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“Diversos usos del término discurso llevan a confundir el concepto saussuriano de habla con discurso. Digamos de entrada que el discurso no designa el acto individual por el cual un hablante particular o un grupo de hablantes introduce variaciones –fónicas, léxicas, sintácticas, etc.- en el uso de la lengua

Parret (1987) ha destacado que el termino discurso ocupa un lugar intermedio entre los de lengua y habla de Saussure.” (p. 29).

	Lengua
	Discurso
	Habla

	Concepto general y abstracto que designa el conjunto de relaciones internas constitutivo del sistema lingüístico.
	El discurso es este lugar intermedio entre lengua y habla, momento de tránsito por el cual el texto  se contextualiza. 

En términos de Parret, siendo el discurso ‘texto contextualizado’, el enunciado sería el texto producido por el discurso y la enunciación el contexto productor del discurso.
	Concepto que apunta a la realización individual y concreta, al uso particular de la lengua por parte de los hablantes,

Acto individual por el cual un hablante particular o un grupo de hablantes introduce variaciones –fónicas, léxicas, sintácticas, etc.-


	El discurso

	Nivel de análisis específico que posee sus propias regularidades, sus estrategias, sus reglas.

En el nivel discursivo pueden distinguirse dos tipos de rasgos: 

1) pertenecientes al sistema lingüístico:

-las formas ‘vacías’ que el sujeto dispone para expresar el yo, aquí, ahora de su alocución

- las formas ‘llenas’ del conjunto de modalizadores que manifiestan una actitud ante lo dicho y tienen una actitud reflexiva sobre el resto del enunciado (ej.: creer, deber, poder, quizás, es necesario, etc)

los provenientes de los distintos tipos discursivos que el habla va configurando; se trata del conjunto de principios, tipos, estructuras en constante transformación e interdefinición que las diferentes prácticas discursivas van generando, y que definen en un momento determinado aquello que una cultura reconoce como ‘discurso histórico’ ‘discurso literario’, etc. Como tales pueden reconocerse las características de género, las reglas de organización textual, los usos estilísticos, las formas particulares d intertextualidad, etc.
	Tipologías de los discursos

Si bien no hay resultados definitivos sobre la constitución de una tipología de los discursos, es posible hablar, aunque sea en términos vagos y empíricos, de: 

1) discurso narrativo, argumentativo, descriptivo, instruccional, etc. 

2) discurso científico, literario, político, etc. En este caso el criterio de distinción entre discurso científico y literario podría estar en los distintos principios de constitución del referente; pero entre estos dos y el discurso político, la distinción podría estar basada en un criterio de finalidad.
3) discurso cinematográfico, plástico, arquitectónico, etc. En este caso, la sustancia expresiva tampoco parece ser un criterio fecundo. Un mismo tipo de discurso, por ejemplo el cinematográfico, reúne otros tantos tipos discursivos: icónico, sonoro, verbal, narrativo, etc. Más que definir una clase, señala un campo de interés.

	Discurso, entonces, es un nivel de análisis de los textos que permite contemplarlos como un espacio de puesta en funcionamiento de la lengua sostenido tanto por los rasgos generales del sistema como por los rasgos específicos propios de cada tipo de discurso

	Realzar la dimensión discursiva de los textos ha permitido comenzar a considerar aspectos soslayados por la tradición lingüística, e implica:

1) reconocer el papel constitutivo de la lengua con respecto a los roles sociales: hay un léxico, una sintaxis, un tono que el hablante en posición de enunciador debe adoptar para que su discurso: 

-sea eficaz

-produzca los efectos buscados

-se inserte en una red establecida de discursos, aceptando o contraviniendo reglas

-sea valorado y tomado en cuenta

2) la perspectiva discursiva de los textos obliga a observar la intervención permanente       de las fuerzas sociales en las transformaciones lingüísticas.


	Abordajes del discurso. Distintas perspectivas teóricas

	Pragmática

El uso de los conceptos de texto y contexto es privilegiado por quienes adoptan una perspectiva pragmática ante el problema de la enunciación

Hay autores que enlazan directamente el término contexto con la situación empírica de comunicación:

-Halliday sostiene que hay texto y hay otro texto que lo acompaña: el texto que está ‘con’, es decir el contexto. Esta noción de lo que está ‘con el texto’ va más allá de lo que es dicho y escrito:  incluye otros hechos no verbales que pertenecen al entorno total en el cual un texto se desarrolla, con lo cual sirve como puente entre el texto y la situación en la cual realmente ocurre. 

-Para Van Dijk, contexto es la reconstrucción teórica de una serie de rasgos de una situación comunicativa, aquellos que son parte integrante de las condiciones que hacen que los enunciados den resultados como actos de habla. Las relaciones entre texto y contexto se extienden en dos direcciones: por un lado ciertos rasgos textuales pueden expresar o incluso construir aspectos del contexto y por otro lado, la estructura del contexto determina, hasta un cierto grado, de qué rasgos deben disponer los textos para ser aceptables como enunciados en el contexto

Entonces, la perspectiva teórica pragmática centra su interés en relacionar los aspectos discursivos con la situación empírica de comunicación (o sea con elementos extralingüísticos). Se propondrá como tareas un ‘análisis del discurso’ (Halliday), una ‘lógica conversacional’ (Grice), un ‘análisis conversacional’ (Goffman), y será una orientación prevalente en distintos estudios sociolingüísticos.

	Foucault y la Escuela Francesa 

Otra perspectiva teórica es aquella tendiente a considerar el fenómeno discursivo, en términos generales como una práctica cultural que configura el ámbito de lo social. Es el caso de Michel Foucault y la escuela francesa de análisis del discurso. Comprende el campo del discurso, como un conjunto de estrategias y reglas que organizan y distribuyen las posibilidades enunciativas que cada contexto histórico y social delimita. Prefiere hablar de ‘formación discursiva’ y hace hincapié en las restricciones institucionales cristalizadas en los diversos discursos que gobiernan todo ejercicio enunciativo.

	Greimas y el Seminario de París

Para Greimas, la noción de texto se reserva preferentemente para designar algún tipo de límite impuesto a un objeto de estudio elegido, ya sea:

-como sinónimo de corpus: la obra de un autor, un conjunto de testimonios, una selección de relatos, etc.

-para hablar de texto enuncivo y señalar así un nivel de análisis obtenido por eliminación de las marcas de la enunciación.

Esta perspectiva es semiótica y cercana a la de Foucault. Tiene como interés construir una ’teoría de la enunciación’ que dé cuenta del proceso de puesta en discurso como un trabajo semiótico efectuado en un espacio intermedio (la dimensión discursiva) constituido por toda organización sintagmática cualquiera sea su sustancia expresiva (verbal o no verbal) y determinado tanto por rasgos del sistema de significación empleado, como por rasgos específicos del tipo discursivo.

	Marisa Filinich (BUAP)

Destaca el lugar de mediación entre el sistema abstracto y la realización concreta que ocupa el proceso de puesta en discurso, pues esta mediación favorece la oscilación que puede observarse en el uso del concepto de discurso, por la cual unos autores lo aproximan a los rasgos generales del sistema y otros a la denotación de rasgos particulares.




	Para Parret (1987) el análisis de la dimensión discursiva debe tener en cuenta las siguientes propiedades del discurso: 

	a. que el discurso está deícticamente marcado

	b. que el discurso manifiesta regularidades, que está sometido a reglas heterogéneas, pues ellas dependen del contexto enunciativo

	c. que todo discurso es, en principio, interdiscurso; es siempre interpelativo o apelativo en relación a otros discursos

	d. que la relación entre los discursos es de traducción, dando lugar a interpretaciones y traducciones múltiples

	e. que las instancias de la enunciación puestas en discurso (reconstruidas por la interpretación como un efecto del discurso) tienen su fuente en la subjetividad enunciante

	f. que toda práctica discursiva es una práctica intersemiótica

	g. que el discurso no es pasivo en relación al contexto; no es un simple efecto del contexto sino que es constitutivo de su contextualización


FONTANILLE, Jacques Sémiotique du Discours. Limoges: PULIM, 1998.

