinitas cosas más… sólo el 
hombre se haya contenido en 
esa configuración extravagan-
te, en esas coordenadas limí-
trofes (como gustaría de decir 
Eugenio Trías). Pero lo funda-
mental es que todos sus pen-
samientos (todas sus ideas) y 
todos sus cuerpos (músculos, 
órganos, células) están radical-
mente entregadas a perseverar 
en su ser. Dios, por el contra-
rio, no puede perseverar, pues 
Dios existe ya, siempre y nece-
sariamente. Las cosas son, pero 
no son conscientes de su ser 
ni de lo que las rodea, su per-
severancia en el ser es ciega. 
El hombre, en cambio, debe 
perseverar en el ser (no es 
ser necesario), pero además, 
es consciente de sus actos, se 
representa ese perseverar en 
el ser y por eso mantiene una 
singularísima existencia. Esa es 
la condición del hombre, y aun 
mejor, de los hombres, de cada 
uno de ellos.

Ahora bien, obramos cuando 
ocurre algo dentro o fuera de 
nosotros, de lo que somos cau-
sa adecuada. Por el contrario, 
padecemos cuando ocurre algo 
dentro de nosotros o se sigue 
algo de nuestra naturaleza de 
lo que somos causa parcial. 
Obrar es tener éxito en la radi-
cal tarea de perseverar en el 
ser, padecer es fracasar. Obrar 
es obrar en el mundo, entrar a 
formar parte de aquellas rela-
ciones con el mundo que nos 
sean beneficiosas (que nos ayu-
den a perseverar) mediante un 
conocimiento del mundo y de 
nosotros mismos. Obra, pues, 
el que conoce. Aquí comienza 
y acaba el intelectualismo de 
Spinoza. Conocemos el mun-

3 E., II, 21, esc.
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do y a nosotros mismos para 
obrar, para potenciar nuestro 
existir en el mundo, para seguir 
siendo.

Queda devaluado todo sen-
timiento de miedo, arrepenti-
miento, humildad y esperan-
za. Todos los sentimientos que 
sobrevienen sólo en la medida 
que el individuo se ve incapaz 
de obrar y padece, como si 
hubiese perdido todo control 
de sí y del mundo. El individuo, 
sumido en una espiral de tris-
teza4, pierde progresivamente 
todo lo que él es; literalmente, 
pierde su ser. La más indesea-
ble de las existencias es la de 
aquél que no hace nada, la de 
quien ha puesto todo su cuer-
po-pensamiento en la esperan-
za y deja que el mundo caiga 
sobre él. También la de quien 
se conduce por aquellas creen-
cias muertas, agotadas, aque-
llas creencias que la tradición 
legó y que fueron asumidas 
acríticamente. Quien obra en 
base a esas creencias, digo, 
no obra, sino que imagina que 
obra cuando en verdad pade-
ce. Nada obra quien esperan-
zado reza por un milagro. La 
esperanza es espera, mientras 
el obrar es actividad pura, 
empleo del tiempo. No cabe, 
para quien obra, más espera 
que la de los frutos que él mis-
mo ha sembrado.

 Hemos llegado de pron-
to, con solo desarrollar algu-
nos conceptos de la filosofía 
de Spinoza a aquel proble-
ma que vislumbramos al prin-
cipio, al problema de la vida 
auténtica. Spinoza nos condu-
ce suavemente del ser y de la 
potencia a la vida de los indivi-
duos humanos, a su interés ver-

4 Efectivamente, el sentimiento de tristeza 
es el paso del hombre de una menor a mayor 
perfección (ser). Ver E., III, definiciones de 
los afectos 2 y 3.

dadero. No por casualidad la 
Ética tiene ese nombre. Aque-
llos individuos tristes que hemos 
descrito, por desconocimiento 
del mundo y de sí, llevan la 
más inauténtica de las vidas, 
encadenada su capacidad de 
obrar (de potencia o poder). 
Abandonados a la suerte, inun-
dados por la tristeza, se ven 
incapaces de resolver su más 
urgente problema, el de su ser, 
el de seguir siendo, el de salvar 
lo que ellos mismos son. Por el 
contrario, el individuo dispues-
to a aumentar su potencia, a 
obrar y, en la medida de sus 
fuerzas, no padecer, el indi-
viduo alegre… él enfrenta su 
problema, ase su ser con toda 
la fuerza de que su cuerpo-
pensamiento es capaz y vive 
auténticamente.

