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RESUMEN

A partir del analisis del surgimiento evolucién gsdrrollo de la mentalidad burguesa
ligada al concepto de progreso como nucleo cedéal vision del mundo, de la vida y de
la naturaleza, pretendo explorar criticamente etepto de mimesis que se afirma desde su
origen griego en una clara separacion del hombre lgorealidad a la que considera
exterioridad. Tal analisis pretende dar cuentaadaliversas formas de representacion de la
naturaleza a través de la re-configuracion del eptocde mimesis en diversos momentos
de la historia de occidente, deteniéndonos paatiménte en el concepto romantico de
mimesis en tanto que forma critica intra-europedadeision general soportada en la
escision hombre-naturaleza dominante en la mayeril®es momentos y épocas historicas
del desarrollo de dicha categoria. Al final apurmdanmalgunas reflexiones sobre la
posibilidad de una vivencia estética intercultuyaé plantea una relacién con la naturaleza
sobre las ruinas de la representacion, demarcam#bgEatron civilizatorio de la mimesis
en la genealogia occidental.

ABSTRACT

From the analysis of the emergence evolution awveldpment of the bourgeois mentality
linked to the concept of progress as the core ®faarld view, life and nature, | intend to
critically explore the concept of mimesis whichtegasince its Greek origins a clear
separation between man and the reality that coresidexternal. This analysis aims to
account for the different forms of representatiémature through the reconfiguration of
the concept of mimesis in various moments of Wastéstory, particularly in stopping the
romantic concept of mimesis as an intra-Europedicalty supported the general view on
the split between man and nature dominant in mb#teotimes and historical periods of
development in that category. Finally we point somaiections on the possibility of an
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intercultural aesthetic experience posed a relahipn with nature on the ruins of
representation, marking the civilizational pattefrmimesis in Western genealogy.



Naturaleza y mimesis

En primera instancia tendriamos que sefalar quatkegoria de natural lejos de ser un
concepto univoco alrededor del cual se encuentéastlas posiciones filosoficas, es un
concepto de alta complejidad y dificil de asir.d)gunas de las muchas connotaciones a las
gue alude el pensamiento contemporaneo (Félix DQugemando Savater, por ejemplo)

presento una clasificacion preliminar sobra alguieakas mas utilizadas.

En Primera instancia hablamos de un natural Métafisegun el cual cada una de las
cosas del universo tiene su propia naturaleza es, & propia forma de ser. Luego
hablamos de un natural ontoldgico: desde el qudisaa que natural es todo aquello que
aparece en el mundo sin intervenciéon humana, tgndinalidad en si mismo, y es
espontadneamente lo que es y como es. Se habla metunal-cultural: para el que natural
constituye lo habitual o acostumbrado. Un natusadqddgico: que postula lo natural como
aquel comportamiento de los que actian de manerpremeditada y espontanea. Un
natural biolégico: segun el cual es natural lo oig@ que se reproduce a si y mismo por si
mismo. Un natural Fenomenoldgico: para el que ésralao inmediatamente dado, entre

otras nociones y tesis.

De esta clasificacion, extraemos una conclusiorbigampreliminar: en el contexto de los
patrones de conocimiento de procedencia occidemsgpecificamente cartesiana y

baconiana, la linea de demarcacion entre lo quel@gjue no es natural estan soportados



sobre la base de una perspectiva claramente anéopiza, y desde alli surgen diversas
perspectivas sobre un mismo plexo de referencizatiaraleza y/o la realidad, polaridad en
la que el sujeto funge como autoridad y poder sobeeexterioridad llamada ,naturaléza
En este sentido, la representacion de esa ,nataralsistematizada desde el patrén
civilizatorio moderno euronorteamericano, se ca&r&a por esa profunda escicion
jerarquicamente establecida hombre-mundo. Todaefeaogia de la categoria estético-
epistémica de mimesis y su capacidad de repres@émtagueda ligada también a la
concepcion que la modernidad de origen helenocimttiene de sea ,naturalézg sus
conceptos extensivos Mundo y/o realidad:

Asi, la Gran Division Interna da cuenta de la Gawision Externa: nosotros

somos los unicos que diferenciamos absolutamertte Baturaleza y Cultura,

entre Ciencia y Sociedad, mientras que a nuesjosstodos los demas, sean

chinos, amerindios, azande o barouya, no puedémerte separar lo que es

conocimiento de lo que es sociedad, lo que es gignio que es cosa, lo que

viene de la naturaleza, de lo que su cultura reg\leander, E; 2000:15).
Es a partir de la idea de naturaleza y de la ide@dlidad, desarrollada en la genealogia de
la representacion occidental de la realidad, esoetexto de las discusiones sobre los dos
mundos de Platon y sobre la doble constitucionsdelhumano (alma y cuerpo), desde
donde occidente parte para plantear sus teorias Eolepresentacion estética. Y es en este
contexto de discusion donde se desarrolla paraégltamel concepto de mimesis. Asi, la
nocién de naturaleza de la que se parte determiaarhién el tipo de mimesis que se

proponga. De esta manera los griegos identificaoios tipos de mimesis segun sea la

naturaleza del objeto de imitacion: imitacion dedalidad fisicg imitacion delmundo
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fantasticq imitacion delorden césmicpimitacion delmundo de las idegsmitacion de las

esenciastc. De lo cual deducimos que la mimesis, comoelmds sefialado en otra parte
(Valencia, M; 2000) es, en cada uno de sus cas@s, gque un gesto, un acto de
representacion es una teoria configuradora y undoétonfigurador de la naturaleza y la
realidad, un dispositivo gnoseologico-técnico quage como patron de conocimiento

estético del mundo.