La semiótica del discurso
· se ocupa de la producción de las formas significantes, de la manera en que el discurso esquematiza nuestras experiencias y nuestras representaciones con vistas a hacerlas significantes y a hacerlas compartir por otros (p. 76).

· En la historia de la semiótica, la difusión de la teoría de Propp (y su reformulación y adaptación bajo el impulso levi-straussiano realizadas por Greimas y Barthes), contribuyeron a la generalización de la narratividad. 

· En los años 1950-1960, el análisis estructural de textos estaba consagrado a su dimensión narrativa; se veía en todo texto una estructura narrativa más o menos explícita (explícita en los géneros narrativos: novela, cuento, fábula o noticia; implícita en otros géneros). De hecho, cuando se busca un principio de organización global del discurso que exceda la estructura de las frases, la lógica narrativa se impone como una de las soluciones más cómodas de poner en marcha. 

· La generalización de aquel principio de la inteligibilidad de los discursos permitió fundar la semiótica del discurso, en cuyo seno esta postura, como toda reducción científica, ha sido superada, dado que no todas las transformaciones son narrativas (p. 77).

· La semiótica del discurso está siempre de cara a un conjunto significante, a la búsqueda de una instancia de discurso que le procura su estatuto de ocurrencia presente, actual y específica. Intuitivamente, reconocemos al conjunto de una representación de teatro o de ópera el estatuto de conjunto significante viviente: una enunciación global que produce un discurso; lo mismo vale para cualquier práctica social.

La semiótica del discurso opta por el abordaje de conjuntos significantes, noción que desborda y engloba a los signos en tanto unidades mínimas. Esos conjuntos significantes pueden ser el texto, el discurso y el relato, por lo que es necesario precisar el estatuto de cada uno de ellos

1. Texto

Definición 1

· objeto de los estudios literarios (que se ocupan de textos literarios)

· objeto de la gramática del texto o la lingüística textual (que se interesa por varios tipos de textos, incluidos los literarios).

· objeto de la teoría del lenguaje (según Hjelmslev)

Definición 2

· Para el semiótico (especialista en lenguajes) texto es lo que se da a aprehender, el conjunto de fenómenos que se apresta a analizar. El lingüista no se ocupa de “hechos de lengua” sino de textos, de “hechos textuales”. 

· Concebido como dato, el texto debe estar previamente elaborado, debe ser establecido (como se establece un film a partir del recorte en planos y secuencias), dado que, en su carácter de totalidad no analizada no resulta siempre evidente.

· Los textos pueden ser materiales o virtuales (versiones de una pieza lírica). Aún en algunos casos, por ejemplo los hipertextos o hipermedia, pueden no estar dados ni ser captables en su totalidad.

Análisis del hecho textual


Una vez configurado o delimitado el hecho textual, se procederá a obtener unidades textuales (primera etapa del análisis semiótico).por

· segmentación

· localización de rupturas

· localización de vínculos

· localización de transiciones 

Estas unidades no son unidades discursivas porque no son forzosamente pertinentes en la perspectiva de una interpretación semántica.

2. Discurso

Según Greimas y Courtés (1979)

	1.El concepto discurso se puede identificar con el de proceso semiótico y considerar que la totalidad de los hechos semióticos (relaciones, unidades, operaciones, etc.), situados en el eje sintagmático del lenguaje, dependen de la teoría del discurso.

En relación con las dos macrosemióticas (el mundo verbal presente bajo la forma de lenguas naturales, y el mundo natural, fuente de semióticas no lingüísticas), el proceso semiótico aparece como un conjunto de prácticas discursivas: lingüísticas (comportamientos verbales) y no lingüísticas (comportamientos somáticos significantes, manifestados por los órdenes sensoriales).

Por extrapolación, los términos discurso y texto se han empleado para designar procesos semióticos no lingüísticos (ritos, películas, etc.); el empleo de estos términos postula la existencia de una organización sintagmática subtendida por este género de manifestaciones.

	2.En otro marco teórico no contradictorio con el anterior, el discurso puede ser identificado con el enunciado. 

Para la lingüística frásica, la unidad base del enunciado es la frase, y el discurso será el resultado, o la operación, de concatenación de frases. 

La lingüística discursiva tiene como unidad de base al discurso, visto como un todo de significación, y las frases no son sino segmentos del discurso-enunciado.

	4.Si se postula que el enunciado-discurso forma una totalidad, la gramática del discurso debe emplear procedimientos deductivos y analizar el conjunto discursivo en sus partes componentes.

Si un desarrollo generativo completa estos procedimientos, la teoría semiótica terminará concibiendo el discurso como un dispositivo en pasta de hojalde: constituido por niveles de profundidad superpuestos y donde el último, el más superficial, podría recibir una representación semántica comparable a las estructuras lingüísticas profundas (de Chomsky).

Desde este punto de vista, la gramática frásica aparecerá como la prolongación natural de la gramática del discurso.

	5.Para integrar en un teoría general del lenguaje la concepción del discurso antes dicha, ésta debe ser homologada, 

-por una parte, con las dicotomías fundamentales de lengua/habla, sistema/proceso, competencia/performance. 

-por otra parte, ubicada con relación a la instancia de enunciación.

Si competencia designa el conjunto de condiciones necesarias para el ejercicio de la enunciación, habrá que distinguir dos configuraciones autónomas de esa competencia:

-la competencia semio-narrativa: está situada en la parte superior, precediendo a la enunciación en cuanto tal. Según Hjelmslev y Chomsky, se la puede concebir constituida por articulaciones taxonómicas y sintácticas, y no como una simple paradigmática; siguiendo a Saussure, se la puede considerar dotada de un estatuto trascendental (las formas semio-narrativas postuladas como universales –propias de todas las comunidades lingüísticas y translingüísticas- se mantienen a través de las traducciones interlengua, siendo identificables en las semióticas no lingüísticas. La competencia en cuanto tal puede ser descrita como una gramática fundamental del enunciado-discurso, anterior a la enunciación y presupuesta por ella.

-la competencia discursiva: está situada en un plano posterior. Se constituye en el momento de la enunciación y rige, al elaborarlas, las formas discursivas enunciadas

	6.La anterior reflexión sobre la doble naturaleza de la competencia permite instalar una nueva sección y una nueva definición, restrictiva, del discurso: la discursivización consistiría en hacerse cargo de las estructuras semio-narrativas y transformarlas en estructuras discursivas; el discurso sería el resultado de esta manipulación de las formas profundas que aporta un suplemento de articulaciones significantes. Puede preverse, entonces, un análisis discursivo distinto del análisis narrativo que él mismo presupone.

	7.Esta concepción del discurso anula la oposición tradicional entre discurso (monólogo transfrásico) y comunicación (diálogo o intercambio frásico).

La comunicación, al dejar de ser una estructura extralingüística, se presenta como un jalón en el recorrido generativo del discurso; hace aparecer un solo actor-sujeto de la enunciación que asume y proyecta fuera de él diferentes roles actanciales, o bien, una estructura actorial bipolar que produce un discurso a dos voces (=la comunicación) situado en una isotopía semántica homogénea cuyas formas sintácticas son comparables a las del diálogo instalado en el discurso-enunciado, hecha ya la enunciación. La estructura de la comunicación se explica por los actantes de la enunciación que asumen una competencia semio-narrativa que los engloba y los hace participar en el universo semiótico; ellos son competentes por definición y “saben comunicar” sin recurrir a parámetros psico-sociológicos.


Según Fontanille, este término recibe un sinnúmero de acepciones; por evocar algunas, mencionaremos aquellas que consideran el discurso ya sea como un conjunto de frases, o como un conjunto de propuestas organizadas, o como producto de una enunciación. 

