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LA ESTETICA Y LA
METAFOROLOGIA
| LOGOCENTRICA

INTRODUCCION

En los ultimos anos mis proyectos de
investigacion han estado relacionados con
la emergencia de la metropolis y de las
disciplinas que han nacido en su seno co-
mo el urbanismo y la arquitectura.

En un excursus a través del tiempo
tanto la configuracién metropolitana como
fue plasmada en la poética Baudelairiana,
como las disciplinas con sus practicas y
discursos que las legitiman se han trans-
formado; sus mutaciones son mutaciones
de los imaginarios que han dado lugar tam-
bién a nuevas formaciones discursivas que
quiza por la misma indole de estas disci-
plinas bifrontes —como diria Arthur Koes-
tler— que comparten su estatuto entre lo
duro (las técnicas) y lo blando (los ima-
ginarios individuales y colectivos) parasi-
tan tanto a los conceptos gestados en las
ciencias naturales como en las ciencias
humanas y sociales.

La arquitectura y el urbanismo trans-
portan palabras de un sitio a otro, de una
disciplina a otra y en este sentido sus dis-
cursos legitimadores constituyen y se
constituyen en las redes metaforoldgicas:

“iQué es lo que pasa actualmente con
la metafora? —dice Derrida— ;Y qué es
lo que pasa por alto a la metafora?.

Es un viejo tema. Ocupa a Occidente,
o habita o se deja habitar por él: represen-
tandose en él como una enorme biblioteca
dentro de la que nos estariamos despla-
zando sin percibir sus limites, procedien-
do de estacion en estacién, caminando a
pie, paso a paso, o en autobus (estamos
circulando ya, con el “autobds” que acabo
de nombrar, dentro de la traduccion, y, se-
gan el elemento de la traduccion, entre
Ubertragung y Ubersetzung, pues meta-
phorikos sigue designando actualmente,
en griego, como suele decirse, moderno,
todo lo que concierne a los medios de
transporte). Metaphora circula en la ciu-
dad, nos transporta como a sus habitantes,
en todo tipo de trayectos, con encrucija-
das, semaforos, direcciones prohibidas,
intersecciones o cruces, limitaciones vy
prescripciones de velocidad. De una cierta
forma —metafdrica, claro esta, y como un



32

modo de habitar— somos el contenido y
la materia de ese vehiculo: pasajeros,
comprendidos y transportados por la me-
tafora” (1),

Los discursos de la arquitectura y del
urbanismo y por ende todos aquellos que
tienen por objeto a la ciudad son lugares
de circulacién y de transporte.

Transportes de la biologia, de la socio-
logia, de la antropologia, del psicoanalisis,
de la linglistica, de la semidtica, de la qui-
mica, de la fisica, etc., y esto para nombrar
algunas pocas fuentes o ‘“‘casas’’ desde
donde se toman en ‘‘préstamo’ palabras,
conceptos, significantes, significados pa-
ra ser acogidos en su nuevo hogar (*),

Podriamos decir que para abordar los
imaginarios urbanos se requiere una nue-
va disciplina que seria la “tropologia ur-
bana''.

En esta misma linea de trabajo uno de
mis ultimos proyectos se titula ‘La ciudad
y los nuevos paradigmas ecoséficos’ cuya
ultima parte estéd dedicada precisamente
a "la metaforologia ecoséfica” senalando
la emergencia de nuevos paradigmas, mo-
delos, metéaforas, figuras petoricas relacio-
nadas con el cuerpo (figuras bioldgicas del
cuerpo urbano), el Otro (figuras de la Al-
teridad), la naturaleza (figuras de la na-
turaleza), el recuerdo (figuras de la me-
moria, la sociedad (figuras del cuerpo so-
cial).

