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Prélogo

Las siguientes paginas obedecen a una doble solicitacion. Inicialmente a las cuestiones
planteadas por dos jévenes fildsofos, Muriel Combes y Bernard Aspe, para su revista
Alice, y mas especialmente para su seccion "La fabrica de lo sensible". Esta seccion
se interesa por los actos estéticos como configuraciones de la experiencia, que dan lugar
a nuevos modos del sentir e inducen formas nuevas de la subjetividad politica. En este
marco me interrogaron sobre las consecuencias de los analisis que en mi libro
“El desacuerdo” habia dedicado a la division de los sensible que constituye el dilema de la
politica, y por tanto a una cierta estética de la politica. Sus preguntas, suscitadas también
por una reflexiébn nueva sobre las grandes teorias y experiencias vanguardistas sobre la
fusion del arte y la vida, marcan la estructura del texto que se va a leer. He procurado, en
la medida de lo posible, desarrollar mis respuestas y explicitar sus correspondientes
presuposiciones a peticion de Eric Hazan y Stéphanie Grégoire. Pero esta solicitacion en
particular se inscribe en un contexto mas general. La multiplicacién de los discursos que
denuncian la crisis del arte o su funesta captacion por el discurso, la generalizacion del
espectaculo o la muerte de la imagen, indican en suficiente medida que el terreno estético
es hoy en dia el lugar donde se produce una batalla que antafio hacia referencia a las promesas de la
emancipacion y a las ilusiones y desilusiones de la historia. Sin duda, la trayectoria del
discurso situacionista, surgido de un movimiento artistico vanguardista de posguerra,
convertido en los afios sesenta del siglo XX en critica radical de la politica, y absorbido
en la actualidad por la vulgaridad del discurso desencantado que actua como de sustituto
"critico" del orden existente, es una trayectoria sintomatica de las idas y venidas
contemporaneas de la estética yla politica, asi como de las transformaciones
del pensamiento vanguardista en pensamiento nostalgico. Pero son los textos de Jean-
Frangois Lyotard los que mejor indican de qué forma "lo estético" se ha podido convertir,
en los ultimos veinte afios, en el lugar privilegiado donde la tradicién del pensamiento
critico se ha metamorfoseado en pensamiento de duelo. La reinterpretacion del analisis
kantiano de lo sublime trasladd al arte este concepto que Kant habia situado mas alla
del arte, para convertir en arte en un testigo del encuentro con lo impresentable que desmantela todo
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estético-politico del devenir-mundo del pensamiento. Asi, el pensamiento del arte se
convertia en el lugar donde, después de la proclamacién del final de las utopias politicas,
se prolongaba una dramaturgia del abismo originario del pensamiento y del desastre
de su desconocimiento. Numerosas aportaciones contemporaneas al pensamiento del
arte o de la imagen, con una prosa mas mediocre, sacaban partido de esta inversion
fundamental. Este pasaje conocido del pensamiento contemporaneo definié el contexto
en el que se inscriben estas preguntas y respuestas, pero no su objetivo, en absoluto.
No se trata aqui de reivindicar de nuevo, frente al desencanto posmoderno, la vocacion
vanguardista del arte o el impulso de una modernidad que relaciona las conquistas de la
novedad artistica con las de la emancipacion. Estas paginas no son resultado del deseo de
una intervencion polémica. Se inscriben en un trabajo a largo plazo con el que se pretende restablecer las
condiciones de inteligibilidad de un debate. Esto significa, en primer lugar, elaborar el sentido
mismo de aquello que se designa con el término estética: no la teoria del arte en general, ni una
teoria del arte que lo devuelve a sus efectos sobre la sensibilidad, sino un régimen especifico
de identificacion y pensamiento de las artes: un modo de articulacion entre maneras de
hacer, las formas de visibilidad de esas maneras de hacer y los modos de pensabilidad de
sus relaciones, lo que implica una cierta idea de efectividad del pensamiento. Definir las
articulaciones de este régimen estético de las artes, los posibles que determinan y sus
modos de transformacion, tal es el objetivo actual de mi investigacion y del seminario que
desde hace unos afos se celebra en el marco de la Universidad Paris-VIll y del College
International de Philosophie. No se encontraran aqui sus resultados, cuya elaboracion
seguira su propio ritmo. Por el contrario, he tratado de sefialar algunas referencias
histéricas y conceptuales apropiadas para replantear ciertos problemas que mezclan de forma
imemediable conceptos que hacen pasar por determinaciones histéricas lo que son
apriorismos conceptuales y por determinaciones conceptuales lo que son delimitaciones
temporales. En primera posicién entre esos conceptos figura, por supuesto, la modemidad,
principio hoy en dia de todas las mezcolanzas que juntan a Holderin o Cézanne, Mallarmé,
Malevitch o Duchamp en el gran torbellino donde se mezclan la ciencia cartesiana y el
parricida revolucionario, la era de las masas y el irracionalismo romantico, lo prohibido de
la representacion y las técnicas de reproduccidén mecanizada, lo sublime kantiano vy
la escena primitiva freudiana, la fuga de los dioses y el exterminio de los judios de
Europa. Indicar la poca coherencia de tales conceptos no entrafia, evidentemente,
adhesion alguna alos discursos contemporaneos del retorno a la simple realidad de
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practicas" con los modos de discurso, las formas de vida, las ideas del pensamiento y las
figuras de la comunidad, no es el fruto de ninguna desviacion maléfica. Por el contrario, el
esfuerzo de pensarla obliga a abandonar la pobre dramaturgia del final y el retomo, que no acaba de una