La idea que subyace en diversas disciplinas es que el discurso es un conjunto en el que la significación no resulta de la sola adición o combinación de la significación de sus partes. 

Lo determinante en el discurso, por encima de su sintaxis, es la orientación predicativa que impone la enunciación (más aún que en la frase, en que las formas sintácticas son más fáciles de significar). 
Así, el discurso es una instancia de análisis donde la producción (la enunciación) no podría ser disociada de su producto (el enunciado).

Para Ducrot (1984)

	Enunciado:
· (objeto observable para el lingüista)
· “manifestación particular,  ocurrencia hic et nunc de una frase” (178)
· Observable

· Hace buen tiempo (E1/ Oc.1)
· Hace buen tiempo (E2/ Oc.2)

	Discurso:

· Está formado por una serie lineal de enunciados.

· El sujeto hablante lo presentó como una sucesión de segmentos en que cada uno corresponde a una elección que, comparada con la elección de los otros, es “relativamente autónoma”: Dos condiciones

i-     Cohesión: “... la elección de cada constituyente viene siempre determinada por la elección del conjunto” (179) - Pedro está aquí.(las tres palabras se eligieron para producir el mensaje total)

ii- Independencia: “.. su elección no está determinada por la elección de un conjunto más vasto del que forma parte” (179)

Ejemplos:

· ¡Come para vivir! (un solo E)
· E 1 Come (consejo), E2 para vivir (argumento).
A: Ya no se lo ve mucho a Pedro.

B: ¡No es así! Le he visto esta mañana. A propósito, acaba de comprarse un coche.

A: Creo que P. está teniendo problemas de dinero.

B: E 1¡No es así! E 2 Le he visto esta mañana. Acaba de comprarse un coche.

· 

	“Texto”: La definición del E aportada por la ADL, lleva a poner en duda que se pueda segmentar un ‘texto’ en una pluralidad de E sucesivos. Lo que se denomina texto es de ordinario un D al que se supone objeto de una elección única, y cuyo final está ya previsto por el autor en el momento de redactar el comienzo. (discurso no segmentable) (180-181)

“Enunciado”: fragmento de discurso (181)


Para Fontanille (1998)

· El discurso no se basta con utilizar las unidades de un sistema o de un código preestablecido sino que inventa nuevas figuras, y contribuye a desviar o a deformar el sistema que otros discursos habían elaborado.

· El análisis de la significación se basa en diferencias (oposiciones entre términos, expresiones o figuras), alternativas que en un lugar de la cadena pueden ser puestas en evidencia por conmutación. Este es el postulado de base de todas las ciencias del lenguaje.

· El establecimiento de las oposiciones pertinentes permite encontrar un tipo de diferencia: los contrastes (oposiciones entre términos situados en lugares diferentes de la cadena del discurso que no son diferencias en sentido estricto).

· La diferencia que se capta en un texto se presenta como una transformación entre dos contenidos situados en lugares diferentes del discurso; de un lugar a otro, la categoría ha sido transformada, modulada, desformada o invertida.

· De allí el principio en un discurso, el sentido no es captable más que a través de sus transformaciones.

Transformaciones narrativas y discursivas

· Dado el principio de que en un discurso, el sentido no es captable más que a través de sus transformaciones, las transformaciones narrativas no son las únicas transformaciones posibles en un discurso: las figuras, los conjuntos semánticos pueden ser transformados sin que ello se traduzca en un cambio narrativo.

· El principio mismo de la transformación discursiva debe ser pues generalizado, sin que ello entrañe una generalización de las estructuras narrativas sticto sensu. Las transformaciones narrativas no son mas que casos posibles de transformaciones discursivas.

· No toda transformación es necesariamente narrativa: un texto puede comportar transformaciones figurativas, o transformaciones pasionales, que afectan la identidad afectiva de los sujetos, mientras que el lector tienen el sentimiento de que no pasa nada, que la situación de los actores respecto a sus circunstancias no ha cambiado. 

· En la situación inversa que suele darse en la literatura contemporánea (multiplicidad de sucesos, impresión de estancamiento narrativo), el estancamiento puede ser efecto de una segmentación y de una repetición aparentemente aleatoria de sucesos, o de una segmentación que impide la proyección de una lógica narrativa (ej.: La Celosía, Robbe-Grillet). La segmentación también puede tener la forma misma del devenir narrativo: la acumulación de fracasos y de catástrofes no transforma la situación ni la identidad de los personajes, sino que sólo consume progresivamente el capital de esperanza virtual que al principio de la novela podía hacer esperar un cambio (ej.: Viaje al Fondo de la Noche, Céline).

3. Relato

Palabra del lenguaje corriente, según Greimas y Courtés (1979), el término relato se utiliza para designar el discurso narrativo de carácter figurativo (comprendiendo personajes que cumplen acciones).

A partir de Propp, ciertos semióticos lo han definido como una sucesión de funciones (en el sentido de acciones). 

Así concebida de manera muy restrictiva (como figurativa y temporal), la narratividad no concierne sino a una clase de discursos.

La noción de relato simple (frente a la diversidad de formas narrativas) puede reducirse a una frase como “Adán ha comido una manzana” y analizarse como el paso de un estado anterior (precedente a la ingestión) a uno ulterior (que procede de la ingestión), operando con la ayuda de un hacer (o de un proceso). Esta noción de relato simple se acerca al concepto de programa narrativo.

Al nivel de las estructuras discursivas, el término relato designa la unidad discursiva situada en la dimensión pragmática, de carácter figurativo, obtenida por el procedimiento de desembrague enuncivo.
Para Fontanille, el relato forma parte de los géneros narrativos (novela, cuento, fábula o noticia) donde los textos permiten percibir una estructura narrativa explícita.

El relato descansa sobre el principio de transformación semántica; por tanto, el establecimiento de la significación de un texto es inseparable del estudio de su dimensión narrativa.

Teoría Semiótica: El Principio de Narratividad Generalizada


Según afirman Greimas y Courtés (1979) en la entrada “Narratividad” de su Semótica. Diccionario... (p. 222-225), en su proyecto semiótico, la denominada narratividad generalizada –liberada de su sentido restringido que la vinculaba a las formas figurativas de los relatos- se considera como el principio organizador de todo discurso. Cualquier semiótica puede ser tratada o como sistema o como proceso, y las estructuras narrativas pueden definirse como constitutivas del nivel profundo del proceso semiótica.

Fontanille (1998) sostiene que a partir del fundamento “en un discurso, el sentido no es captable más que a través de sus transformaciones”, se ha considerado la lógica narrativa como un principio de organización global del discurso (más allá de las frases) que permite, por ejemplo, establecer vínculos a distancia.

Así también el establecimiento de la significación de un texto se volvería inseparable del estudio de su dimensión narrativa (tanto para el relato como para el discurso). La narratividad (Greimas-Barthes) es el principio mismo de la inteligibilidad de los discursos.

Según Greimas y Courtés (1979), el reconocimiento de una organización discursiva inmanente (o de la narratividad en sentido amplio) obliga a plantear el problema de la competencia discursiva (narrativa). Sabemos por los estudios folklóricos de la existencia de formas narrativas casi universales, que trascienden y muy ampliamente las fronteras de la comunidades lingüísticas. Aún en estado intuitivo, la consideración de diversos textos nos muestra que se dan géneros o tipos de discurso. Por tanto, la actividad discursiva descansa en un saber-hacer discursivo, dicho de otro modo, ha de presuponerse una competencia narrativa si se quiere explicar la producción y lectura de los discursos-ocurrencias, competencia que considerada metafóricamente puede ser una especie de inteligencia sintagmática (cuyo modelo de existencia, al modo de la lengua saussuriana sería virtual). El reconocimiento de la competencia narrativa permite plantear más claramente la cuestión fundamental de la que dependerá la forma general de la teoría semiótica, la cuestión de la relación de dependencia entre dos niveles: estructuras narrativas (o mejor, semio-narrativas) y estructuras discursivas, cuya conjunción define el discurso en su totalidad.