La riqueza metaforoldgica de estos nue-
vos mitos o fabulas metropolitanas es evi-
dente. Mirese solamente con algun deteni-
miento las figuras de la naturaleza que re-
mite inmediatamente a las nociones o con-
ceptos que manejamos sobre lo que para
nosotros significa la palabra naturaleza.
De inmediato caemos en un abismo. Sin
embargo es uno de los conceptos que tam-
bién son fundamentales en la serie de opo-
siciones en la cual estamos entrando: Na-
turaleza/Cultura; Naturaleza/Artificio.

“iCuando daremos término a nuestros
escrlipulos y prevenciones!

i.Cuando dejaremos de estar obceca-
dos por todas esas sombras de Dios?
.Cuando habremos ‘‘desdivinizado’ com-
pletamente a la naturaleza? ;Cuando nos
sera al fin permitido, a nosotros los hom-
bres, comenzar a ser naturales, a “natura-
lizarnos", con la pura naturaleza, la natu-

raleza recobrada, la naturaleza liberada?"':
tal es la cuestion planteada por Nietzsche
al final de un aforismo de La gaya ciencia
que describe la realidad como infrarracio-
nal y a la vez trascendiendo toda interpre-
tacion, es decir, ajena por definicion a to-
das las ideas que hayan podido tomarla
como pretexto (vida, finalidad, orden, ne-
cesidad, armonia, ley). A esta cuestion le
serd propuesta aqui una respuesta conce-
bida del siguiente modo: el hombre sera
“naturalizado’ el dia en que asuma plena-
mente el artificio renunciando a la idea de
la naturaleza misma, que puede ser consi-
derada como una de las principales “som-
bras de Dios', si no como el principio de
todas las ideas, que contribuyen a “divini-
zai’' la existencia (y, de esta manera, a
despreciarla como tal) ™ (*),

En un sentido similar trabajan los tex-
tos de Félix Duque:

“No tiene sentido, pues, dentro de la
concepcion que aqui se defiende, hablar
de la Naturaleza como de una entidad (o
constelacion de fuerzas) previa al hom-
bre. Pero, puesto que la actividad técnica
de la caza crea, de consuno, al hombre y
la naturaleza, con el mismo sentido puede
hablarse de dicha creacién de procesos in-
ventivos (y de los estados subsecuentes)
como historia material del hombre y como
técnica de la naturaleza.

La naturaleza se va configurando al hi-
lo de la accion del hombre sobre su entor-
no. El hombre mismo va creandose al hilo
de la cristalizaciéon y redistribucion de las
fuerzas materiales. Al respecto, es preciso
romper de una vez con la hipétesis, refu-
tada constantemente por datos paleonto-
l6gicos y antropoldgicos, de escision en-
tre evolucion cultural y evolucion natural.
(...) No hay linea de demarcacién entre
Naturaleza y Cultura, sino una referencia
de perspectiva de un mismo plexo de re-
ferencias: el proceso cultural atiende a la
reproduccion de saberes, esto es, a la di-
fusion de reglas sociales y conocimientos
practicos normalizados; el proceso natural
atiende a la invencion de saberes, esto es,
a la redistribucion del flujo energético en
el devenir de una comunidad.

Lo verdaderamente paraddjico de estos
procesos se halla en el desequilibrio (al
menos, hasta el Ultimo estadio natural co-
nocido: el cibernético) entre los grupos
humanos que los portan. Los detentadores



del proceso cultural se hallan (por defini-
cion) en la posicion dominante: el espiri-
tu del tiempo es el espiritu de los que man-
dan, como ya sabia Goethe (por propia ex-
periencia) antes de Marx:

“Lo que llamdis el espiritu de los tiem-
pos es en el fondo el espiritu de los
amos’ .