vez de ocupar el terreno del arte, de la politica y de todo objeto de pensamiento.

Sobre la divisidon de lo sensible y las relaciones que establece entre politica y estética

En "El desacuerdo", la politica se cuestiona a partir de lo que usted denomina la "divisién de lo
sensible". ;Esta expresion aporta en su opiniéon la clave de la union entre practicas

estéticas y practicas politicas?

Denomino como divisidn de lo sensible ese sistema de evidencias sensibles que pone al
descubierto al mismo tiempo la existencia de un comun y las delimitaciones que definen
sus lugares y partes respectivas. Por lo tanto, una divisién de lo sensible fija al mismo
tiempo un comun repartido y unas partes exclusivas. Este reparto de partes y lugares se
basa en una division de los espacios, los tiempos y las formas de actividad que determina
la manera misma en que un comun se presta a participacion y unos y otros participan en
esa division. El ciudadano, dice Aristételes, es aquel que tomar parte en el hecho de gobemar y ser
gobemado. Pero otra forma de division precede a este tomar parte: aquella que determina quiénes
toman parte. El animal que habla, dice Aristételes, es un animal politico. Pero el esclavo,
aunque comprende el lenguaje, no lo "posee". Los artesanos, dice Platon, no pueden
ocuparse de las cosas comunes porgue no tienen el tiempo para dedicarse a ofra cosa que no sea su
trabajo. No pueden estar en ofra parte porque el trabajo no espera. La division de lo sensible
muestra quién puede tomar parte en lo comun en funcion de lo que hace, del tiempo y del
espacio en los que se ejerce dicha actividad. Asi pues, tener tal o cual "ocupaciéon” define
las competencias o incompetencias con respecto a lo comun. Esto define el hecho de
ser o no visible en un espacio comun, estar dotado de una palabra comun, etcétera. Hay,
por tanto, en la base de la politica, una "estética" que no tiene nada que ver con esta
"estetizacion de la politica", caracteristica de la "era de las masas", de la que habla
Benjamin. Esta estética no deben entenderse en el sentido de una incautacion perversa de