Si se considera que las estructuras discursivas dependen de la instancia de la enunciación y que esta instancia suprema está dominada por el enunciador, productor de los enunciados narrativos, las estructuras semio-narrativas aparecerán subordinadas a las discursivas como el producto está subordinado al proceso productor.

Pero puede muy bien pretenderse también lo contrario –actitud que adoptan Greimas y Courtés- viendo en las estructuras narrativas profundas la instancia apta para explicar el surgimiento y la elaboración de toda la significación (y no solamente verbal), capaz asimismo de asumir las performances narrativas y de articular, igualmente las diferentes formas de la competencia discursiva. Estas estructuras semióticas a las que se segue llamando narrativas o semio-narrativas a falta de mejor denominación, son el depósito de las formas significantes fundamentales, que poseen una existencia virtual y corresponden –con un inventario ampliado- a la “lengua” de Saussure y Benveniste presupuesta en toda manifestación discursiva y que, al mismo tiempo, predetermina las condiciones de la “discursivización” (es decir, las condiciones del funcionamiento de la enunciación).

4. Texto y Discurso

La distinción comúnmente aceptada considera:

· Texto: objeto material analizable en el que se pueden localizar estructuras.

· Discurso: producto de actos de lenguaje.
Pero entre ambos hay una relación dialéctica:

· esos actos de lenguaje manipulan y producen estructuras
· las estructuras no pueden ser actualizadas más que por actos de lenguaje.

Si bien ambas nociones recubren globalmente los mismos fenómenos, consideraremos que designan dos puntos de vista diferentes sobre la significación.

Si definimos la significación como la reunión, al menos, de un plano de la expresión (E) y de un plano del contenido (C), los dos puntos de vista pueden ser definidos como:

· punto de vista del texto: el que nos permite seguir el camino desde E hacia C
· punto de vista del discurso: el que nos permite seguir el camino desde C hasta E
Profundizando, el camino que lleva de un plano a otro es un recorrido generativo que atraviesa una serie de estratos en un espacio teórico organizado verticalmente, susceptible de ser seguido en los dos sentidos:

· desde C hacia E: recorrido ascendente –el de la significación- (desde las estructuras abstractas hacia las organizaciones concretas)
· desde E hasta C: recorrido descendente (desde las organizaciones concretas hasta las estructuras abstractas).
El punto de vista del texto es hermenéutico: busca una explicación y una intencionalidad que serían subyacentes a los hechos textuales propiamente dichos.

	Ambos recorridos presentan dificultades:

No son simétricos y tienen, de hecho, diferencias de pertinencia teórica

	Desde el punto de vista del texto
	Desde el punto de vista del discurso:

	Desde una perspectiva hermenéutica, al decidir los límites del texto aparece la obligación de añadir elementos contextuales, sin los que la interpretación resultaría incompleta y la comprensión insatisfactoria.
	la noción de contexto no es pertinente; la diferencia entre texto y contexto se neutraliza al admitir que todos los elementos que concurren al proceso de significación, cualesquiera que sean, pertenecen por derecho al conjunto significante, es decir al discurso.


Toni Negri. Arte y Multitud. Ocho Cartas

Carta a Giorgio, sobre lo Sublime

7 de diciembre de 1988

Querido Giorgio: 

Así, pues, la postmodernidad es el mercado. Nosotros tomamos la modernidad por lo que es -un destino de deyección-, y la postmodernidad como su límite abstracto y fuerte -el único de los mundos hoy posibles-. Nunca te agradeceré lo bastante lo que me has recordado: la sólida realidad de este mundo vacío, este perseguirse de formas por ser fantasmas, no dejan de ser reales. Mundo de fantasmas pero verdadero. La diferencia entre reaccionarios y revolucionarios consiste en esto: en que los primeros niegan, los segundos afirman el compacto vacío ontológico del mundo. Los primeros, pues, se consagran a la retórica, los segundos a la ontología. Los primeros se callan, los segundos sufren el vacío. Los primeros reducen la escena del mundo a un oropel estético, los segundos la aprenden prácticamente. Así, pues, solo los revolucionarios pueden practicar la crítica del mundo, porque mantienen una relación verdadera con el ser. Porque reconocen que nosotros también hemos hecho este mundo inhumano. Que su carencia de sentido es nuestra carencia de sentido y su vacío nuestro vacío. ¿Solo esto? El límite nunca es solo un límite; es también un obstáculo. El límite determina una angustia terrible, un miedo feroz - pero en éste, en la radicalidad de la angustia, el límite se siente como posibilidad de superación. Como obstáculo que hay que superar, como deriva que hay que bloquear. ¿Superación dialéctica, exaltación heroica de la razón? No, de veras; ¿cómo podemos pensar que la razón abstracta nos permita dejar a un lado la turbación, el miedo, la pesadilla, y empezar a experimentar de nuevo sentimientos alegres y sentidos abiertos? No, no es la razón la que suprime el malestar, sino la imaginación: una especie de razón concreta y sutil que atraviesa el vacío y el miedo, la infinita serie matemática del funcionamiento del mercado, para determinar un acontecimiento de ruptura. [...]. 

Cuando Burke, primero, y luego Kant -me enseñas- redescubrieron la categoría de lo sublime arrebatándosela a las telarañas de la filología, definieron dos especies: lo sublime natural que es revelado por algún espectáculo grandioso de la naturaleza y que impone el terror al ánimo sensible; lo sublime matemático, o el espectáculo de lo indefinido-infinito matemático, un shock intelectual que aterroriza el ánimo racional. Ahora bien, ellos nos explicaron que estas grandes emociones del ánimo preparan la liberación de la imaginación. Pero, ¿qué liberación? Aquí la historia se hace apasionante, porque la imaginación solo puede liberarse en la medida en que reconoce la naturaleza práctica de la emoción de lo sublime. De este modo, como la imaginación, el sentimiento de lo sublime es una encrucijada de la razón y la sensibilidad, de la razón pura y práctica. Aquí se opera una especie de revolución copernicana de 1a sensibilidad, una revolución que sutura (en Kant) la estética y la dialéctica transcendentales, o bien el límite de la experiencia sensible y el de la razón práctica. [...]

Lo sublime tiene esto de específico: nos impone una experiencia teórica de lo absoluto negativo, abriéndonos a la experiencia práctica de la superación en la imaginación. Por esta razón, lo sublime no tiene nada que ver con la dialéctica ni con las experiencias equivalentes de la metafísica analógica, producidas en la historia del pensamiento: la experiencia de lo sublime es el salto de lo teórico a lo práctico, es la verdad de la negación. Aquí se rompe la angustia para que la imaginación pueda construir.

[...] Vayamos más allá, a través de la experiencia de la ambigüedad de un límite absoluto que nos obliga a saltar más allá del horizonte teórico, para poner en juego la práctica. Cuando digo práctica, digo evidentemente una práctica que se apoya en el ser, lo transforma, lo produce y lo reproduce. Converso directamente con el ser cuando hablo de imaginación y de práctica. Los dos términos son casi sinónimos, ocupan el mismo espacio con funciones diversas, el espacio del hacer, del hacer poético sobre todo. Me vuelve a la cabeza Leopardi, su insistencia en el sensismo, en el materialismo de su hacer el ser -y para él esta creación es el único momento de salvación-. [...]

Wittgenstein y Heidegger son la posmodernidad, la base no de nuestro pensamiento sino de nuestra sensibilidad, no de la filosofía sino del existir -y de nuestro poetizar. 