(...) Este desequilibrio entre cultura
y (técnica de la) naturaleza, encarnado so-
cialmente en el desequilibrio entre casta
dirigente y grupos portadores de invencion
explica el proceso evolutivo de las socie-
dades (la historia material del hombre) vy
da cuenta, al mismo tiempo, de los dos
sentidos que hacen contradictorio el tér-
mino ‘‘naturaleza’. La clase dirigente con-
sidera natural lo que es mera reproduccion
cultural (naturaleza como reino de esen-
cias fijas: constelacion prototipica de
aquello que hay que hacer y pensar), pero
a la vez reconoce como natural a lo salva-
je: a aquello que no entra en las normas
y sin embargo constituye la vida misma
que las anima. Las sociedades humanas
reflejan esa disparidad, reflejo del proceso
historico-material ,en sus mitos, en su len-
guaje y en sus saberes’ (°),

Como se puede observar este texto de
Félix Duque permite el despliegue de va-
rias lineas de reflexion pero lo que por el
momento nos interesa senalar es el dese-
quilibrio o disparidad entre las matrices
de las que nos hablaba Jairo Montoya: ma-
trices de las practicas “materiales” y ma-
trices de las practicas discursivas, dese-
quilibrio entre el polo funcional de la mano
y el polo funcional de la cara que corres-
ponde a las observaciones paleontoldgi-
cas de Leroi Gourhan quien en su obra El
gesto y la palabra seiala el lugar inferior
que ocupa el polo manual desde el mismo
momento en que se configura el dispositivo
urbano que dara paso a lo que este autor
denomina civilizacion. A pesar de que la
civilizacion reposa sobre el artesano, éste
aparece relegado en el dispositivo simbo-
lico y en el orden jerarquico de la ciudad.

“Su funcion —dice Leroi Gourban so-
bre el artesano— es, entre las demas fun-
damentales la que menos se presta a las
valorizaciones honorificas. A través de to-
da la historia y en todos los pueblos, in-
cluso cuando su accién se integra estre-
chamente en el sistema religioso, él figu-
ra en segundo plano. En relacion a la “san-
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tidad" del sacerdote, el “heroismo’ del gue-
rrero, a la “'valentia” del cazador, al "“pres-
tigio” del orador, a la “nobleza’’ de las ta-
reas rurales incluso hoy, cuando la divini-
zacion de la invencion acarrea el culto de
las técnicas, el militar que vuela en cohe-
te es exaltado como héroe, mientras que
el ingeniero que lo ha concebido no es mas
que un gran servidor de la ciencia humana,
una mano’’ (°),

Es precisamente en el interior de estos
dispositivos simbodlicos (mitos, lenguaje,
saberes) y en la distancia que se abre y
se cierra entre los dos planos funcionales
donde prolifera la fauna o flora metafo-
rica (mitemas y filosofemas) que sostie-
nen todo el andamiaje gracias a un “olvi-
do” o borradura ejercido en el conjunto de
las metaforas fundacionales que lo cons-
tituyen y que marcan el paso de lo sensi-
ble a lo inteligible que rigen el nuevo or-
den conceptual o representacional. Los
estadios naturales que emergen en los
procesos de invencion se integran también
“naturalmente” en el orden simbdlico que
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le asigna en su sistematica un lugar y un
valor determinados.

Asi se podria perfectamente seguir
estas configuraciones metaféricas a través
de los diferentes estadios naturales de los
que da cuenta Félix Duque (naturalezas:
primordial, organica, artesanal, mecéanica,
cibernética, etc.), para darnos cuenta de
que estas naturalezas metaforolégicas en-
gendran los universos representacionales
en los que se inscriben la naturaleza, el
cuerpo, el artificio, lo divino, lo social,
etc. Alli también aunque siempre en la
ambigliiedad de su importancia como gru-
po de invencién, de trastocamiento del or-
den establecido, emerge la estirpe estig-
matizada de los artesanos-artistas.

Para Occidente esta estirpe desde que
nace en Grecia la razon, la filosofia estaré
atravesada por un sinnumero de concep-
tos antinémicos polarizados que determi-
naran su configuracion representacional
(las figuras miticas) y su ubicacion en el
orden jerarquico de la cultura (el polo do-
minante de la cara, del logos, de la foné).