la politica por una voluntad de arte, por el pensamiento del pueblo como obra de arte. Si nos cefiimos a la
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analogia, puede entenderse en un sentido kantiano -en su momento revisitado por Foucault-,
como el sistema de las formas que a priori determinan lo que se va a experimentar. Es una
delimitacién de tiempos y espacios, de lo visible y lo invisible, de la palabra y el ruido, de lo
que define a la vez el lugar y el dilema de la politica como forma de experiencia. La
politica se refiere a lo que se ve y a lo que se puede decir, a quién tiene competencia para ver y
calidad para decir, a las propiedades de los espacios y los posibles del tiempo. A partir de
esta estética inicial puede plantearse la cuestién de las "practicas estéticas" , tal como la
entendemos, es decir, las formas de visibilidad de las practicas del arte, del lugar que ocupan y
de lo que "hacen" con respecto alo comun. Las practicas artisticas son "maneras de hacer" que
intervienen en la distribucion general de las maneras de hacer y en sus relaciones con las
maneras de ser y las formas de su visibilidad. Antes de basarse en el contenido inmoral
delas fabulas, la proscripcion platonica de los poetas se basa en la imposibilidad de hacer
dos cosas al mismo tiempo. La cuestion de la ficcion es en primer lugar una cuestiéon de
distribucidén de los lugares. Desde el punto de vista platonico, el escenario del teatro, que
es a la vez el espacio de una actividad publica y el lugar de exhibicién de los "fantasmas”,
perturba la division de identidades, actividades y espacios. Lo mismo ocurre con la
escritura: al desplazarse al desplazarse a derecha e izquierda, sin saber a quién hay que
hablar o no hablar, la escritura destruye todo cimiento legitimo de la circulacion de la
palabra, de la relacidn entre los efectos dela palabra y las posiciones de los cuerpos en
el espacio comun. Platon plantea asi dos grandes modelos, dos grandes formas de
existencia y de efectividad sensible de la palabra, el teatro y la escritura -que sera también
formas de estructuracién para el régimen de las artes en general. Ahora bien, estas
formas establecen enseguida un compromiso con un cierto régimen de la politica, un
régimen de indeterminacion de las identidades, de deslegitimacion de las posiciones de
palabra, de desregulacion de las divisiones del espacio y el tiempo. Este régimen estético
dela politica es propiamente el de la democracia, el régimen de la asamblea de artesanos,
de las leyes escritas intangibles y de la institucién teatral. En el teatro yen la escritura,
Platén opone una tercera forma, una buena forma del arte, la forma coreografica de la
comunidad que canta y danza su propia unidad. En suma, Platén plantea tres maneras en
las que las practicas de la palabra y del cuerpo proponen figuras con caracteres comunes.
Una de ellas es la superficie de los signos mudos: superficie de signos que son, dice
Platon, como pinturas. Otra es el espacio del movimiento de los cuerpos que se divide a
su vez en dos modelos antagonicos. Por una parte, el movimiento de los simulacros de la
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el movimiento propio de los cuerpos comunitarios. La superficie de los signos "pintados”,
el desdoblamiento del teatro, el ritmo del coro danzante: ahi tenemos las tres formas de
division de lo sensible que estructuran la manera como las artes pueden ser percibidas y
pensadas como artes y como formas de inscripcion del sentido de la comunidad. Estas
formas definen la manera como las obras o las actuaciones teatrales "hacen politica",
cualesquiera que sean, por otra parte, las intenciones que las muevan, los modos de
insercion social de los artistas o la manera como las formas artisticas reflejan las
estructuras o los movimientos sociales. Cuando aparecen Madame Bovary o La educacion
sentimental, estas obras son inmediatamente percibidas como "la democracia en
literatura", a pesar de la postura aristocratica y el conformismo politico de Flaubert. Su
propia negativa a confiar a la literatura mensaje alguno es considerada como un testimonio de la
igualdad democratica. Es democrata, dicen sus adversarios, por su determinacién de
pintar en vez de instruir. Esta igualdad de indiferencia es la consecuencia de una
determinacion poética: la igualdad de todos los temas es la negacion de toda relacion de
necesidad entre una forma y un contenido determinados. Pero esta indiferencia, ;qué es en
definitiva sino la igualdad misma de todo lo que se produce sobre una pagina de escritura,
disponible para cualquier mirada? Esta igualdad destruye todas las jerarquias de la
representacion e instituye también la comunidad de los lectores como comunidad sin
legitimidad, comunidad disefiada por la mera circulacion aleatoria de la letra. Existe
también una politicidad sensible atribuida sin esfuerzo a grandes formas de divisién
estética como el teatro, la pagina o el coro. Estas "politicas" siguen su propia logica y
vuelven a ofrecer sus servicios en épocas y contextos muy distintos. Pensemos en cémo
estos paradigmas han funcionado en el vinculo arte/politica a finales del siglo XIX
y comienzos del XX. Pensemos por ejemplo en el papel asumido por el paradigma de la
pagina en sus distintas formas, que exceden la materialidad de la hoja escrita: tenemos la
democracia novelesca, la democracia indiferente de la escritura tal como la simbolizan la
novela y su publico. Pero también tenemos la cultura tipografica e iconografica,
ese entrelazamiento de los poderes de la letra y la imagen, que tan importante papel jugd en el
Renacimiento y que fue recuperada por las vifietas, los grabados de adorno entre capitulos
y las innovaciones diversas de la tipografia romantica. Este modelo perturba las reglas de
correspondencia a distancia entre lo decible ylo visible, caracteristicas de la légica
representativa. Perturba también la division entre las obras de arte puroy las
decoraciones del arte aplicado. Por esta razén ha jugado un papel tan importante —y