El sistema proto-categorial occidental determinaescribe los concepto sobre los que es
posible el conocimiento y transformacion del munddlLas categorias, conceptos y
perspectivas (economia, Estado, sociedad civilcagler, clases, etc.) se convierten asi no
s6lo en categorias universales para el analisisudiguier realidad, sino igualmente en
proposiciones normativas que definendeber serpara todos los pueblos del planeta.
(Lander, E; 2000:13). Del mismo modo, los patranes asume y ejerce la mimesis, bajo la
forma de poéticas, constituyen un patron represiemtal de la naturaleza y de la realidad,
a través del cual el artista (para el contextoadestética y las teorias occidentales del arte)
constituye y da sentido al mundo, lo conoce y Ipresa. Es importante sefialar que este
proceso historio, geopolitico, y socioestético delvenir del concepto de mimesis), es
dinamico y el advenimiento de un modo nuevo de gtipar (nuevo sistema de
representacion) no deja anclado al que sustituge, la mayoria de las veces amplia y
complejiza el sistema y la mentalidad de los grupamanos en donde se desarrolla, asi

como a los que se le impone.



Ahora bien, el hecho altamente significativo padilbsofia del arte de occidente es que
dicha genealogia del concepto de mimesis es, aitairgrado, la misma genealogia de la
relacion interactiva e interdependiente que laasgmtacion mimeética establecié con la
idea de progreso centroeuropea del siglo XIX, laai#amente entendida esta, como un
devenir de la humanidad a la manera de una flesbandente y acumulativa de la

capacidad humana de conocimiento, transformacexpiotacion de la naturaleza.

Mimesis y progreso: organicismo elitista y romantismo naturalista

Es en el contexto de la sociedad ilustrada y deléimtes que dieron origen al moderno
concepto de estado nacién en occidente en donadmtesmros una de las versiones de la
dupla mimesis-naturaleza, mas potentes, y desdedlapodriamos identificar una de las
posiciones mas claramente coloniales en el sendasleteorias del arte y de la
representacion modernasa nocion de la mimesis como principio de produatié

articulada al racionalismo instrumental de la idede progreso.

Para llegar a una polarizacion filosofica tan rademmo aquella segun la cual o se define y
defiende la existencia de una naturaleza primiged&almente y a ultranza, o se acepta
gue todo lo tocado por la mano del hombre es nakaaesta ultima expuesta de mdultiples
formas por el arte postmoderno contemporaneo, $tora occidental de la cultura

desarrollé en extenso y de diversas maneras uregwatde refundicion, al compas de las

dinamicas historicas y nacionales, de la categtgimimesis. Al punto de que la mimesis
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paso de ser una categoria para constituirse etearia configuradora y reconfiguradora de
las formas de representacion o antirepresentaait@tia-artisticas. Antes de la aparicion
de teorias que postulan la cultura como segundmabeza, y antes de desbordarse el elogio
de la maquina (propio de las vanguardias artisteds primera mitad del siglo XX (como
el futurismo), hasta llegar a la idea del mundoocgbcomo escenario de la naturaleza
plena, propios del actual net art, por ejemploe &sincepto vivio diferentes momentos

historicos.

La antigliedad clasica grecoromana penso la Namaralemo cosmos, pero determinada
enteramente por la razén, asi lo natural constitniarden armonioso, y regular y se podia
imitar bien en sus componentes accidentales (edem en sus componentes esenciales
(internos) aunque la imitacion superior era laaeitin de la idea universal. Es por eso que
la mimética sabia, correspondiente a los filosoéoa,considerada la mas valiosa. Sobre la
base de la asimilacion y el replanteamiento desamiento aristotélico —platénico a la luz
del judeocristianismo y especificamente de laid@iigatdlica, el Medioevo centroeuropeo,
penso la naturaleza y todo lo existente como unaifesiacion de Dios, de lo absoluto,
concepcion que tiene puntos de encuentro muy aesceon el idealismo del siglo XVIII.
Imitar consistia para el hombre de arte medievalimbolizar la emanacion de esta idea de
una manera clara, luminosa y con armonia, propaest@ticas estas, tan potentes, como
quiera que nutrieron significativamente parte depletaforma de la filosofica del arte

moderno en escritores trascendentales para la midddrcomo James Joyce, por ejemplo.



Sin embargo el giro copernicano, el vuelco antrépttco generado por la primera
mundializacion de la economia gracias a la congustolonizacion de Ameérica, y el
desarrollo de procedimientos técnicos tan revohanios como al invencion de la
perspectiva, la aparicion de un humanismo desezatir a lo Pico de la Mirandola, el
franciscanismo religioso y otra serie de fenomewopgrados en el mundo social,
econdmico y politico a finales del siglo Xl en fBpa, facilitaron la refundicién de la
categoria de mimesis medieval y facilitaron el pasm pensamiento estético racional de la
naturaleza y su configuracion estética, que paalatente se radicalizaria, pese a las
potentes reacciones del Sturm and Drung (Schilldgl romanticismo en los siglos XVIl y
XVIII 'y del pensamiento simbdlico Nietzschenao-Hajderiano y posteriormente

fenomenoldgico.