He aqui algunas de estas polaridades:

Naturaleza/artificio; naturaleza/cultu-
ra; dentro/fuera; interior/exterior; inteli-
gente/sensible; cara/mano; alma/cuerpo;
foné/escritura; presencia/ausencia; dia-
noia/logos/escritura;  original/derivado;
original/copia/simulacro; verdad/ficcion;
literal/metaférico; espiritu/alma/intelec-
to; espiritu/materia; alto/bajo; realidad/
signo; realidad/imagen; presencia/repre-
sentacion; esencia/apariencia; propio/im-
propio; bueno/malo; luz/sombra; claro/
oscuro; trascendente/empirico; mala es-
critura/buena escritura; anamnesis/hi-
pomnesis; espacio/tiempo; actividad/pasi-
vidad; seriedad/juego; anima/animus; in-
tuicion/expresion; positivo/negativo; filo-
sofia/literatura; Ingenieria/bricolage; Ra-
zon/locura; normal/patoldgico; significa-
do/significante; lengua/habla; sincronia/
diacronia; paradigma/sintagma; forma/
sustancia; fonologia/fonética; etc....

Jonathan Culler dice al respecto:

“El término superior pertenece al logos
Vv supone una presencia superior, el térmi-
no inferior senala la caida" ("),

Derrida anade:

“La filosofia no sdlo se encuentra ante
la linguistica como se puede uno hallar

frente a una nueva ciencia, morada u ob-
jeto; se encuentra asi mismo delante de
ella, precediéndola con todos los concep-
tos que todavia le proporciona, para bien
y para mal, interviniendo ya sea en las ope-
raciones mas dogmaticas, menos cientifi-
cas del linglista' (®),

Valdria la pena mirar como se configu-
ran algunos representantes de esta des-
preciada y temida estirpe de los artesanos
como Cain, Hefestos, Dédalo, Orfeo, etc.,
pues permitiria que comprendiéramos co-
mo se tejen estas tupidas redes metaforo-
légicas que entraman a las figuras del ar-
tesano en cada uno de los estadios natu-
rales instaurados por ellas.

Aqui es imposible realizar tal tarea pe-
ro nos contentaremos con sefalar algunos
puntos:

Cain: en la polaridad bueno/malo es
quien inaugura un nuevo estadio natural,
es el pliegue que instaura la violencia y el
crimen de la mano.

“No tenemos origen —dice Félix Du-
que—, sino que somos producto de una in-
ventada doble escision: la que nos desga-
rra del seno tradicional de la banda de pri-
mates y nos obliga a matar para sobrevivir
(lo natural es lo que no soy “yo", debo eli-
minarlo o asimilarlo: la caza cumple esta
doble funcion, y no metaféricamente), y la
que nos desgarra de la relacién natural
mas profunda: la salida de un utero al que
ya nunca se regresara. Hemos cortado los
lazos, filogenética y ontogenéticamente.
¢Es solo una figura mitica la del fugitivo y
errabundo Cain? ;No es éste quien ha en-
gendrado a los hijos de los hombres vy, de
entre ellos, a la despreciable y temida es-
tirpe de los artesanos?" .

La tropologia debe permitirnos despe-
jar esta situacion enigmatica del artesano-
artista: Cain asesino, Hefestos cojo y cor-
nudo, Dédalo también asesino, manoso, ar-
tificioso que logra las relaciones sexuales
contra natura entre Pasifae y el minotau-
ro, Orfeo —como dice Paul Diel— simbolo
del esplendor del arte y de la inconstan-
cia del artista.

Pedro Azara —por su parte— al presen-
tar al artista como intérprete, como me-
diador entre los hombres y los dioses no
hace mas que introducirnos de sopetdn en
los universos metaforologicos de nuestra
tradicion logocéntrica. El artista mediador



entre el arriba y el abajo, utiliza un lengua-
je enigmatico que oscila entre lo que se
devela y lo que se oculta, entre lo sensible
y lo inteligible: de ahi que no hable por
signos sino por simbolos.

Siguiendo la vertiente platonica del Ion
el artista-rapsoda es un personaje elegido
por los dioses para escribir en su alma (la
escritura buena) aquello que a través de
la foné sera transmitido a los humanos co-
mun y corrientes.