generalmente subestimado- en el trastocamiento del paradigma representativo y en sus



implicaciones politicas. Pienso especialmente en su papel en el movimiento Arts&Crafts y
en todos sus derivados (artes decorativas, Bauhaus, constructivismo donde se definié una
idea del mobiliario -en sentido amplio- de la nueva comunidad, que ha inspirado también una
idea nueva de la superficie pictérica como superficie de escritura comun. El discurso
modernista presenta la revolucién pictorica abstracta como el descubrimiento por parte de
la pintura de su "medio" propio: la superficie bidimensional. La revocacién de la
ilusion perspectivista de la tercera dimension devolveria a la pintura el dominio de su
superficie propia. Pero precisamente esa superficie no tiene nada de propio. Una
"superficie" no es una simple composicion geométrica de lineas. Es una forma de division
de lo sensible. Escritura y pintura eran para Platon superficies equivalentes de signos
mudos, privados del aliento que anima y transporta la palabra viva. Lo plano, en
esta logica, no se opone a lo profundo, en el sentido de lo tridimensional. Se opone a lo
"vivo". Es el acto de la palabra "viva", realizado por el locutor hacia el destinatario
adecuado, a lo que se opone la superficie muda de los signos pintados. Y la adopcion de
la tercera dimensién por parte de la pintura fue también una respuesta a esa division. La
reproduccion de la profundidad optica ha estado vinculada al privilegio de la historia. Ha
participado, en la época del Renacimiento, en la valorizacién de la pintura, en la
afirmacion de su capacidad de captar un acto de palabra viva, el momento decisivo de
una accion y un significado. La poética clasica de la representacion quiso, frente al
rebajamiento platdnico de la mimesis, dotar de palabra a lo "plano" o de vida al "cuadro”, de una
profundidad especifica, como manifestacion de una accion, expresion de una interioridad
o transmision de un significado. Instauré entre palabra y pintura, entre lo decible y lo visible, una
relacion de correspondencia en la distancia, en la que se concede a la "imitacion" su espacio
especifico. Es esta relacion lo que se cuestiona en la pretendida distincion de lo
bidimensional y lo tridimensional como "propios" de tal o cual arte. Es por tanto en lo
plano de la pagina, en el cambio de funcién de las "imagenes" de la literatura o en el cambio del
discurso sobre el cuadro, pero también en los arabescos de la tipografia, el cartel y las
artes decorativas, donde se prepara una buena parte de la "revolucién antirrepresentativa”
de la pintura. Esta pintura, tan mal denominada abstracta y supuestamente restituida a su
medio propio, es participe de una vision de conjunto de un nuevo hombre instalado
en nuevos edificios, rodeado de objetos diferentes. Su planitud esta ligada a la de la pagina, el
cartel o el tapiz. Es la comrespondiente a una interconexion. Y su "pureza" antirrepresentativa se
inscribe en un contexto de entrelazamiento del arte puro y el arte aplicado, que le da
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hace al mismo tiempo de Malevitch el autor de Cuadrado negro sobre fondo blanco y el poeta
revolucionario de las "nuevas formas de vida". Tampoco es ningun ideal teatral del
hombre nuevo lo que sella la alianza momentanea entre politicos y artistas
revolucionarios. Es en primer lugar en la interconexién creada entre "soportes" diferentes,
en los vinculos tejidos entre el poema y su tipografia o su ilustracién, entre el teatro y sus
decoradores o disefadores de carteles, entre el objeto decorativo y el poema, donde se
forma esta "novedad" que establecera el vinculo entre el artista que suprime la figuracién
y el revolucionario que inventa la vida nueva. Esta interconexion es politica en cuanto que
revoca la doble politica inherente a la logica representativa. Por una parte, esa légica
separaba el mundo delas imitaciones del arte y el mundo de los intereses vitales y de
las grandezas politico-sociales. Por otra parte, suorganizacion jerarquica -y
especialmente la primacia de la palabra/accion viva sobre la imagen pintada- establecia
una analogia con el orden politico-social. Con el triunfo de la palabra novelesca sobre la
escena teatral, el entrelazamiento igualitario de las imagenes y los signos sobre la
superficie pictérica o tipogréfica, la promocion del arte de los artesanos a gran arte y la
pretension nueva de introducir el arte en el decorado de cualquier vida, supone toda una
delimitacion ordenada de la experiencia sensible que se tambalea. Asi es como lo "plano”