Ahora bien, el salvaguardar 
el propio ser depende de cada 
uno, de su conocerse a sí mis-
mo y al mundo que lo rodea, 
de su obrar. Pero el individuo, 
por sí mismo, nada puede. El 
individuo humano está aboca-
do a la socialización, a vivir 
junto a otros individuos. En el 
Tratado político se concluye 
rigurosamente que el máximo 
bien para un hombre es otro 
hombre. Para todo otro bien 
puede una persona hallar alter-
nativa, pero no para sus seme-
jantes, bienes insustituibles. La 
potencia de dos individuos es 
superior a la de cada uno por 
separado. Y sin embargo, suce-
de también que nada oprime 
y esclaviza al individuo tanto 
como la sociedad. A cuántas 
dificultades tuvo que enfren-
tarse nuestro infeliz filósofo en 
sus relaciones con la comuni-
dad judía, con la inquisición, 
con los holandeses monárqui-
cos… Si el mayor bien para el 
hombre es otro hombre, parece 
de su relación nacen también 

los peores monstruos. Son infi-
nitas las creencias absurdas y 
nocivas que sostienen los hom-
bres cuando se unen, y ¡cuánto 
las desecharían de no hallar-
se unidos!. La máxima expre-
sión de este insistente error es 
la religión y sus relatos de cul-
pa, angustia, arrepentimiento y 
muerte, de sujetos que padecen 
y se ven incapaces de obrar. 
Se trata de un legado transmi-
tido de generación en genera-
ción desde tiempos inmemora-
bles, repetido hasta perder su 
sentido. Una serie de prácticas 
e ideas que, habiendo perdido 
su original razonamiento (con-
texto), sólo pueden mantener-
se por la violencia, por fuerza 
mezquina y sádica. Es el rela-
to de quien requiere la tristeza 
de los otros, su esclavitud, para 
perpetuar su poder.

Topamos aquí con una prime-
ra aproximación a aquel pro-
blema ¿Por qué los hombres, 
pudiendo ser libres, auténticos, 
no desarrollan ese poder y por 
el contrario se abandonan a la 
esclavitud? En buena medida, 
por las ideas falsas que man-
tienen. Creencias que forman 
un persistente sustrato, el cual, 
una vez explotado y agotada 
su fertilidad, no engendra ya 
riqueza alguna sino sólo abe-
rraciones. El Tratado teológico-
político trata de exponer esta 
idea y sin titubeo alguno se 
aventura a la primera interpre-
tación puramente racional de 
la Biblia, el más imperecede-
ro bastión de ideas viejas. Así, 
con un exhaustivo conocimien-
to de los testamentos, Spinoza 
intenta actualizar aquellos tex-
tos, librar hermenéuticamente 
de su herrumbre a los eternos 
versículos, pulimentar sus rela-
tos y máximas para presentar-
los a su tiempo; darles funda-
mento, de modo que no sea 
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la violencia, sino la razón y la 
utilidad quienes muestren su 
necesidad. La creencia muerta 
y devaluada, que sólo por can-
sancio y costumbre es tolera-
da, persevera en su nocividad 
cuando el apetito intelectual de 
los hombres se agosta.

En un ejercicio genuínamente 
moderno, Spinoza destaca la 
utilidad moral de la religión y 
le concede un debilitado pues-
to en este ámbito práctico:

‘la fe no exige tanto la ver-
dad como la piedad […] por 
lo cual no aquel que demues-
tra razones muestra la fe más 
alta, sino el que muestre obras 
de justicia y caridad’5.

La religión tiene indudables 
beneficios morales, pero nin-
guno epistémico. Aquello que 
fluidifica las relaciones socia-
les, no tiene que ver con la 
verdad, ni falta que hace. De 
otro modo: los actos piadosos 
lo son, y más importa eso que 
la metafísica que los sostenga. 
Ahora bien, en el momento en 
que tales relatos religiosos, 
morales, exceden su piadoso 
lugar y pretenden colonizar el 
ámbito de la verdad, entonces 
adviene la violencia y el irra-
cionalismo.

‘La verdad pertenece a la filo-
sofía, y entre la fe y la filoso-
fía no hay comercio ni afinidad 
alguna’6.