Sé perfectamente, Giorgio, que estás de acuerdo, y que esta imposible experiencia del nexo entre angustia e imaginación se ha convertido en tu idea fija. Pero precisamente por esto quisiera avanzar en la discusión, para aferrar el momento en el que, sobre la imposible síntesis -no dialéctica sino misteriosamente- se suscita el relámpago de la liberación. Este determinarse del acontecimiento. Continuemos buscándolo. Crédulos en la aparición estética de lo bello, ilusionados por la explosión insurreccional del comunismo, nos han negado todo esto. Pero, ¿dónde está ahora el acontecimiento?, ¿dónde su potencia? Ahora, sólo nuestro repliegue doloroso nos vuelve a poner en condiciones de concebirlo. Así, pues, era una nueva experiencia de la potencia lo que estábamos haciendo, una potencia tan sólida y fuerte como la del ser que nos aplastaba. No, la liberación ya no será un Blizt-Zeit, una insurrección del sentido; pero no por ello será suprimida sino que tendrá la potencia que produce la ontología de lo profundo. Un acontecimiento. Nos vemos, pues, de nuevo sobre este borde potente. 

Pero cuidado: sí la experiencia de lo sublime nos ha indicado el camino, el elemento decisivo consiste más bien en el paso a la práctica, en el hecho de que queremos que nuestra emoción sea acción, ética material de una decisión. La potencia que es acción discrimina el mundo. Por tanto, no solo nombra sino que divide el ser. En esta diferencia entre dar nombre y discriminar el ser está el paso de la teoría a la ética, y es, además, la superación de la postmodernidad. Cuando la postmodernidad ya no tiene fuerza para sostenerse corno espectáculo (pues se ha realizado la decantación impuesta por la experiencia de lo sublime) está superada prácticamente. Se ha ido un mundo de imágenes y sonidos insensatos, lo hemos empujado hasta lo sublime, lo hemos roto con la imaginación, ahora descubrimos lo real, de nuevo en la superficie. Un signo, una sensación inusitada nos revelan que se ha llegado al borde, que el límite se ha transformado en obstáculo -ahora, estoy en condiciones de ir más allá, algo nuevo y potente se ha inscrito en mi conciencia-. El paso a lo ético, es decir, a la potencia de constituir un mundo sensato: ésta es la salida de la postmodernidad. [....]

Pues, si es cierto que el arte es un acto superior de la imaginación, en la medida en que accede directamente al ser, también es cierto que lo es de manera concentrada y fuerte, singular, una idea platónica que se construye y se muestra a través del desplegarse de la materia, un ejemplar. Lo ejemplar es irreductible a la idea porque desarrolla lo singular. El arte es irreductible a valores medios. Ejemplar es su reproducibilidad singular. El arte es creación y reproducción de lo singular absoluto. Exactamente como el acto ético. Y después veremos cómo por esta razón el acto artístico, exactamente como el acto ético, puede definirse como multitud. 

La singularidad de la obra de arte no es valor medio ni intercambiabilidad, sino reproductibilidad de lo absoluto. La pintura, así como la música, la poesía, muestran su universalidad como disfrutabilidad por parte de una multitud de individuos y de experiencias singulares. El mercado y la propiedad privada distorsionan esta esencia del arte. Reapropiarse privadamente del arte, hacer de la obra de arte un precio, es destruir el arte. Estos cierres no son aceptables: el arte es tan abierto formalmente como lo es una democracia verdadera y radical. La reproductibilidad de la obra de arte no es vulgar sino que constituye una experiencia ética -ruptura del compacto conjunto de la nulidad existencial del mercado. El arte es el antimercado en tanto que pone la multitud de las singularidades contra la unicidad reducida a precio. La crítica revolucionaria de la economía política del mercado construye un terreno de disfrutabilidad del arte para la multitud de las singularidades...”  (p. 33-40)

Carta a Massimo, sobre lo Bello 

15 de diciembre de 1988 

Querido Massimo: 

En el fondo es verdad que todo el problema consiste en definir de dónde viene esa excedencia de ser que constituye lo bello, si de fuera o de dentro del proceso colectivo del trabajo humano. [...]

Lo bello, su excedencia respecto a la vida genera en nosotros una carga desmedida de emoción y esto nos empuja a la vez a la contemplación y a la irascibilidad, nos arrastra por los dos bordes -optimista y pesimista- de la vida moral. Esa excedencia de ser nos aplasta tanto como nos exalta, en la miseria y en la insuficiencia de nuestra experiencia. La potencia del ser, revelándose, nos es participada, pero sólo en condiciones de impotencia. De tal forma que cada vez nos vemos obligados a recorrer el camino, del descubrimiento, de nosotros mismos y de lo bello y a reconstruir las alternativas de esa experiencia colectiva que nos permite llamar bella a la excedencia de ser. [...]

... por mas que la excedencia del ser (cuando en lo bello se revela) tenga dentro de si algo inopinado, esto no es misterio sino milagro: la determinación no es explosión de un relámpago en el vacío sino transformación, realización de un cúmulo de trabajo abstracto y universal. EI materialismo introduce en la ontología el concepto de determinación como excedencia del ser. No simple quidditas, excepcionalidad, singularidad, pero tampoco simple exemplaritas (lo universal que se ha hecho individuo). Esa excedencia es un hecho creativo, que brota del trabajo. Es el conjunto del trabajo humano, acumulado, que determina valores, excedencias. EI arte es uno de estos valores, el más construido, el más universal, y al mismo tiempo el más singular, que puede ser disfrutado por todos, multitud en acto. EI arte no es el producto del ángel sino la afirmación -cada vez el nuevo descubrimiento- de que todos los seres humanos son ángeles. 

Recorramos mejor este formidable modo de producción. [...]. Si el arte está inserto en el modo de producción, ¿cuál es su especificidad respecto a los otros productos del trabajo colectivo?, ¿se parece acaso el arte a la plusvalía?, ¿es entonces una especie de plusvalía? Y si no, ¿en qué se distingue? Se distingue de la plusvalía en la medida en que el trabajo artístico es trabajo liberado y el valor producido es por tanto una excedencia de ser producida libremente. 

De ahí la reacción. Ante este proceso de liberación de la explotación, el capital reacciona e invierte en los valores artísticos, intentando reorganizarlos en el mercado. Si se escapan en la producción, deben ser sometidos en la distribución. En su ansia de organizarlo y dominarlo todo, de no dejar escaparse nunca ni siquiera el principio de una producción alternativa, el capital intenta además hacer del arte una fuerza productiva propia; pero aquí las cosas no le salen tan bien y siempre con gran ambigüedad: es la historia de las artes decorativas, del design, del desarrollo de la reproducción artística... 

En realidad el arte nos remonta directamente, en esta articulación, al acto creativo que constituye el trabajo en su esencia originaria, y es muy difícil contenerlo en las jaulas técnicas de su reproducción industrial. Tanto éste como aqué1 rompen toda prisión, se manifiestan como fuerza actual. [...]

... el trabajo artístico es la trampilla de la inagotable capacidad del ser humano de expresar el ser excedente, el trabajo liberado. Pero, ¿qué significa trabajo liberado? Significa que es trabajo que se ha librado de la obligación de la explotación, de la alienación al patrón, del sometimiento. Significa que es trabajo hijo de deseo. El deseo, la libertad, activan sobre todo el trabajo acumulado, abstracto, incitándole al exceso, a desarrollar nuevos significados, sobreabundancia del ser. El trabajo liberado es lenguaje, esencia colectiva de la excedencia del ser. 

Así, pues, lo bello es ser nuevo, una excedencia construida a través del trabajo colectivo, producida por la potencia creativa del trabajo. Esta producción que determina el acontecimiento bello, esta producción de lo bello, es trabajo liberado del mando. Cuanto más abstracto es este trabajo, mayor es su capacidad de producir excedencia de ser. Y éstos son los primeros elementos de una definición de lo bello. [...]