El artista es por lo tanto o bien un per-
sonaje estigmatizado o bien marcado: es
el héroe, el santo, el genio, etc. Habita los
limites de la estructura social pero tam-
bién de la mental: es la polaridad del den-
tro/fuera, interior/exterior que su ‘‘ilumi-
nacion” subraya a través de la locura men-
tal, de la insania, de la posesién divina. De
esta manera estos ‘‘seres simples”, sin
“talento”, “pobres de espiritu”, que no
tienen “cabeza’, gracias a esta insemina-
cion de luz divina producen espontanea-
mente sus obras.

Son también “ciegos’” en muchos ca-
S0s.

“Ellos ven mucho més lejos —dice Aza-
ra—, son capaces de ver cosas que no
estan presentes: el artista ve mas que los
demas, sus ojos estan “llenos de luz", ve
cosas que los otros no ven, cosas que to-
davia no han ocurrido pero que ocurriran
inevitablemente (el artista como profeta
y como visionario) ' ¢®

Estos seres moviles, limitrofes, son te-
midos pero a la vez necesitados por los
pueblos pues a través de ellos conocen lo
que los dioses les tienen predestinado
(profecia) pero también dan a conocer los
hechos desconocidos ya ocurridos: asi el
vidente lee en el pasado, es porta-voz de
los ‘hechos memorables, se pone al servi-
cio de las musas hijas de la memoria. Tal
como se ha indicado esta figura del artis-
ta iluminado y poseido se expresa de un
modo fanatico (fanaticos poseidos por Fa-
na esposa de Faunos; phainos: brillar, des-
lumbrar) .

El artista es un “loco’”: no esta en sus
“casillas”, no tiene un lugar determinado
en la sociedad y se ve compelido a ‘‘vagar”
de un lado para otro, el centro de la ciudad
estd ocupado; alli habita el basileus, los
sacerdotes. Esta condenado al des-centra-
miento y por ello adquiere ese caracter ex-
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céntrico, con un comportamiento extrano
y singular.

Al mismo tiempo es un ser original, es
el que da origen a las cosas, es un poie-
tés (un hacedor); construye y forja nuevos
mundos. Conoce los origenes de las co-
sas. En este sentido es un ser temible
pues conmueve los fundamentos, desorga-
niza el mundo establecido.

El artista como veremos mas adelante
en Platén es un chivo expiatorio.

Este ser iluminado —como prosigue
Azara— por las divinidades, por los dioses
celestes o infernales tiene algunos luga-
res privilegiados para estos encuentros:
espacios apartados y elevados, cimas,
abismos, cuevas, desiertos, bosques. llu-
minado, ldcido, es capaz de pronosticar,
irradiar luz sobre las cosas para aclarar-
las, desgarra el oscuro velo de las apa-
riencias, saca a luz la verdad. Es el
intérprete: produce versiones, traduce,
selecciona, escoge, se aproxima a la ver-
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dad primera, aclara, diluye. Conoce los
archetipos, es un arch-onte ser superior o
primero.

Pero es que el estatuto de estos crea-
dores miticos es ambiguo: Hefestos es el
artesano-forjador cuyo nacimiento extrano
y singular incumple todas las normas. Co-
mo réplica simétrica al nacimiento de Ate-
nea que nace sin madre del mismo cuerpo
de Zeus, Hera quiere tener un hijo sin pa-
dre: Hefestos hijo bastardo, el mal nacido,
es despenado y se le rompe una pierna.
Hefestos dios cojo, educado por unos can-
grejos miticos aprende de ellos el arte de
la forja.

Hefestos es un dios que ‘‘cojea’”’, tiene
un comportamiento desviado, es un ser
que da vueltas sobre si mismo.

Esta figura del herrero-forjador se car-
ga semanticamente: cojea, tiene un com-
portamiento retorcido, su cuerpo se encor-
va, su mirada se vuelve ladina, adquiere un
aspecto inquietante y sombrio. El herrero
busca sus materiales en las oscuras en-
tranas de la tierra, debe ser pequeno para
penetrar por los estrechos agujeros de las
minas.