de la superficie de los signos pintados, esta forma de division igualitaria de lo sensible
estigmatizada por Platon, interviene al mismo tiempo como principio de revolucion
"formal" de un arte y principio de division politica de la experiencia comun. Se podria
asimismo reflexionar sobre las otras grandes formas, la del coro y la del teatro que he
mencionado, y otras. Una historia de la politica estética, entendida en este sentido, debe
tener en cuenta como se oponen o se entremezclan estas grandes formas. Pienso por
ejemplo en como este paradigma de la superficie de signos/formas se opone o se
mezcla con el paradigma teatral dela presencia -y con las diversas formas que este propio
paradigma ha podido adoptar, desde la figuracidon simbolista de la leyenda colectiva hasta el
coro en accion de los hombres nuevos. La politica se interpreta ahi como relacién entre la
escena y la sala, significacion del cuerpo del actor, juego de proximidad o de distancia.
Las prosas criticas de Mallarmé ponen ejemplarmente en escena el juego de alusiones,
oposiciones o asimilaciones entre estas formas, desde el teatro intimo de la pagina o la
coreografia hasta el "oficio" nuevo del concierto. Por una parte, por tanto, estas formas aparecen
como portadoras de figuras de comunidad iguales a si mismas en contextos muy
diferentes. Pero a suvez son susceptibles de ser asignadas a paradigmas politicos
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vez del sindrome democratico y de la potencia de la ilusién. Al aislar la mimesis en
su espacio propio, y al circunscribir la tragedia a una légica de géneros, Aristoteles
redefine, incluso inintencionadamente, su politicidad. Ademas, en el sistema tragico de la
representacion, la escena tragica sera el escenario de visiblidad de un mundo en orden,
gobernado por la jerarquia de los temas y por la adaptacién de situaciones y formas de
hablar aesta jerarquia. El paradigma democratico se convertira en paradigma
monarquico. Pensemos también en la prolongada y contradictoria historia de la retérica y
del modelo del "buen orador”. A lo largo de la era monarquica, la elocuencia democratica
demosteniana significaba una excelencia dela palabra, ella misma planteada como el
atributo imaginario de la potencia suprema, pero también siempre disponible para retomar
su funcién democratica, al prestar sus formas candnicas y sus imagenes consagradas a la
aparicién transgresora en la escena publica de locutores no autorizados. Pensemos
incluso en los destinos contradictorios del modelo coreografico. Recientes trabajos han
recordado las vicisitudes de la escritura del movimiento elaborado por Laban en un
contexto de liberacion de los cuerpos y convertido en el modelo de las grandes
demostraciones nazis, antes de reencontrar, en el contexto contestatario del arte de la
accion escénica (performance), una nueva virginidad subversiva. La explicacién
benjaminiana de la estetizacion fatal de la politica en "la era de las masas" olvida tal vez
el antiquisimo vinculo entre el unanimismo ciudadano y la exaltacion del libre movimiento
de los cuerpos. En la ciudad hostil al teatro y a la ley escrita, Platbn recomendaba mecer
sin cesar alos nifnos de pecho. He citado estas tres formas a causa de su referencia
conceptual platonica y su constancia historica. Obviamente no definen la totalidad de las
formas de disefio estético de las figuras de comunidad. Lo importante es que en
este ambito, el correspondiente a la delimitacion sensible de lo comun de la comunidad,
de las formas de su visibilidad y su ordenacion, es donde se plantea la cuestién de la
relacion estética/politica. Es a partir de ahi donde pueden pensarse las intervenciones
politicas de los artistas, desde las formas literarias romanticas del desciframiento de la
sociedad hasta los modos contemporaneos de la accion escénica y la instalacion,
pasando por la poética simbolista del suefio o la supresién dadaista o constructivista del
arte. A partir de ahi pueden replantearse numerosas historias imaginarias de la
"modernidad" artistica y de los vanos debates sobre la autonomia del arte o su sumisién
politica. Las artes prestan a las empresas de la dominacién o de la emancipacién solamente
aquello que pueden prestarles, es decir, pura y simplemente, lo que tienen en comun con ellas:

posiciones y movimientos de cuerpos, funciones de la palabra, divisiones de lo sensible y



lo invisible. Y la autonomia de la que pueden gozar o la subversion que pueden atribuirse descansan

sobre los mismos cimientos.