Para el pensamiento estético representacionakdatimiento, la Naturaleza era la physis
y esta era cognoscible y explicable racionalmeattahen sus mas minimos detalles. Imitar
la naturaleza, entonces significaba representartaordaosa, detallada y ordenadamente
como ilusién visual, o poética como objeto copiadotravés de medios matematicos,
geomeétricos o retoricos, que modificaban, embellegiseleccionan fragmentos de ella. El
renacimiento artistico constituye la primera graumna estructural del concepto de
mimesis asociada al racionalismo instrumental quyaiso en el XIX la idea de progreso y
gue encontraria su plena realizacion para el ate et ascenso de la estética como

disciplina (con pretensiones de cientificidad) queemplazaria las reflexiones a-



sistematicas sobre los contenidos de la antigusdfiia del arte, de la estética como
disciplina moderna:
Es éste el contexto historico-cultural del imagmaue impregna el ambiente
intelectual en el cual se da la constitucion dedasiplinas de las ciencias
sociales. Esta es tasmovisiomue aporta los presupuestos fundantes a todo el
edificio de los saberes sociales modernos. Estmaasion tiene como eje
articulador central la idea daodernidag nocion que captura complejamente
cuatro dimensiones basicas: 1) la vision univedgala historia asociada a la
idea del progreso (a partir de la cual se constrlayeclasificacion y
jerarquizacion de todos los pueblos y continentessperiencias histéricas); 2)
la ,naturalizacioh tanto de las relaciones sociales como de la ,akEza
humanéa de la sociedad liberal capitalista; 3) la nataeadion u ontologizacion
de las mdultiples separaciones propias de esa satied 4) la necesaria
superioridad de los saberes que produce esa sddietancia’) sobre todo otro
saber (Lander, E; 2000:12).
Ya en el contexto de estas teorias del arte l&aeabn estética de este tipo de naturaleza
era posible solo gracias al genio creador tipo betm Esta idea de naturaleza y de genio
creador evolucionara hasta el XVIll en donde sefdara, a mi modo de ver en su version
mas acabada y humanista para occidente. En estemtmml romanticismo concebira la
Naturaleza como un organismo, como una fuerza nt@igue evolucionara hasta su
perfeccibn como sujeto autoconsciente (SchellingSghlegel). Sin embargo, este
evolucionismo romantico dejara abierta una fisuua ¢pmara el positivismo del XIX,
qguien agregara a esta concepcion organica, vivietéal de la naturaleza, la posibilidad
racional instrumental de su dominacion y explotacio
En el terreno del arte implicard no solo que eligetreador es el encargado (en

exclusividad) de producir ideas estéticas y obessales, sino que podra asegurar su lugar

y su dominio comercializando y vendiendo. A la sigeglad intelectual se le agregara la
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posibilidad de superioridad econémica autbnomaslgpa del incomodo proteccionismo
medieval-renacentista del rey o del papa, el nymabector sera el marchant. En este
momento el hombre como cima de ese proceso dddrarecion, imita esa fuerza viviente
buscada en su interior y plasma ese interior @bta, esa esencia: el ser productivo de la
naturaleza. Explotando la fisura antes mencionatlaainanticismo, la modernidad y su
patron civilizatorio euro occidental, retomaraableicionismo ligado no solo por la idea de
superioridad historica, sino también racial
Como ya fue sefalado, el mito fundacional de Iaigar eurocéntrica de la
modernidad es la idea del estado de naturaleza pamto de partida del curso
civilizatorio cuya culminacion es la civilizaciorum®pea u occidental. De ese
mito se origina la especificamente eurocéntricapestiva evolucionista, de
movimiento y de cambio unilineal y unidirecciona th historia humana.
Dicho mito fue asociado con la clasificacion radalla poblacion del mundo.
Esa asociacion produjo una vision en la cual sdgaman, paradéjicamente,
evolucionismo y dualismo. Esa vision sélo adqussnetido como expresion del
exacerbado etnocentrismo de la recién constituitaga, por su lugar central y
dominante en el capitalismo mundial colonial/modede la vigencia nueva de
las ideas mitificadas de humanidad y de progresia@ables productos de la
llustracion, y de la vigencia de la idea de razan@ocriterio basico de
clasificacion social universal de la poblacion delndo (Quijano, Anibal;
2006: 20)
Dado lo ambicioso del proyecto filoséfico-estétiomantico, al proponer un paradigma tan
complejo de naturaleza y de su representacionudepfeciso desarrollar a fondo una
potente gnoseologia del arte. Aspecto en el qupresso detenerse dada las fuertes

repercusiones y dada la presencia plenamente eibaieha parte de ese pensamiento en la

filosofia, la hermenéutica y la semiotica del adatemporaneos.
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A la luz del roméantico aleman la vision que laddéia europea de tradicion griega tuvo,
antes de ellos, de la naturaleza, establecia unee gscision entre el sujeto y el mundo.
Asi, segun Schelling (1985), desde los planteamsempiatonico-aristotélicos hasta las
reflexiones de Winckelmann (quien funda la histoeaarte como disciplina), la referencia
a la naturaleza esta profundamente asociada al onexigrior al sujeto y separada del
mundo de la conciencia, en palabras del alemanataraleza fue considerada hasta
entonces como, “un simple producto y las cosas &jlae encierra como existencias sin
vida” (Schelling, 1985: 60), despojada de toda oteion profunda referida a algo

,viviente y creadofr.