Da forma a costa de su deformidad, es
un personaje siniestro (no emplea la ma-
no diestra), pacta con el subsuelo y con
las fuerzas del fuego. Asi debe purificarse
y encerrarse, al mismo tiempo tiene que
vivir en los méargenes de la ciudad. Alli pro-
duce ruidos infernales e inquietantes.
Cuando los vecinos lo ven aparece quema-
do, oscurecido por las cenizas, su cuerpo
es desproporcionado, tiene pies deformes,
torso fornido, brazos como pinzas.

Es la figura del chivo expiatorio en el
cual la sociedad descarga sus miedos.

En los siglos VIII-IX el Cristianismo
equipara a Hefestos con el demonio, con
lo demoniaco.

El demonio, el daimon es un interme-
diario: Eros es el intermediario entre los
deseos de los humanos, es un semidios
hijo de la pobreza y de la astucia.

Pero el demonio esta relacionado con
el diablo, diabole es division o particion,
es enemistad. Diabola es calumnia. El dia-
blo es aquel que divide con mentiras, con
palabras envidiosas (los en-vidi-osos son
gente que mira mal y lanza mal-diciones).

El envidioso por excelencia es el dia-
blo: es el destructor que mancha y ensucia
todo, el que mancha la pureza del mundo.

El daimon se convierte en el latin ge-
nius y en los siglos XV y XVI adquiere el sig-
nificado de “espiritu vital” que es entre-
gado en el momento de la generacion, es
una fuerza generativa personal.

En Giordano Bruno el genio es aquel
que compone en trance sin darse cuenta,
crea cosas novedosas que no pertenecen
al pasado.

El genio no crea segun reglas, en cada
composicion inventa nuevas. Inventar es
descubrir, ver.

En el siglo XIX el genio es considerado
como un ser diabdlico, maligno: destruye
queriendo crear ('),

En este largo texto hemos podido com-
probar como se escenifica la “metaforolo-
gia logocéntrica del artista’’. El predominio
de las metaforas visuales nos permite re-
conocer en dicho recorrido la importancia
de la "luz” como fuente metaforologica y
que ha permitido a Derrida denominar a la
filosofia occidental como una fotologia do-
minada por el heliotropismo.

LA METAFOROLOGIA
FONOLOGOCENTRICA

Existe un denso y completo texto de
Jacques Derrida dedicado a la metéafora;
se titula ‘‘La mitologia blanca” (**).

Tomando la obra de Anatole France, El
jardin de Epicuro, que se subtitula “o el
lenguaje metafdérico”, Derrida quiere ilus-
trar una de las vias de reflexion sobre el
lenguaje de la filosofia, que se ubicaria en
la tranquila eficacia de una retorica del len-
guaje con sus transportes metafdricos o
con el montaje de talleres especiales para
borrar los exergos, las caras sensibles de
las monedas que circulan de mano en ma-
no a semejanza de las palabras que circu-
lan de boca en boca. “Gigantesca lavande-
ria" del lenguaje, la filosofia lavaria toda
mancha, toda suciedad, toda impureza pa-
ra que las palabras aun llenas de lo sensi-
ble pasaran a su nuevo recinto, de la sis-
tematica conceptual, completamente lim-
pias. Pero esta borradura, este lavado pro-
duciria una usura .—metafora econémica
utilizada por Polifilo— en las caras sensi-



bles de las palabras hasta borrarlas para
que puedan circular libremente por cual-
quier lugar. Esta usura como nos deja en-
trever el didlogo no es s6lo un gasto sino
también ‘‘una ganancia, un incremento de
riqueza, un producto suplementario del ca-
pital” ("),

Aqui se ponen en juego toda una serie
de polaridades entre lo originario y lo de-
rivado, lo literal y lo metaférico, lo sensi-
ble y lo inteligible que remiten entonces
a una pregunta sobre la circularidad entre
el lenguaje y la filosofia, entre la retdrica
y la filosofia. Las metaforas de la borra-
dura, el taller de amolado, la lavanderia, la
usura, la mitologia blanca ") y la misma
catacresis no logran controlar esta “circu-
lacion’’, estos viajes, los transportes, los
vehiculos que llevan el lenguaje cotidiano
al espacio de la filosofia.