Bien están las ideas comunes, 
el cotidiano conocimiento de lo 
piadoso y beatífico, pero por 
encima de ello debe alzarse 
el filósofo, tomar distancia y 
sumirse en un conocimiento 
que someta a su implacable tri-
bunal esas ideas y otras. Filó-
sofo es quien, sobre la peda-
gogía (acaso necesaria) de la 
costumbre, se pregunta por la 

5 TTP, XIV, 179.

6 TTP, XIV, 179.

verdad. Un preguntar por la 
verdad que, en última instan-
cia, se refiere al hombre, al 
alcance de su potencia, a su 
obrar auténtico, a lo que puede 
llegar a ser su poder, su liber-
tad: su vida.

En la obra de Ortega y Gas-
set el hombre se revela como 
pura potencia. Lo que el hom-
bre es, es lo que puede ser, lo 
que puede hacer, es proyec-
ción hacia el futuro, sobrevi-
vir. Sin embargo, se encuentra 
inexorablemente perdido, pues 
el mundo entero parece alzarse 
como pura negación del hom-
bre. Y ambas fuerzas, el yo y el 
mundo, se encuentran de modo 
inevitable en la realidad que 
supone la vida del hombre. No 
puede encerrarse en sí mismo, 
pero tampoco puede actuar sin 
establecer un marco, sin deli-
mitar el mundo que le rodea e 
intentar comprenderlo.

La libertad del hombre se 
basa precisamente en su trá-
gica condición: en la realidad 
radical que es su vida, no tiene 
más remedio que ocuparse de 
ella, de hacer algo consigo mis-
mo en la circunstancia que le 
rodea y que le niega. Es pues 
fruto de esta esencial necesi-
dad que el hombre no puede 
sino decidir, constantemente, 
acerca de lo que su vida es. 
Es un puro problema. Incluso 

cuando éste no hace nada y 
espera, “hace tiempo”, cons-
truye su tiempo porque lo tiene; 
puede disponer de él y así lo 
hace. En cambio, el que sim-
plemente deja pasar el tiempo 
ése pierde el tiempo, es decir, 
lo deshace7.

Nos encontramos pues con 
que hacer tiempo y dejarlo 
pasar, son dos cosas entre 
las muchas que puede hacer 
el hombre. La diferencia sus-
tancial entre ambas, es que el 
hombre que espera, fabrica 
su propio momento, el que lo 
deja pasar, por el contrario, 
no toma conciencia de él, no 
lo atrapa, no lo tiene; en defi-
nitiva, no es su tiempo. Pero, 
¿a quién pertenece ese tiempo 
entonces? En cualquier caso, 
parece claro que tenemos a un 
hombre que vive en su tiempo 
y otro que no. Nos encontra-
mos ante un hombre libre y otro 
que es esclavo. Notemos, que 
la esclavitud de uno y la liber-
tad del otro, no tienen que ver 
tanto con la circunstancia que 
les rodea, sino con que deci-
den hacer con ésta. Lo que 
hace el hombre, decíamos, es 
lo que su vida es, por tanto, 
el hombre puede hacerse libre 
o no. Pero solo una de estas 
dos opciones se corresponde 
con una vida auténtica. Si la 
vida es un puro problema, que 
es la necesidad de vivir en la 
circunstancia y convivir con la 
gente, nuestra tarea será lidiar 
con él, hacernos cargo y bus-
car una explicación, preguntar-
nos qué es el problema. Esto 
es, buscar una orientación. Y 
lo primero a lo que acudimos 
es a los otros que yo, a mis 
iguales, a la gente. Para cual-
quier tipo de problema la tra-

7 Ortega y Gasset, J (1932/33), Unas 
Lecciones de Metafísica, p. 93, Madrid, 
Alianza (1966 ).
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dición aporta una respuesta. 
Ésta respuesta forma parte de 
mi circunstancia, del mundo al 
que soy arrojado y, por tanto, 
es también algo con lo que me 
las tengo que ver. La tradición 
es lo que se dice, lo que dice la 
gente, en definitiva: creencias.

Las creencias son, según 
Ortega ‘todas aquellas cosas 
con que absolutamente conta-
mos aunque no pensemos en 
ellas’8. Es evidente, llegados a 
este punto, que la vida de los 
hombre se basa en multitud de 
creencias, desde las creencias 
religiosas, hasta la impenetra-
bilidad de los muros o la certe-
za de que cuando salgas a la 
calle existirá un suelo en el que 
apoyarse. Estas creencias se 
establecen en lo que se dice, se 
piensa o se hace. Pero ¿quién 
es el sujeto originario de quien 
esas acciones provienen?