EI arte sólo puede vivir dentro de un proceso de liberación. EI arte es, por así decirlo, siempre democrático; su mecanismo productivo es democrático, en el sentido de que produce lenguaje, palabras, colores, sonidos que se arriman en comunidades, en nuevas comunidades. Para escapar de la ilusión estética, es preciso escapar de la soledad; para construir arte es preciso construir liberación en su figura colectiva. (p. 50-56)

Carta a Silvano, sobre el acontecimiento

24 de diciembre de 198...

Querido Silvano: 

... ¿cuál puede ser la concreción de un acto creativo? Sólo el crear. La libertad, el infinito número de las posibilidades reales, habita en su seno. Y, sin embargo, esta respuesta sigue siendo genérica y no es suficiente. El gran, fundamental discurso que en este momento es necesario es el de la determinación del acontecimiento. ¿Cómo podemos construir o simplemente pensar el acontecimiento en este terreno abstracto que es el único que conocemos? ¿Cómo podemos, no digo prefigurar, no digo preconstituir, sino simplemente presentir el acontecimiento determinado? ¿Cómo acercarnos a la excedencia del ser?, ¿a su espera, a su realización? 

Hoy, a esta tarea de la humanidad, a este compromiso del intelectual, la actividad poética puede introducirnos con firmísima decisión. Ésta no arrebata a las masas su fuerza, sino que construye tan solo una nueva forma, de expresión, de comunicación, un lenguaje adecuado al objeto. Es el prototipo de la acción de vanguardia y su piedra angular. Lee el futuro como imaginación en acto. Potencia de la inteligencia y del sentido, poder constituyente. De hecho, aquí ocurre el milagro, que no es una intervención desde el exterior, la explosión angélica de un acontecimiento incongruo, sino un juntarse del acontecimiento y la historia, un construirse de la historia en coincidencia con el acontecimiento y un consiguiente desplegarse del acontecimiento en el relato. Esta síntesis nueva y fortísima es la que muestra al arte, al movimiento poético, que están instalados en el ser, que están, por tanto, en condiciones de determinar una excedencia. Es el sentimiento de estar instalado en el ser lo que permite realizarse al artista. De hecho, éste construye un lenguaje, mejor dicho, algunas palabras de un lenguaje, y reconstruye y renueva, gracias a ello, una lógica. El artista es el conducto entre la acción colectiva que construye ser nuevo, nuevo significado, y el acontecimiento de liberación que fija esta nueva palabra en la lógica de construcción del ser. [...]

Estamos obligados a construir, a través de lo abstracto, con materiales abstractos, una nueva realidad, un nuevo movimiento. Pero un movimiento es un relato. El acontecimiento futuro es construido por un relato. La crisis del acontecimiento revolucionario está ligada a la caída del relato revolucionario y solo un nuevo relato logrará determinar no un acontecimiento revolucionario sino su pensabilidad. Hoy el arte debe afrontar esta prueba, la relación entre acontecimiento y relato. (p. 66-71) 

Carta a Raúl, sobre el cuerpo 

15 de diciembre de 1999

Querido Raúl: 

Después de más de diez años me pides que reanude el discurso sobre el arte o, para ser más precisos, que entre de nuevo en el laberinto de la relación entre arte y multitud. La única razón por la que acepto responderte es que, sin añadir gran cosa a lo que ya se ha dicho, hoy asoma la cabeza en mi conciencia una fuerza de conocimiento (¿voluntad de potencia?) que no existía hace diez años. La nueva voluntad y la nueva potencia se presentan allí donde el sentido de una nueva época se ha desvelado. Tal vez mi conciencia podrá entonces, después de tanto, encarar provechosamente el nuevo tiempo. 

Permíteme hacer un poco de crónica. La semana pasada, durante las horas que mi condición de semiprisionero me ha permitido utilizar libremente (con diversas estratagemas), he asistido a un espectáculo de Pina Bausch y a uno -el Macbeth- de Nekrosius. He gozado con estos espectáculos, bellísimos en su potencia innovadora. Pero lo que he percibido por encima de todo -en la participación en el acto artístico y en la contemporánea sensación de distancia (que me retenía) hacia lo que había disfrutado en el pasado- lo que he percibido es que una metamorfosis -que llevábamos esperando mucho tiempo, como animales de presa, agazapados, hambrientos, atentos y palpitantes- que una metamorfosis, pues, ya se ha producido. He pensado: la transición ha terminado. La pasión ya no descansa en la espera ni, como ha ocurrido a menudo, se magulla y se lastima atravesando telas metálicas del futuro. La pasión, tal vez, yace ya en el porvenir, reflejándose en un alba que la revela en su metamorfosis material, o, mejor dicho, que la hace explotar: boum (como decían los futuristas, otros expertos de un mundo en implosión, que aguardaba frustrado su expresión ahogado, reprimido y sin embargo -en la espera- ya metamorfoseado, y que no habría podido expresarse a no ser de manera revolucionaria). Es éste, pues, el hilo rojo que me prepara para reanudar el discurso, para aventurarme de nuevo en el laberinto. 

Así, pues, querido Raúl, esta carta postula una metamorfosis consumada: es una carta sobre el cuerpo. De hecho, dónde sino sobre el cuerpo, desde dentro del cuerpo, como si conociera danzando, puedo experimentar mejor esa mutación?, ¿cómo podría percibirla si no aferrase el aumento (y la metamorfosis) de potencia del cuerpo? [...]      

... hoy el cuerpo ya no es sólo un sujeto que produce y que, produciendo arte, muestra el paradigma de la producción en general, la potencia de la vida: en lo sucesivo el cuerpo es una máquina en la que se inscriben producción y arte. Es todo cuanto sabemos, nosotros, posmodernos. [...]

Así, pues, el cuerpo de la metamorfosis es aquel que se ha apropiado (ha hecho suya, a través de la red y el éxodo, en forma de prótesis) de la herramienta. La historia del ser humano es el discurrir de una construcción de instrumentos y, a través de éstos, de una articulación práctica de su mísera existencia de ser implume, singularísimamente indefenso. Hoy, la herramienta -instrumento que une al ser humano y la naturaleza- es cada vez más hecha propia por el ser humano, absorbida en/por su acción. Historia de instrumentos, historias de trabaio: cuando el trabajo, en el paso de la modernidad a la postmodernidad, deviene más inmaterial, la herramienta se metamorfosea, es decir, deviene más mental. La hoz y el martillo, la azada y la pluma y en lo sucesivo también, cada vez más, la literatura y las artes plásticas (las herramientas a cuyo través éstas se expresan) son mediadas por instrumentos (¿lingüísticos?) que cada uno de los humanos promueve e incorpora a su propia existencia. Así, lo abstracto de la función se ve sometido a la singularidad de la acción o, para ser más precisos, a la determinadísima potencia del cuerpo. Y -como hemos dicho- a la del lenguaje, a su expansividad. 

Ahora bien, estos pasos marcados por una potencia abstracta que deviene prótesis del cuerpo, determinan, para aque1 que los observa, algunas dificultades de importancia; precisamente cuando uno se da plena cuenta de la mutación operada, y cuando se ven a continuación las capacidades del cuerpo de producirse poiéticamente, en cada una de sus funciones expresivas. ¿Dificultades? Quizás el término es impropio: digamos mejor paradojas, paradojas complejas, difíciles de describir y más aun de resolver. Aquí nos detendremos en dos de estas paradojas de las nuevas prótesis de los cuerpos. 

La primera paradoja es la de una estética, esto es, de un discurso sobre lo bello que, enfrentándose a esta concreción de los cuerpos, ya no puede darse -ya no- de verdad. Una condición humana que, en la expresión del cuerpo, realiza la apropiación de la herramienta, no permite, en efecto, la subsistencia de un discurso estético (separado de la acción de producción de lo bello). De manera que sólo podrá haber, darse, consistir, poética, como poiesis artística singularísima, como acción que expresa desde el interior del actuar una práctica de lo bello. Ningún discurso podrá describirla; solo un discurso que participe de la poética podrá expresarse. Pero aquí asoma la paradoja; porque esta práctica singularísima ya ha dominado lo abstracto y ahora involucra a la multitud. La poética que analizamos es un terreno enmarañado, inextricablemente, como un campo de batalla donde, en lo concreto, resurge (esa concretísima poética del cuerpo) y afirma su vigor para la multitud. Singularísima, esa acción poética tiene la expresividad de la palabra, la potencia de cooperación del lenguaje, un uso universal. [...]