Ahora bien, la superaciéon romantica de dicha estigostula la concepcion de un camino
de desarrollo y/o evolucién de la naturaleza désaeateria hasta el espiritu como cumbre
de ese desarrollo. En la semantica de Schellifgaddwolucion reconoce las etapas previas
de lo que él denomina lo caracteristico en la a#&na, la gracia (jaris) y el alma, como
estadios de evolucién de la naturaleza hacia un entimclaramente superior: La
naturaleza como alma (Geist), nocion que se nos barcana, salvando las diferencias
histérico hermenéuticas obvias, a la idea de alguadricos actuales que piensan en la
naturaleza como sujeto. Esto, ya que el mundo makfsico es reconocido por el
romantico comduerza viviente que participa de una cierta capaaitide conocimiento
aunque dejando claramente la constancia de queiesta forma cognitiva atribuida a la

naturaleza, posee un caracter muy diferente apacgdad cognitiva humana, lo cual no la
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hace totalmente asimilable en el sentido modermaiental colonial a la categoria de
subjetividad, pues “La ciencia segun la cual obradturaleza no se parece en nada a la
humana que tiene conciencia refleja de si misn{&chelling, 1985: 66). Entonces la
naturaleza es concebida como conciencia pero no enmoconciencia, pues para ella no es
posible una separacion segun la cual, la matereuseobserve, se piense y conozca a Si
misma, lo natural es incapaz de percibir el reftigsi mismo:

A las estrellas les son innatas una aritmética & geometria sublimes, que

ellas observan, sin saberlo, en sus movimientos &ld@amente aunque sin

llegar a tener concepto de él, aparece en los &snehconocimiento viviente,

y los vemos cumplir, de un modo ciego e irracionalmerables acciones muy
superiores a ellos (Schelling; 1985: 67).

Es claro que el evolucionismo romantico al tiempe cestituye la plena naturalidad de la
subjetividad humana a su seno originario (ligadgeéepdo parte de la naturaleza), al mismo
tiempo degrada lo natural, estableciendo jerargiomas. El romanticismo reconoce los
componentes vitales mas fuertes que constituyemjato. El cuerpo como envoltura del
espiritu, sus pulsiones irracionales e inconscgelfgd caracter) que le insufla vida al
mundo, pero concediéndole un valor superior al nmanevolutivo en el que la gracia (la
forma, la razon, el espiritu) equilibra la vidaog impulsos, teoria previamente desarrollada
por la paideia estética moderna de Schiller.

Para el roméantico este momento de equilibrio qugeeio filosofico o artistico expresan en
sus ideas y en sus obras, es el momento en quyela plenamente la naturaleza como

alma, momento mas elevado de desarrollo de la alaha, aparicion plena del sujeto
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moderno en su doble constitucion moral y sensibéinion reclamada para si y
reivindicada por el romanticismo ante la tradicaimtigua y pre moderna centroeuropea:

En este momento culminante, la gracia sensibl®seéarte en cierta envoltura

y cuerpo destinado a una vida mas elevada. Lo oi#s &ra el todo, se trata a

hora como una parte y se logra la referencia magslel arte a la naturaleza, al

valerse aquel de esta como un medio para hacdieviel alma. (Schelling;

1985: 94).
De este modo el arte no solo piensa la naturalexala representa, y si bien, en la
coherencia integradora del pensamiento romanticspjeto no queda separado de ella
como alteridad radical, si la asume rebasandolauarslose en un peldafio superior,
espacio que deja abierta una gran compuerta abhpesisto saqueador y expoliador de la
naturaleza desarrollado en el siglo XIX por el pasimo y el materialismo histérico que

encontrara su expresion en la novela naturalistal e€ientificismo impresionista y en la

estética del realismo social.

Elitismo gnoseoldgico

Este complejo concepto de naturaleza como espimievolucion demandé el desarrollo de
una gnoseologia (general y del arte) igualmenteptejen Dado que la naturaleza para el
romantico no es ni pura fuerza organica vivientgguno espiritu, entonces no se la puede
conocer apelando Unicamente a conceptos (critikard) ni a través de las operaciones
puras de la razon. Surge entonces en el pensandentstos pensadores y poetas las
categorias deintuicion intelectual y de intuicion estética que indican ya un

reconocimiento importante a las dimensiones epissmnegadas por el racionalismo
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logocentrado de origen griego. Unidades de analigis hacian viable la mimesis
representacional de una teoria configuradora dede@ade naturaleza altamente compleja
y descentrada tanto de la pura exterioridad fismao del pensamiento Iégico-formal
como Unicas mediaciones validas. Si la naturalezare parte consciente y en parte
inconsciente entonces, el sujeto como momento ciaddesarrollo de esa naturaleza, en
el proceso de su conocimiento debe desplegar @zlaiva actividad cognitiva consciente y

una inconsciente.

En su acto de conocimiento el hombre se fundeaoaturaleza como una unidad, no en el
sentido de una fusion literal hombre-materia (suyebbjeto), no, sino de la unificacién de
lo objetivo con lo subjetivo, de lo que habita bjeto y lo que hace posible el sujeto, a
saber: la fuerza viviente y el espiritu, pues @ataelling ,”el objeto de la intuicidn no es la
unidad absoluta de lo objetivo y de lo subjetivamoydel objeto y del sujeto, pues el sujeto,
el yo empirico, es un objeto sensible exterior’ iMa; 1989: 185), o para ponerlo en
palabras de Schlegel: “Nosotros no podemos veroa, pero podemos ver lo divino por
todas partes. Puedes sentir la naturaleza y ebrsuvde manera inmediata” (Citado por

Mari, A; 1989: 185).