‘La gente, los demás, «todos», 
la colectividad, la sociedad -es 
decir: nadie determinado.’9

Así pues, ese extraño imper-
sonal, el se, aparece ahora 
instalado dentro de nosotros, 
formando parte de nosotros, 
pensado él ideas que noso-
tros simplemente pronuncia-
mos referidas al pensamien-
to de la colectividad. De este 
modo, el sujeto cede su perso-
na a lo colectivo, que se expre-
sa a través de él, diciendo lo 
que nadie dice, nadie hace y 
nadie piensa. He aquí, pues, 
acciones que son, por un lado, 
humanas, pues consisten en 
comportamientos intelectuales 
o de conducta específicamente 
humanos, y que, por otro lado, 
ni se originan en el individuo, 
ni éste los quiere, ni es respon-

8 Ortega y Gasset, J (1944), Sobre la 
Razón Histórica, p. 21, Madrid, Alianza 
(1979 ).

9 Ortega y Gasset, J (1949/50), El Hom-
bre y la Gente, p. 25, Madrid, Revista de 
Occidente (1957 ).

sable de ellos. Con frecuencia 
ese individuo ni siquiera los 
entiende y son, por tanto, irra-
cionales.

Así, este impersonal funcio-
na como un pegamento social, 
que permite que la conducta 
del sujeto exprese el compor-
tamiento de un colectivo inde-
finido, la gente, que da voz a 
los usos sociales que permiten 
la convivencia. Estos usos son 
acciones que ejecutamos en vir-
tud de una presión social, que 
consiste en una anticipación 
por nuestra parte de las repre-
salias «morales» o físicas que 
nuestro contorno va a ejercer 
contra nosotros si no nos com-
portamos así. De este modo, 
un sujeto puede relacionarse 
con sus desconocidos median-
te ese lugar común que supo-
nen las creencias, los usos y 
costumbres de una sociedad, 
de modo que la vida social 
consiste en el funcionamiento 
de los usos. Lo cierto es que 
estos pueden resultar extrema-
damente útiles, y las creencias 
pueden contener verdades 
valiosísimas, pero estas verda-
des no son tales en tanto que 
se dan por supuestas; mientras 
que es el sujeto quien siente en 
sí mismo el abismo al asomar-
se al mundo que le rodea, a 
los otros, a lo otro que yo, la 
respuesta que le reconforta y 
tranquiliza la encuentra en lo 
que se piensa, en lo que dice la 
gente, en nadie. De este modo, 
solucionamos un problema que 
yo tengo con una respuesta de 
la que nadie se hace cargo, de 
cuya verdad, por tanto, nadie 
se hace cargo.

El problema que se deriva de 
todo esto es la cesión del ámbi-
to del yo por parte del sujeto, 
ya que es éste el único ámbito 
que existe para él. Cuando el 
sujeto se instala en la creencia, 

desplaza su yo hacia un lugar 
oscuro y desconocido, lo aleja 
de la vida y de la verdad, se 
dehumaniza. Vive, por tanto, 
una vida inauténtica. Solo la 
duda frente a la creencia nos 
obliga a hacernos una idea de 
lo que las cosas son. Es el terre-
no fuera de la ciudad. Cuando 
la duda se hace presente en 
la creencia, la efectiva orienta-
ción que esta solía proporcio-
nar desaparece, dejando lugar 
al abismo de lo desconocido, 
de lo incierto. Es en esta situa-
ción cuando el yo se encuen-
tra solo, despojado de sus 
semejantes y de lo implícito. 
En este ámbito, el hombre sólo 
puede preguntarse a sí mismo 
por el ser de las cosas, ya que 
no puede recurrir a otro. Las 
ideas son pues las cosas que 
nosotros construimos de mane-
ra consciente cuando no cree-
mos lo que se dice. Así pues, 
mientras la creencia aporta un 
espacio delimitado y conocido, 
la idea es un hacer del hom-
bre cuando se encuentra fuera 
de la creencia. Las ideas las 
tenemos, en las creencias esta-
mos. Son estas las que acotan 
lo que llamamos realidad. Sin 
embargo, ¿cómo se construye 
la verdad?