Estamos como en el umbral de ese acto de «amor intelectual» que Spinoza prescribía al sabio como finalización de la búsqueda de la verdad: una singular producción ética de lo verdadero, una apropiación determinada de la totalidad abstracta, un hacerse amoroso del más alto deseo intelectual. [...] 

Amor es lo contrario de naturaleza. Amor es poiesis colectiva, es el producir y el amar de la multitud, es arte. Y arte es multitud de singularidades en movimiento, es lo infinito de los ademanes que ponen a un cuerpo en los brazos del otro; y así siempre, con indecibles aceleraciones, que aumentan la potencia de la mundanidad, es decir, del ser singular en el mundo productivo. 

Querido Raúl, no sé si he sido capaz de darte el sentido de la revolución que hemos vivido en estas últimas décadas. Si ya no hay arte, se debe sólo a que los cuerpos se han reapropiado de él; está verdaderamente por todos lados en las prácticas de la multitud; dentro de los cuerpos el arte experimenta nuevas composiciones metamórficas: ¡cuánto puede el cuerpo! Así, el arte ... Es vida, es incorporación, es trabajo... El arte ha dejado de ser una conclusión; al contrario, es un presupuesto. Sin alegría, sin poética, ya no habrá revolución. Una vez más el arte se ha anticipado a la revolución. 

Carta a Toni, sobre Arte y Multitudo. 1 de diciembre de 1999
 
Querido Toni: 

“...Arte y Multitud nos arroja a la superficie contingente de un ser constitutivo, colectivo y productivo, y nos lo ofrece como medio en el que recobrar una imaginación verdadera en ruptura con la doxa contemporánea acerca de la «estetización de la realidad». 

En primer lugar, recordemos que el arte es «un poder constituyente, una potencia ontológicamente constitutiva. A través del arte el poder colectivo de la liberación prefigura su destino»
. Asimismo, «el trabajo artístico es trabajo liberado y el valor producido es, por tanto, una excedencia de ser producida libremente»
. De las últimas líneas de Arte y Multitud, no olvidamos el desafío lanzado que ve l´enjeu del arte en nuestros días en la determinación de la relación entre acontecimiento y relato. Por otra parte, en Lenta Ginestra
 hemos podido aferrar la circulación entre hacer poético, actividad ética y verdad que define un horizonte materialista acerca de la poesía. Leemos cómo la poesía, un trabajo inmediato que se mueve en el vacío, en la completa carencia de significado de los materiales mundanos, arranca allí a la nada para construir en la inmediatez; esta construcción precede ontológicamente a todo efecto de verdad, y en su contingencia la actividad ética traza direcciones de significado, decisiones materiales en las que todo efecto de verdad se somete a la discriminación en el seno de la constructividad ontológica del cuerpo colectivo, a través de una investigación, una búsqueda que nos hace volver de nuevo a la poesía como potencia que funda intensivamente nuevos motivos, arquitecturas, topologías del ser radicalmente contingentes en la segunda naturaleza facticia. Pero continuemos. En Fabbriche del Soggetto
 tenemos un interesante punto de juntura con lo que plantearemos a continuación, es decir, tanto con los equívocos semánticos y filosóficos acerca de la virtualización como con las determinaciones ontológicas que conciernen hoy al hacer poético-productivo-político. En Fabbriche del Soggetto el concepto de «virtualidad» se define como la extrema determinación de lo práctico que representa la esencia de una determinación singular de los sujetos siempre nueva; la virtualidad es esa continua potencia de singularización que vive en órdenes y contextos históricos estratificados y éticamente cualificados. 

Hoy vemos definirse vulgarmente la virtualización como la digitalización de todos los flujos semióticos y signaléticos y su integración cibernética en redes de cooperación y comunicación socio-técnicas y productivas. De todo esto a nosotros nos interesa, por un lado, discriminar entre el citado sentido vulgar y la construcción ontológica del concepto de virtualidad como potencia contextualmente determinada, y, por otro, acercarnos a aquellos aspectos de las tecnologías numéricas que arrojan luz sobre los modos de existencia y producción del general intellect y contribuyen a dilucidar los rasgos pertinentes de una nueva estética trascendental o de una fenomenología constitutiva de la corporeidad colectiva en las condiciones de lo que Félix Guattari denominara l'âge de l'informatisation planétaire. 

Simplificando al máximo, diremos que la televisión, por un lado, así como otras formas de telepresencia, consagran la transformación del espectador en experto, en «autor» (por más que la realidad dominante del fenómeno televisivo se oponga y minimice esta situación); la continua recepción simultánea constituye un flujo temporal en continua contracción y expansión que ritma la cotidianidad, el hacerse del tiempo colectivo -y la indistinción entre lo real y la imagen cobra aquí una durísima realidad-. Esta socialización de la percepción-trabajo colectiva solo despliega sus virtualidades con la mise en réseau de los dispositivos numéricos y telemáticos, en estos interfaces humano-maquínicos trabajo, percepción, actividad lingüística, imaginación configuran el esqueleto material de la cooperación productiva (inmaterial y afectiva) postfordista; pero lo que nos interesa señalar ante todo es cómo en estos dispositivos e interfaces se trabaja la materia temporal, es decir, cómo la percepción-trabajo opera con cristalizaciones y modulaciones de secuencias temporales singulares, las modifica, reconfigura y suscita construyendo circuitos de cooperación que son además arquitecturas temporales. El contenido mismo de estos procesos de producción consiste en una modulación continua de singularidades temporales ritmadas por configuraciones de secuencias semióticas, signaléticas y perceptivas, por las variaciones continuas de su intensidad. 

¿Podemos ahora enumerar algunos rasgos de las condiciones de la percepción-trabajo de nuestro cuerpo maquínico colectivo? Porque no hace falta que insistamos en que este cuerpo es una entidad facticia, resueltamente pos-humana, tanto un monstruoso cyborg saturado de implantes tecnológicos como una nueva criatura deseante y productiva poéticamente creada en esta enésima naturaleza de lo facticio. La contingencia y la irreversibilidad subtienden las secuencias de telepresencia, ubicuidad, relación con el otro, discriminación entre opciones, desdoblamiento, sobresaturación signalética, «distracción y divertimiento». A su vez, la percepción desplaza su polo de dominancia de lo visual a lo táctil, al contacto activo tecnológicamente mediado. La percepción-trabajo no remite a la contemplación visual como prolongación actual de una potencia imaginativa virtual, sino que envuelve el continuum vital, acompaña a la cotidianidad haciendo de cada singularidad una terminal de una mecanosfera subjetiva que opera con todos los registros expresivos. Los trabajos de Jean-Louis Weissberg sobre I'image-actée
 -así denomina Weissberg a las imágenes numéricas encadenadas con y a través de acciones- constituyen un ejemplo valioso de este tipo de dispositivo ontológico. 

Todo lo cual nos lleva a pensar, con M. Lazzarato, que vivimos una serie de tendencias en las que “la producción y la reproducción de las relaciones sociales (en los sectores más avanzados, que son los que gobiernan el conjunto de la sociedad) se apropian del método de las prácticas estéticas: producción de «singularidades» y de nuevas formas de subjetividad, construcción del acontecimiento y apertura a la procesualidad del acto creativo, relación de implicación y de participación del público”
. 