A través de la intuicion intelectual el sujeto peedtceder a este nivel de ,visignediante
el cual tiene acceso a la percepcion de la singesis ideal y lo real, de lo infinito y lo

finito; este instante privilegiado de percepcidoagade al acto interpretativo racional de la
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filosofia, es anterior a €él, y en él encuentranidaltodas las fuerzas misteriosas de la

naturaleza.

Ahora bien, la intuicion intelectual tiene, en gliGacion practica, un momento ulterior de
desarrollo a través de la intuicion estética, mdmemm el cual lo percibido o ,visto
gracias a la intuicion intelectual, puede ser caim@ en algo objetivo. En dicho momento
el poeta puede nombrar (hacer concreto graciagalddra), lo innombrable. La intuicion
estética constituye para el romantico la facultadobjetivar de forma reconocible por
todos, el conocimiento previamente alcanzado méside intuicion intelectual. Esta
segunda intuicion da unidad epistémica a la dudlidansciente-inconsciente y es
privilegio del genio creador, por tanto, “del mismmado que el arte se realiza mediante la
accion de dos actividades distintas, el genio tam@s ni una ni otra, sino que sobrepasa
ambas. En el genio se resumen y fusionan dos @dadigs: la actividad consciente y la

actividad inconsciente” (Mari, A; 1989: 190).

Esta dimension de la gnoseoldgica romantica del@mstituye uno de los momentos mas
refinados en la genealogia de la constitucion deida basada en el binarismo que separa
y jerarquiza la naturaleza de cultura y a partir deal se plantearon histéricamente la

mayoria de los patrones de representacion occldentste tipo de mapeo dominante en la
antropologia del conocimiento en su version deideoroderna del arte, estd seriamente

cuestionado por las epistemologias de lugar, doblieelas no occidentales que establecen
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una relacion interdependiente, dinamica y contien&e la naturaleza, la cultura y la
sociedad, esto porque “Quizas la nocidbn mas adaidgey en dia es que los modelos
locales de naturaleza no dependen de la dicotomiarateza/sociedad. Ademas y a
diferencia de las construcciones modernas con Bictasseparacion entre el mundo
biofisico, el humano y el supernatural, se entiesaeinmente que los locales, en muchos
contextos no occidentales, son concebidos comergasios sobre vinculos de continuidad

entre las tres esferas” (Escobar, A; 119).

La técnica como segunda naturaleza

Ahora bien, el desarrollo que hace el siglo XIX,ed¢a compleja idea de naturaleza y de
mimesis como imitaciébn de una naturaleza totalmewtucionada potente, absoluta y
compuesta a la vez por lo oscuro y por lo clara, Ipoconocido y o desconocido,
ampliamente explotada por la poesia romantica ddedin y Nerval, por el blanco y el
negro de H.Friederich, de Goya y Rembrandt, poelato gético de Stoker y Poe y por la
ampulosidad y majestuosidad musical de Wagner hWd®een, esta determinada por el
culto a la subjetividad y de la razon que pasac® @opoco de ser una razon llena de vida,
pulsional y vital (en el romanticismo) a convedien una razon fria, neutral e instrumental
en las vanguardias artisticas del siglo XX (Fumadsabstraccion geométrica, cubismo, por
ejemplo). Entender la naturaleza ya no como unnisga Vivo Sin0O como una maquina
(lectura perversa que hizo el mecanicismo newtaniamel positivismo del siglo XIX)

significo también que su representacion mimeéticansknara también, primero hacia la
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imagen de la maquina y luego hacia el cybergorgami&l decurso de esta transformacion
hay que rastrearlo en la genealogia del concepaongaturaleza de la técnica después del

romanticismo europeo.

En principio y en sentido sensiblemente humanistapeo, la técnica no consiste en la
capacidad de construir maquinas. La técnica trasrga: “No es tampoco una
particularidad histérica, sino algo enormementeensial. Trasciende del hombre y penetra
en la vida de los animales” (Spengler, Oswald; 1282. Como consecuencia de la libre
movilidad, la técnica para el inglés no es mas qtielucha...y tactica de la vida”
(Spengler; 1932:21). En este sentido vitalista rpesstcheano la técnica fue concebida
como una forma de manejarse en la lucha por Ig lad&cnica constituia una tactica para
la vida. Tactica entendida como la capacidad dempen orden las cosas, como un método
o sistema a través del cual podemos conseguir glgo, como la simple elaboracion de

una maquina, de una herramienta o de un cuadrangsmmmo culto a los aparatos.

Sin embargo, este principio filoséfico economicanstrumentalmente manejado por el
positivismo radical, como reaccién al romanticisque pensé que era mas importante la
elaboracion de una novela que la construccion demotor de avidon, generé en la
mentalidad burguesa del racionalismo cientificth XIX, un pensamiento basado en la
oposicion irreconciliable del sentido de profundiaaetafisico, y del el sentido de lo util, y

entendi6 este ultimo, como ruta hacia la felicigéth de la humanidad, pues gracias a su
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desarrollo el hombre podria liberarse de un curdelproblemas que, a partir de entonces
los resolverian las maquinas. Este pensamientoizto una mimesis de la técnica del
mundo animal como tactica de vida sino convirtioqlee era un medio en un fin. Las
vanguardias artisticas del XIX y XX no represemdeokinesis creadora y reproductora de
la vida sino rindieron culto a la capacidad de poddartefactos cada vez mas sofisticados.
El arte moderno se dedico al culto a la técnicéaato que habilidad de producir objetos
excepcionales, y vendio este culto al través démlagen-representacion de la “vida

moderna” (El pintor de la vida moderna de Baude)jaiomo la “vida mejor”.