‘Cuando un pensamiento 
ante mí funda su verdad en que 
me parece evidente, el princi-
pio que me mueve a adoptarlo 
se llama razón. Cuando, por 
el contrario, funda su verdad 
en que se dice por la gente 
desde tiempo inmemorial, por 
tanto, en el hecho bruto de su 
repetición, el principio que me 
mueve a adoptarlo se llama 
tradición.’10

La vida primitiva se carac-
teriza por la imposición de la 

10 Ortega y Gasset, J. (1932/33), Unas 
Lecciones de Metafísica, p. 111, Madrid, 
Alianza (1966 ).
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verdad de la tradición, y aque-
llos que decidieron enfrentarse 
a sus sociedades no siempre 
terminaron bien. Lo cierto es 
que parece difícil pensar una 
sociedad abierta por entero a 
las verdades que sus integran-
tes tengan a bien aportar. El 
camino de la verdad se presen-
ta pues como una senda solita-
ria, que debe alejarse en bue-
na medida de la sociedad para 
llegar a término. Sin embar-
go, el sujeto no puede seguir 
de hecho esta norma sino en 
pequeños sectores de su vida: 
el resto de ella lo entrega a la 
tradición y vive de ella, vive 
en ella. La tradición supone el 
lugar común por antonomasia, 
es el ámbito inexorable en el 
que todo mi pensamiento pro-
pio, original y auténtico tiene 
que alojarse.

Sin esta porción de ideas con-
vencionales no podría vivir, su 
inseguridad ante la mayor par-
te de su circunstancia sería into-
lerable. La sociedad, es decir, 
la tradición le lleva en brazos y 
al mismo tiempo le aprisiona.11

Pero, ¿cómo conjugar la ver-
dad de la gente y la del suje-
to crítico, o filósofo, que duda 
de sus creencias? Lo cierto es 
que la verdad de la opinión 
pública y la de la filosofía son 
mutuamente anacrónicas. Si 
el hombre esencialmente tiene 
la necesidad de orientarse en 
el mundo, es el filósofo quien 
necesita alcanzar una orien-
tación radical. Para ello, será 
necesario desprenderse de la 
creencia, pero esto no es tarea 
que se pueda hacer en un día, 
una semana o un año. Quién 
en algún momento de su vida 
toma la decisión de enfrentar-
se a lo tácito y buscar la ver-
dad donde nadie la ha visto 

11 Ibídem, 111

antes, escoge un camino largo 
y solitario. Este camino, como 
ya resulta evidente a estas altu-
ras, es la vida. Pero no es ya 
la vida, realidad radical, que 
encontrábamos antes. Se tra-
ta de una vida como proyec-
to, movida por una inquietud 
biográfica que se apropiará de 
los problemas de muchos para 
hacerlos propios. Si la vida es 
puro hacer, la vida auténtica 
será puro proyecto. Si la liber-
tad se entiende desde el argu-
mento ontológico de la poten-
cia del hombre como esencia 
de su ser, la vida auténtica se 
yergue en tomar conciencia 
del mundo, en operar con él, 
en hacerlo (el mundo). Esto es, 
en proyectar el hombre su vida 
hacia lo incierto y aún desco-
nocido, escapando del espacio 
de la creencia, asomándose a 
un abismo del que nadie le ha 
hablado nunca y del que nada 
sabe, pues el puro problema 
que es su vida nadie lo conoce.

A lo largo de este trabajo 
hemos recorrido caminos simi-
lares apoyándonos en dos filo-
sofías aparentemente extrañas 
entre sí y lo que se revelaba 
como una distancia insalvable 
ha resultado ser una afinidad. 
Descubrimos que, en ambos 
autores, existen ciertas ideas 
comunes que suponen una 
noción de cómo debe articu-
larse el método filosófico: el 
camino de la vida auténtica.

Alrededor de sus singula-
res ideas de hombre, que se 
hacen terriblemente explícitas 
en la obra de Ortega, y que 
se encuentran apabullantemen-
te implícitas en la de Spinoza, 
aparece en primer plano el pro-
blema de la libertad del hom-
bre. Sí, el problema: Pues lo 
que acontece en sus respecti-
vas filosofías es que la libertad 
es un problema, y el hombre 

tiene que decidir que hacer 
con ella.

Spinoza siente esa urgente 
necesidad que es la de solucio-
nar su problema, y así justifica 
todo su Tratado de la reforma 
del entendimiento.