Antes de pasar a exponer brevemente los problemas-cuestiones sobre los cuales solicito tu atención, quiero citar la siguiente paráfrasis de Félix Guattari, que a mi modo de ver constituye una variación sobre el tema de la relación entre acontecimiento y relato que, como hemos podido leer en Arte y Multitud, constituye el experimentum crucis de las prácticas artísticas en nuestros días: “La función constitutiva de las prácticas artísticas implica que su función central no consiste en contar historias, sino en crear dispositivos en los que la historia pueda hacerse”. 

Encuentro esta tesis en Arte y Multitud: “A través del arte el poder colectivo de la liberación prefigura su destino. Y es difícil imaginar el comunismo al margen de la acción prefiguradora de esta vanguardia de masas, que es la multitud de los productores de belleza”
. Contando con lo expuesto más arriba, te invitaría a que intentaras avanzar en la problematización ulterior de esta tesis. Tal vez me respondas que seguimos igual: se trata de crear, de constituir, de buscar y suscitar el acontecimiento. Pero yo insisto: al igual que la encuesta (inchiesta) en las nuevas cuencas del trabajo inmaterial nos ha puesto en condiciones de aferrar la nueva cualidad de la fuerza de trabajo postfordista, la dimensión biopolítica del mando así como de las secuencias de liberación, ¿qué planteamiento de la investigación nos puede poner en condiciones de buscar, suscitar y acaso vivir un devenir común entre prácticas y figuras subjetivas del «arte», de la acción política y de la producción de subjetividad en los n archipiélagos de la República de la multitud posfordista? ¿Nos es dado pensar hoy estrategias de «inserción» del arte, (es decir, del más pleno y bello configurarse del trabajo colectivo liberado) en la constitución de todos los dispositivos biopolíticos y micropolíticos? 

Hay quizá un gesto que no debemos repetir. Giorgio Agamben nos ha advertido
, del destino nihilista del arte occidental que se prolonga hasta las propuestas más absolutas de realización-supresión del arte como revolución en/de la vida que hemos conocido en el siglo xx, entre las que cabe citar a Dada, a los situacionistas, a Fluxus. Es preciso remontarse al eclipse de la distinción griega entre poiesis y práxis, es decir, entre esa téchne que es producción hacia la presencia, forma de la alétheia y, por otro lado, la práxis como voluntad que se expresa, se conserva y se quiere hasta el final en la acción. La producción en que consiste la poiesis tiene fuera de sí su télos, en cambio, en la práxis, es la voluntad la que se mueve y va hasta el límite de sí misma. De la clausura u olvido de la distinción que se opera en el pensamiento latino con la reducción de la poiesis a una forma del agere, del actuar que pone en obra, del operari, un mismo destino parece conducir, pasando por Hegel, a la caducidad del arte en la medida en que sus marcos no ofrecen ya ninguna posibilidad de realización de una misma voluntad de poder, o voluntad de voluntad: tanto la no-separación como la noción de situación de la IS viven en esta vicisitud de una dynamis que busca la reconciliación consigo misma, la libertad de la voluntad o, en términos nietzscheanos: “imprimir al devenir el carácter del ser”. El mismo Agamben, sobre la pista de Hölderlin y de su interpretación heideggeriana, nos abre a otra perspectiva, la del arte como ritmo único, epojé que otorga a los hombres tanto la estancia estática en una dimensión original, como la caída en la fuga del tiempo medible, tanto el espacio libre de la obra como el impulso hacia la sombra y la ruina. En este tiempo original de la obra de arte, continúa Agamben, artistas y espectadores reencuentran su solidaridad esencial y su territorio común. Así pues, en esta perspectiva el arte es producción (tikto) del origen (arjé), arquitectura por excelencia. 

Fijémonos más bien en dos palabras: arquitectura y territorio, y no tanto en la variación sobre el tema heideggeriano que nos propone Giorgio Agamben. Las dos palabras nos conducen a tres resultados del pensamiento materialista del arte que tal vez nos permitan seguir profundizando nuestro tema. 

En la arquitectura de las fuerzas cósmicas, la casa, el encaje de marcos y la unión de planos, que forman para Deleuze y Guattari l´enjeu del arte (reabriendo lo infinito a partir de lo finito), hallamos uno de los polos de esa constelación. Otra piedra de toque la encontraremos, a mi modo de ver, en el intento que hace Paolo Virno de formular en términos materialistas
 el problema kantiano acerca del punto de unión o de indistinción entre sublime matemático y sublime dinámico, o bien, en términos wingensteinianos, el nexo que conecta el sentimiento de absoluta seguridad con el sentimiento de maravilla por la existencia del mundo. Como sabemos, para Virno el problema pasa a ser el de la unidad (así como la remisión mutua) entre la percepción del contexto sensible y la pertenencia a un contexto político. Un contexto vital (el desterritorializado de la subsunción real) siempre potencial y siempre en bruto instaura un permanente «no sentirse como en casa», que solo en los lugares comunes (topoi koinoi), en la potencia del intelecto puro encuentra la posibilidad de un refugio. Solo la repetición de los mismos lugares comunes del general intellect nos permite aferrar, en la sobreabundancia de mundo del contexto sensible -siempre cambiante y potencial-, la singularidad y la «unicidad sin aura» de las multiplicidades mundanas. Ahora bien, ni el ethos comunitario ni pertenencia fundamental alguna pueden ofrecer refugio a aquellos que solo disponen de su general intellect como único repertorio temático frente al contexto sensible amenazante. Así pues, es una publicidad del intelecto, un «estado interpretativo público» el que viven los que esa comunanza del intelecto genera es la causa de los peores temores y de las más funestas búsquedas de refugios, fundamentales o identitarios, que protejan de la proximidad atópica, ilocalizable de la infinita exterioridad del intelecto común. A no ser que, a su vez, el general intellect se espacialice, introyecte la contingencia y la unicidad del contexto sensible y la reproduzca, en el plano ético, como esfera pública del intelecto común, es decir, como un espacio que no es métrico sino político, que no ocupa un «donde», sino que instituye una espacialidad, «da lugar», permite dibujar proximidades y distancias entre los “muchos”, del intelecto, pobres de experiencia y “sin casa”. No me extiendo más; lo que me interesa es llamarte la atención sobre el papel que inevitablemente juega el hacer poético y constructivo en esa invención de la existencia política de la multitud que nos propone Virno. 

Como tercer polo de esta constelación provisional, quisiera recordar tus palabras cuando escribes sobre el valorafecto
 y su no-lugar en las cartografías capitalistas de lo social. A tu juicio, ello nos plantea el tema de la reapropiación del contexto biopolítico por parte de los sujetos productivos: en un movimiento continuo entre lo singular que -se universaliza y lo común que se singulariza, la potencia más allá de la medida del valor-afecto transforma, se reapropia del contexto y se expande en todas direcciones. Es ésta la dinámica de la democracia absoluta de la multitud, un “no-gobierno” que, atravesando la V parte de la Ethica spinoziana, tú determinas “sub specie aeternitatis, es decir, como metamorfosis que no se detiene, que no acaba, que afirma cada vez más para el cuerpo colectivo, absolutum, la potencia, en el momento mismo en que niega la presencia del miedo, del terror, de la muerte”
. No en vano, resistir a la muerte a la vergüenza, a la infamia, hacer monumentos eternos con la composición de perceptos y afectos en/del material expresivo define la tarea principal de arte para Gilles Deleuze y Félix Guattari. Y para ellos la revolución misma es un monumento siempre en devenir, tumulus, cuyo éxito no reside sino en sí misma, en “las vibraciones, los abrazos, las aperturas dadas a los hombres en el momento en que se estaba haciendo”
. Pues bien: acaso nuestra tarea hoy consiste en saber cómo trabajar, cómo extraer y componer las excedencias, los nuevos perceptos y afectos mutantes de nuestras únicas materias de expresión: la corporeidad colectiva, los territorios existenciales de la multitud postfordista en liberación. Continuemos buscando, Toni. 

Un fuerte abrazo, 

Raúl
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