En el seno de esa sociedad moderna que ya haadablar categoria de estado nacion y
gue empieza a refinar su economia de mercado ke gige a la luz de las ideas de J.L.
Romero podriamos denominar umgle objetivacién de la naturalezeque se consolida
paulatinamente, a partir de la reaccion de lostip@shos del siglo XIX frente a la
emocionalidad roméntica, hasta finales de la dédatleincuenta cuando occidente intenta,
a partir de una autocritica re-humanizar su pereamicientifico y vuelve a hablar de la
vida. Hasta entonces y en este lapso la modermpoadsa la naturaleza como objeto de
conocimiento, como objeto estético y/o como redlisabre la que el hombre puede operar
(Cf, Romero, J.L; 1987: 78). Tres rasgos de peresami objetivista propio de la
mentalidad desacralizada y economicista de la lesigudominante, que termina pensando

en sus versiones instrumentales mas sofisticadaslgtafirmar de una manera empirica
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gue el progreso se compone de etapas sucesivasug@eores, se concluye que el indice

de superioridad es el indice de dominio de la a&na” (Romero, J.L; 197: 52).

Con ello occidente cae nuevamente y de manera tcamen la escision del sujeto que
intento superar el siglo XVIIl romantico, pues exteeperiodo de tiempo el objetivo tecno-
econdmico, “Lo caracteristico de la mentalidad basg es operar una doble disolucion: la
del hombre y la naturaleza y la de la realidadibényg la realidad sobrenatural” (Romero,

J.L; 1987: 74).

Es el momento de la tensién artistica en la queask imitacién de la naturaleza como
fuerza viviente, a través de los paradigmas esgticganicos de los mega relatos (la gran
novela moderna por ejemplo),en los que un softiGatefacto (la gran novela moderna)
al mismo tiempo narra las grandes contradiccioresirdmundo (El Ulises de Joyce, El
hombre sin atributos, En busca del tiempo perdmley ofrece una libertad por siglos
reprimida y al mismo tiempo lanza al hombre a ne@rde un mundo crecientemente
deshumanizado y exponiéndolo en su total desnudemento de la descripcion del
mundo, y la paulatina introspeccion y al ensimismeato del artista moderno que poco a
poco se apartado del mundo de la vida, momentoatgenza su cuspide con el arte
abstracto geométrico (Mondrian, Melevich, etc.) ctan arquitectura internacional
lecourbuseriana, con la musica serial, atonal, ciefdaica, que reducen la naturaleza a sus
aspectos racionalizables, procesables y manipsladleinterior de un sistema-mundo

entregado a la globalizacion economica.
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En un lapso de ciento ochenta afios aproximadanj@esele la muerte de Hegel en 1872,
hasta 1950), la teoria de un sujeto completo yliegailo de Schiller y schlegel, cedera su
lugar a un sujeto racional que se separa nuevarderitenaturaleza y le rendir& culto a su
capacidad ya no solo de comprenderla sino de tranafla y explotarla econ6micamente.
Estamos hablando también del paso del genio creaddrador entre dioses y hombres,
impregnado de religiosidad y espiritualidad a unnige agnéstico todopoderoso

econdmicamente: es la brecha y la distincion existpor cosmovision y pensamiento de

un Goya y a un Picasso por ejemplo.

Para este ultimo momento (cuspide y decadenciagdeanguardias artisticas del siglo XX
e inicios de la postmodernidad), en el extremoadalta modernidad (segun Habermas),
para el artista moderno del siglo XX, paulatinaregfd Naturaleza pasa a ser claramente
una cosa y el arte otra. Por lo tanto el artistdetme tomar como objeto referencial para su
obra, la naturaleza (en ninguna de sus formas)dinmundo autonomo de la obra de arte
misma, su subjetividad. Es el momento de una msrasdiorreferencial elitista al maximo,
como en ninguna otra época, que encontr0 su dedaden el agotamiento del genio
creador y que, en el proceso de decadencia queitelas puertas a la postmodernidad, se
dedico a imitar la naturaleza a través de una muact (Malevich, cuadro negro sobre
fondo blanco), de una lengua muerta que daba cdehtgotamiento de su vida interior y
del alejamiento de “los dioses” que habia predidbterlin en el XVIII; una experiencia

estética que dejaba ver claramente que para eltesggcadente moderno “La imagen de
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gue la realidad es, ante todo realidad sensiblatyral no realidad infiltrada de sobre
naturalidad (realidad que), es plenamente asunoddapburguesia” (Romero, J.L; 1987:

72).

El reino del simulacro: Segunda naturaleza y videsfera artistica

En el afio de 2005, el polémico director de cinesNon Trier, realiza el film “Las cinco
obstrucciones”, como una forma de reconfiguraciériadpelicula del cortometraje de 12
minutos, “El perfecto humano” realizado por unosgemaximos idolos en el mundo del
cine el danés Jurgen Leth en 1967. El film congtituna conversacion creativa de los dos
directores en la que Von Trier “obliga” (como paditd dialogo creativo) a Leth a realizar

la misma pelicula del 67 cinco veces distintas.

El film de Lars Von Trier constituye un ejemplo adigmatico de la estética del simulacro:
Un texto anfitrion, original (la pelicula de Lethds imitado (en este caso por su mismo
autor) hasta que su imitacion pierde toda refeeesabre el original, establece una serie de

re-producciones hasta la produccion de su misneaeti€ia.