“Yo veía, en efecto, que me 
encontraba ante el máximo 
peligro, por lo que me veía for-
zado a buscar, con todas mis 
fuerzas, un remedio, aunque 
fuera inseguro”12 Tal remedio 
no puede ser otro que la filoso-
fía misma: “Dicho esto me ceñi-
ré a lo que hay que hacer, antes 
de todo lo demás, es decir, a 
reformar el entendimiento”.13

Una de los mayores impedi-
mentos para llevar esto a cabo 
correctamente se encuentra en 
la tradición y las creencias. La 
verdad de estos se fundamen-
ta en lo dado, en lo que no se 
pone en duda, y supone un 
conocimiento que va más allá 
de la ciencia. Y a pesar de que 
este conocimiento puede llegar 
a ser el pegamento social que 
el hombre necesita para vivir 
en comunidad, de tanto en 
tanto, se intenta imponer como 
verdad única e incuestionable; 
imponiendo sus valores y creen-
cias la tradición hace fuerte a 
nadie y arrincona al sujeto.

De este modo, cuando el suje-
to se yergue sobre la creencia y 
la tradición, se alzan las ideas 
adecuadas que le posibilitan 
a obrar, que permiten al yo 
hacer su mundo. Es entonces, 
cuando nos encontramos cara 
a cara con la duda, cuando 
necesaria y problemáticamen-
te la libertad obliga a tomar 
un camino que tardaremos en 
recorrer toda una vida. Y este 
camino es el camino de la vida 
auténtica. ■

12 TRE, 7.

13 TRE, 18.
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PRogRama seYs 2010
FebReRo

17 Faustino López Pérez, “Michel Onfray, la coherencia de un filósofo hedonista”.

24 Azucena Álvarez, “El monólogo teatral: yo, me, mi, conmigo, o la estética del soliloquio”.

maRZo

3 Con Myriam García Rodríguez, Ársel Álvarez Marco y América Barbés Díaz, del Centro de “Filosofía para Niños” del 
Principado de Asturias, José Manuel Gutiérrez, Presidente de CFpN: “Programa de la ‘Filosofía para Niños’”.

10 José María Pedemonte, “Bases del lenguaje audiovisual”.

17 Ramsés Fernández, “Medias lenguas, pidgins y otros contactos linguísticos en América”.

24 Cristina Ferrández, “Paisaje y entropía”.

abRil

7 Presentación de la novela “Tapa el sol con el pulgar”, de Diego Medrano. El autor dialoga acerca de su libro y de su 
obra con Lluís X. Álvarez.

14 José Luis Campal, “El teatro de Jean Anouilh, (Centenario, 1910-2010).

21 Concepción Urdampilleta, “Mi viaje en cayuco”, película y coloquio on la intervención de Modou Faye, Adama Diuf y El 
Hadji Gaye, miembros de la comunidad senegalesa en Asturias.

28 Lluís X. Álvarez, “El cuadrado hermenéutico”, en recuerdo de H.G. Gadamer a los 50 años de “Verdad y Método”.

maYo

5 Cesáreo Villoria, “El lenguaje como poiesis. La poiesis como lenguaje. El caso de Heidegger”.

12 DVD. Propuesta de Teresa Oñate, de la UNED, con Gianni Vattimo, Félix Duque, José María Ripalda y otros. 

19 Ignacio Moriyón, maestro de Tai-Chi, “Reflexión del cuerpo y acción de la mente”.

diCiembRe

15 Presentación del número 8 de “C.H.”, la revista-boletín del Seminariu d’Estética y Semiótica – C.H.

PRogRama seYs 2009
FebReRo

25 Armando Menéndez Viso. “Ciencias y valores en el mundo de hoy”.

maRZo

4 Presentación de la revista C.H.-7. Fernando Barreiro, Noelia Bueno Gómez y José Vega Martínez, de Cajastur. 
Conferencia de Ramsés Fernández: “Prejuicios y derechos lingüísticos en Asturias”.

11 Eduardo G. Salueña. “Concierto de evocación sonora”.

18 Faustino López Pérez, “Salvador Pániker, sostenerse en pie en la era de la incertidumbre”.

25 Cesáreo Villoria. “El problema de las categorías en estética”.

abRil

15 José Luis Campal. “Edgar Allan Poe y ‘El Cuervo’”.

22 Omar Ramos. “La Estética de lo nuevo”.

29 Ascensión Andrés. “Lo Bello sincrético”.

maYo

6 Cristina Fernández. “Estética, creación y territorio”.

13 Thomas Heyd. “Dimensiones éticas y culturales del cambio climático”.

20 Concepción Urdampilleta. “Modou-Modou o la realidad de la comunidad senegalesa en Asturias”.

27 Ignacio Moriyón. “Un camino de 10.000 km. comienza con simple paso”.

* Con la ayuda del Vicerrectorado de Investigación de la Universidad de Oviedo, referencia SV-UNOV-10-CONG-1
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