Y Derrida lo sefiala muy precisamente:
“Borrado el exergo ;Como descifrar la fi-
gura, singularmente la metafora, en el tex-
to filosofico?” (). El problema radica en
que la metafora que pareciera inaugurar
con sus ‘‘transportes’ al mismo lenguaje
filoséfico esta ella misma entrampada o en-
tramada en la red conceptual de la meta-
fisica que la despliega en la misma defini-
cion que da de ella. La metafora es por lo
tanto subsidiaria del fonocentrismo y del
logocentrismo; privilegio de la composi-
cion fonica y del significado que podria-
mos llamar trascendental puesto que pre-
existe a la lexis o enunciacion, articulacion
de la metafora con la referencia, con la re-
presentacion mimética, con la adecuacion
(homoiosis) que determina su caracter de
verdad (aletheia), “naturalismo’” que go-
bierna finalmente a toda la cadena (*°).

Ademas de lo ya dicho debemos —pa-
ra comprender el caracter fonocéntrico vy
visual de la metafora aristotélica— esta-
blecer el papel que juega la presencia pri-
vilegiada del sol y en cierta medida injus-
tificada dentro de la sistemética en lo que
se define la metafora en especial la meta-
fora por analogia que es la mas apreciada
por Aristoteles. Veremos mas adelante que
la presencia del sol como “metafora im-
perfecta”, como “mala metafora” es parte
de esa violencia del discurso metafisico
o de lo que Derrida llama la filosofia de la
presencia y que en el texto aristotélico
quedara emparentada con.toda la proble-
matica de la idea como eidos, como signi-
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ficado trascendental que precede a toda
diferencia puesta en juego por lenguaje ('*).

El mecanismo de esta violencia por me-
dio de la cual el sol interviene toda la red
metaforologica es la catacresis; un signi-
ficado —preexistente a su expresion— no
tiene su propio significante y debe por lo
tanto tomar en préstamo el cuerpo de otro
sentido para poder expresarse. Este sen-
tido tropoldgico es extensivo y no figura-
do, inaugura en la lengua un nuevo tipo de
sentido propio ('*).

La filosofia acoge asi a su ““sol” y a su
luz y se conecta inmediatamente con la
“teoria’” del eidos; ahora el espiritu tiene
su propia iluminacién, ;cémo sin ella po-
dria aquel —el espiritu— ver a sus obje-
tos? No es acaso este sol y esta luz —que
no estan nunca propiamente en la metafo-
ra por catacresis— los que permiten cla-
sificar tanto al sabio como al ignorante se-
guin el grado de su iluminacién, segun el
grado de su oscuridad? ;No inaguran ellos
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también lo que podriamos [lamar una “‘ca-
vernologia” como modelo epistemologico
que atraviesa todos los estadios naturales
desde Platéon hasta Walter Benjamin y el
cine?

El mito de la caverna con su sol y su
luz exterior es el que organiza la distribu-
cion interna de los saberes y de las prac-
ticas. La camara oscura sirve como mode-
lo para que Marx hable del reflejo de la
realidad y de la ideologia como una inver-
sién de este buen reflejo. W. Benjamin uti-
liza otro dispositivo visual —la fantasma-
goria— para dar cuenta de las representa-
ciones espectrales de la realidad social.

Finalmente el hombre contemporaneo
se sumerge cada vez mas en los espec-
taculos imaginarios del cine, de la televi-
sion y de la realidad virtual (**).