El objetivo de Von Trier es demostrar que un atisto puede desprenderse
“‘humanamente” de forma total de su objeto represknt que es imposible salvar
totalmente la distancia hasta anular toda emodttadl toda expresion que denote

afeccion. El tema de la pelicula del Leth en epRBintea una estética en la que el director-
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autor se limita a describir sin adjetivaciones degn ver la subjetividad, la humanidad
expresada en la celebracidén o critica de un hédhoser humano perfecto es un ser con
cuerpo que se limita a realizar ciertas accionestmas, una exterioridad de donde ha sido
eliminada toda profundidad metafisica (suefios, stiag) ideales, etc.) y esto se describe
sin dramatizaciones de ningun tipo, lo que imponeojp determinado por la distancia,

separado de su objetivo visual.

La estética del simulacro hegemodnica (sin conesid@tieas, ni politicas con su patrén de
representacion, a la que pretende criticar utitivasu propio patron Von Trier), expresa la
cuspide de la idolatria de la técnica (en la viteya¥ en su versién puramente instrumental
y es un claro ejemplo de un mundo en el que sendadipertrofia de la cultura en favor de
la técnica. Una mala imbricacién de técnica y calfpara la vida. En su olvido del origen
primigenio y en su egolatria absoluta, el hombrelenoo camina poco a poco hacia un
pensamiento, victima de una especie de sindromeyduidas siniestro que lo lleva a creer
firmemente que coma@l hombre es naturalezdodo lo que sea intervenido por él
(constituido por €l) también lo es, y en consecizetoclo es susceptible de ser imitasio
detrimento del valor ético, politico, economicosyatico en la obra final, incluso el hombre

mismo, la vida misma.

No se trata de una democratizacion radical de lpergencia estética, sino de un

vaciamiento artificial radical de toda referencialy consecuencia de todo principio de
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realidad natural sobre la imposicion del disculsoifiagen-texto-representaciéon) como
suplantacion del mundo real desprovisto de todw di principio ético y/o politico. Es la
forma mas sofisticada de un patron de conocimiestético-visual fundamentado en un yo
escindido, separada, controladora y ahora maniptdacd fondo de toda realidad,
envilecimiento narcisista del yo artistico moderpoincipio clave que fundamentara
muchas de las teorias del arte de la sociedadngdastiial capitalista global. Es el
advenimiento de la relatividad absoluta en el terrdel arte, de la equivocidad estética
extrema que llegara a afirmar que solo basta ebgis artista para que se produzca la
obra de arte: individualismo megalémano extrema paegurar produccion y consumo de
productos estético/artisticos en el contexto dédea cultural del capitalismo avanzado.

La postmodernidad como “légica cultural del captab avanzado” (Jameson) asume el
discurso apocaliptico sobre la muerte de los gsamd@tos y de las utopias como una
forma de integracibn humana, en donde el arte éssge la muerte del arte, ya no toma
decisiones sino que asume las consecuencias denta fque ha tomado el tejido y la
textura humana. Como se sabe, a partir de este miorse desconoce todo original, ya no
hay un mundo verdadero que imitar (ni patrén delagy, se descalifica toda dicotomia
superficie-profundidad, se denuncia por falso glesha moderno de las artes basado en la
metafisica de lo bello y lo sublime, y se socawos los patrones basados en el principio
del gustono hay realidad para imitar sino sombras para simaul

Desde su reaccion ampliamente nihilista, pues enpasicion del discurso queda prescrito

no creer en nada se establece un regimen repreisealasobre el ser basado en la

23



proliferacion de lo falso frente a la dicotomia afisica falso-verdadero, declarada como
muerta de la modernidad, lo que hace pensar dégaileas vertientes criticas minoritarias
gue la técnica ya no proporciona a la vida humargunaentos que doten a los
acontecimientos de sentido: Momento del agotamielgolas técnicas artisticas hasta
entonces consideradas respetables como patrodas/dédacion, y en consecuencia, ipso
facto, se adopta cualquier técnica o procedimiesiempre y cuando dicha “técnica” o
“procedimiento” someta a crisis el sistema domieai# las artes modernas. Lo que dara
como resultado un marco altamente complejo parpriaicas estéticas, cuyos parametros
de referencia se debatiran tanto en lo tedrico,ocemlo practico, entre la nostalgia (hasta
el patetismo) por la naturaleza primigenia, o dtocuadical a la cultura artificial del
simulacro como segunda naturaleza y de la que wiamia el body art, el arte extremo que
violenta con fines criticos la corporalidad humalas, practicas estéticas que incluyen

manipulacién biolégica y, en algunos casos, la wdiEma.

Este patron estético del simulacro ha sido incagoen términos de bio-disefio al corazon
mismo de la mercantilizacion y el tratamiento deitlta como mercancia, por ejemplo en
los patrones visuales y fisicos que rigen los est@s genéticamente alterados de los
alimentos, y en general a todo el disefio bioinéalstEn el dominio de la representacion
estética el dominio de la razon instrumental, pasta la década del cincuenta marco un
serio desequilibrio entre el mundo de la cultue ynundo de la técnica en el seno de las

sociedades fausticofrankesisteiniana, como lasrdeEr@oMarshall Berman.
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La concepcidn de la técnica como tactica para fsewacion de la vida (Spengler), como
medio para la sobrevivencia, poco a poco se tremsfoen un ritual de culto a los
instrumentos, en un proceso de reificacion deda yide empobrecimiento del mundo de
la cotidianidad que relegd a la vida misma a unimed servicio de un fin: El mundo

cyborg.