LA ESTETICA EN LAS REDES DE LA
METAFOROLOGIA LOGOCENTRICA

La metaforizacion de la filosofia logo-
céntrica privilegia —como hemos insisti-
do en las anteriores lecturas— las figuras
relacionadas con los sentidos de la vista
v del oido. Esta es la caracteristica princi-
pal de esta filosofia de la presencia con su
exposicion ante las ideas y con su teoria
de la mimesis como una teoria de la parti-
cipacion, o como una practica discursiva
que intenta —tal como afirma José Luis
Pardo— cerrar la fisura, la grieta, el abis-
mo entre lo sensible y lo inteligible (*%).

No es extrano pues que las dicotomias
que acompafan a la tradicion filoséfica, no
obstante sus transformaciones lleven la
marca de su emergencia en el pensamien-
to griego de Platén y Aristételes.

Tanto en Kant como en Hegel, en su
sistematica, en su jerarquizacion e impor-
tancia de las artes, se hace patente esta
pertenencia a la tradiciéon logocéntrica.

De los cinco sentidos se privilegian la
vista y el oido como sentidos objetivos
que estan mediatizados por la luz y el so-
nido. El tacto a pesar de ser considerado
un sentido objetivo es inmediato, se gasta
en la exterioridad pura, es la objetividad
dominable. Se comprende entonces que
este sentido no sirva a los propédsitos de
una metafisica de la presencia que debe

colocar en lo mas alto de su jerarquia a
los sentidos o al sentido que permita la
pretendida “relacién consigo, de la presen-
cia a si, y de la proximidad esencial e in-
mediata, de la presencia a si del sentido
en el elemento de la consciencia’ (*'),

Como lo sefala muy bien Derrida, en
la “Estética’” de Hegel, esta clasificacion
jerarquica se fundamenta en los criterios
de la objetividad y la interioridad.

La objetividad ideal seria, pues, aque-
lla que puede prescindir de toda exteriori-
dad empirica perceptible. De esta manera
el tacto (que se expande en lo exterior a
si mismo) es eliminado del dominio teori-
co al igual que el gusto (que consume a
su objeto) y el olfato (que lo volatiliza).
Incluso la vista, que guarda en la tradicién
logocéntrica un lugar privilegiado —tal co-
mo lo hemos sefialado en nuestro recorri-
do—, es imperfectamente tedrico. Sélo el
oido —como afirma Derrida— “‘de acuerdo
a una metafora coordinada con todo el sis-
tema de la metafisica (...) puede ser lla-
mado completamente tedrico’ (%),

En esta jerarquia se privilegian los me-
dios luminico (parte del heliotropismo me-
tafisico) y lo acustico (privilegio de la fo-
né como idealidad de la autopresencia en
el logocentrismo) pues ambos garantizan
un doble movimiento; primero el pasaje de
la existencia sensible a lo inteligible y, en
segundo lugar, garantizan la conservacion
del objeto en su exterioridad.

Es aqui donde podemos encontrar tam-
bién el motivo del "“desinterés” kantiano
por el objeto: el sujeto no lo debe consu-
mir, s6lo contemplarlo e interiorizarlo en
su propia subjetividad.

Asi mismo el arte —tal como lo rnan-
tiene Hegel— debera dirigirse principal-
mente a los dos sentidos tedricos puesto
que los demas quedan excluidos, por las
razones dadas, de cualquier forma de apre-
hension del arte y de los filosofemas que
lo sustentan.

Sin embargo, esta estética atrapada en
las redes de la metaforologia logocéntrica
sufrira en estos dos ultimos siglos una ex-
pansion que tendra como efecto primero la
deconstruccion de la metaforologia lumi-
nica y sonora para ir abriéndose a una nue-
va que producira sus metaforas a partir de
los sentidos reprimidos: el tacto, el gusto



y el olfato. No es extrafo, de esta manera,
que algunas poéticas tanto de la moderni-
dad como de lo postmodernidad se caracte-
ricen por toda una escatologia que no so-
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lo desconstruyen la idealidad de la estéti-
ca clasica sino que nos abren nuevas for-
mas de elaborar metaforas gracias a los
sentidos quimicos.
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