Esté transito de la mimesis al simulacro, ha mareedsalto cualitativo en el campo de las
artes visuales retinales a la cyberg-cultura yke-arte, pasando por el minimalismo y
el arte conceptual. La paulatina linglistizacionalesfera de las artes visuales sefial6 una
nueva jerarquizacion en la que la teoria y la razénsformaron y complejizaron el
dominio reinstaurado transitoriamente en el siglg.X0ominio racionalizado y controlado

a través de la sociedad multimediatica del espelctjcla virtualizacion deshumanizada
gue niega la condicion integral racional-naturdlrdenbre como organismo vivo e impone
la ciudad y la metrépoli como ambiente natural udéle. Un escenario para la hiper-
representacion, la modulacién serial y el simulacoono formas contemporaneas de

mimesis.

Estamos hablando de un mundo en el que el artersgecte en algo humano demasiado
humano, es decir, deja de ser arte porque no restaifia verdad (ni siquiera la verdad

como argumento de los dioses, ni a Dios como Idt@ale la naturaleza a la manera
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moderna). Un mundo del dominio de una trama indensg, y de la anomalia devela (por
el sicoanalisis) la llamada “trama negra” que damfica, entre otras sentencias
apocalipticas, algo por el momento irrefutable:, gquoe lo menos en occidente, las obras de
arte ya no volveran a ser lo que fueron.

A manera de conclusion: Anomalias que genera una fi@aimbricacion de trama y
urdimbre (cultura y técnica) en el campo de la estiea

El pensamiento colonial implosivalcausante de su propio deceso), de la estética
occidental, respecto a la naturaleza, momento edocomo de la “muerte del arte”, queda
atravesado geneal6gicamente desde el momento entagte artista como teoricos
dictaminan la superioridad del arte sobre la redlidlel sujeto sobre el mundo. Doctrinas
todas ellas hijas de la teoria platonica de los mosdos, tanto unas como las otras
pensaron en general que la naturaleza era un gigsioo, objeto de saqueo simbolico a
través de diversos ordenes representacionalesra8legade mi como sujeto, la naturaleza
correspondia a lo inanimado o muerto, lo naturalthmado como una exterioridad que
necesitaba ser antropomorfizada, reducida a esgubomaanos y representado plastica,
dramaética, literariamente. En esta dialéctica Mvidad representacional, subjetiva del
artista o del filosofo del arte, era consideradam@®| aspecto méas valioso en la relacion
simbolo-realidad.

Se imit6 la naturaleza entre los griegos, pero & walioso de dicha imitacion fue (para
ellos), la capacidad de abstraccion en términasdesrsalizacién que el artista consignaba

en su obra, lo que hacia de la belleza plastica, helleza superior a la de la propia
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naturaleza. Se imitd lo natural en el Medioevo,opkr considerado superior fue la
simbolizacion del alma inmortal bajo la cual sed&uindirectamente a la corporalidad,
junto con la cual quedo sepultada toda terrenali@adimitdo en el renacimiento pero lo
considerado relevante fue la capacidad analiticaexj@gesion racional geométrica y
descriptiva que el artista desplegaba. El neodagwinckelmann) recogié el legado
griego, pero marcé su acento en el caracter privdustibjetivo de toda imitacion. En
todos los casos, “la naturaleza fue consideradaocomsimple producto, y las cosas que
ella encierra como existencias sin vida, sin quen@mdo alguno aparezca la idea de
naturaleza como algo viviente y creador” (Schejlib@35: 60). Se cambiaba la forma en

cémo el relato mimético trataba a la realidad, peuperioridad del sujeto se mantenia.

Desde la idealizacién griega, hasta nuestros déaba sostenido la tesis de la pretendida
superioridad del sujeto (y de la representacidresda materia, dentro de la cual la
naturaleza fue leida, aun para el romanticismo @beroomo realidad no autoconsciente,
como materia bruta en medio de la cual, habitaspiriégu autoconsciente, cuya maxima
expresion es la naturaleza humana. A pesar de ittirsgt la naturaleza, para los
romanticos, en una especie de “conocimiento vieienpatentada en la obra del artista
gracias a su genio creador, al plasmar la fuerta de la naturaleza a través de una
conjuncion especial, inédita hasta entonces, @uneepto y cuerpo (forma y materia en
Schiller), forma espiritual humana y naturalezaapgonsciencia (hombre) e inconsciencia

(naturaleza), ella no fue determinada de ningdnayamino un conocimiento racional, ni
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asimilable ni comparable al generado desde lat@taognitiva humana, ni susceptible de
ser enmarcado, para su afirmacion, en ningunasstie categorizacion humana y mucho
menos reductible a ninguna narrativa antropomarfiia embargola jerarquizacion
colonial del sujeto moderno se mantiena principio activo viviente de la naturalezaloso
emerge y es reconocido en todo su esplendor (pam@n@anticismo), si es hecho
consciente, y esto solo acontece gracias a lzaean plastica o poética del genio creador:
el genio no es la naturaleza manifestdndose a potencia, mas bien, en la vision
romantica, la naturaleza es el genio que en sufesacion le da luz a una fuerza ciega. Es
en esta diferenciacion jerarquica entre sujetoajidad, a través de la cual la agencia
estética de la naturaleza queda supeditada ailédadt creadora del hombre genial, en la
gue queda expresada buena parte de la coloniaid#tica de la modernidad hasta

nuestros dias.
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