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Resumen

Este texto es una reflexién en torno a la categoria de modelos, que piensa
con modelos, a partir de los modelos y para los modelos; también se piensa,
se interpreta, se revisa, el significado del modelo. Y esto no sélo por lo que
estos exigen su lugar desde la tradicion artistica, sino por lo que significan
para la estética, y aun para la filosofia y la ciencia, pues de lo que se trata
es de un ir y venir del pensamiento entre la materialidad y el ejercicio de
pensar el oficio.
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El presente texto es un articulo de reflexiéon en el que el autor expone variaciones en torno al ejercicio
artistico respecto a la categoria de los modelos.

Reconocido pintor mexicano, es egresado de la Universidad de Essex y actualmente se encuentra vinculado
con la UNAM, en Ciudad de México. Su direccion de contacto es mediante su pagina en Facebook: http://
www.facebook.com/luis.argudin
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8ummary

This text is a reflection on the category of models, a reflection that thinks
with models, from models and for models. We also think, interpret and review
the significance of the model. And not just because models demand their
place from the artistic tradition, but for what they mean for aesthetics, and
even for philosophy and science, for what it is coming and going of thought
between materiality and the exercise of thinking about the craft.

Keywords: Model, aesthetics, philosophy, art, shape
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Résumé

Ce texte est une réflexion en relation avec la catégorie de modéles, une
réflexion qui pense avec les modéles, a partir des modeles et pour les mo-
deles; ony pense, interpréte et révise aussi la signification du modéle. Et ceci,
non seulement parce que les modeles exigent leur place depuis la tradition
artistique mais pour ce qu'ils signifient pour l'esthétique et méme pour la
philosophie et la science, puisque ce dont il s'agit, c'est d"un aller et venir de
la pensée entre la matérialité et I'exercice de penser le métier.

Mots clé: Modéle, esthétique, philosophie, art, forme
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“Traductor de la luz

El ojo traduce también al pensamiento

En el punto de encuentro

De las dos traducciones

Se interrumpe un abismo

Y se inaugura otro

También los abismos se traducen entre si,
Como si fueran ojos todavia mds abiertos’”.

Roberto Juarroz, Decimotercera poesia vertical

El pintor y su modelo son una imagen esencial para la historia del arte. De
Tiziano a Picasso, de Rafael a Gaugin, la pintura es inconcebible sin la relacion
del pintor con su modelo. Cuando abre la Academia del Disefio en Florencia
a mediados del 1500, el curriculo se funda en la pintura a partir de modelos
vivos asi como de reproducciones en yeso de obras griegas. Desde el Quattro-
cento la pintura voltea hacia fuera para representar al mundo que esta mas alla
del taller y de sus tradiciones, y para hacerlo necesita de modelos: el cuerpo
desnudo de una persona, el molde en yeso de una escultura o un grupo de
objetos cotidianos, son motivos suficientes para echar a andar el motor de la
pintura. Los griegos tenian una historia sobre el poderio del modelo: Pygma-
lion, un escultor que al plasmar en piedra su ideal de mujer se enamora de la
obra terminada. Pygmalion primero concibe una idea de la mujer que quiere
representar, esa idea le sirve de modelo para la obra que va a realizar. Una vez
hecha la escultura en marmol esta cumple a la perfeccion suidea de lo que la
mujer debiera ser; ante su mujer ideal hecha realidad, aunque sea en piedra,
no puede evitar enamorarse. Afrodita, la diosa del amor, le cumple sus deseos
y le infunde vida a la imagen en piedra. Aqui se cumple totalmente el periplo
del modelo: comienza como un modelo mental, después adquiere realidad
en la obra escultdricay esta, a su vez, sirve de modelo para la mujer que desea
el artista. Lo que ilustra esta historia es el poder de atraccion de los modelos;
el modelo ideal pide su realizacion material, y la obra artistica convertida en
modelo parece exigir su encarnacion viva. El primer paso lo logra el artista, el
segundo una diosa, pero en ambos de lo que se trata es de cruzar el abismo
entre la imaginacién y la realidad. La aspiracion de todo artista, realizador,
productor o artesano es la poiesis, la transformacion de una idea en realidad
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y, si se puede, en una realidad tan viva como la vida misma. Pygmalion, en
Grecia, encarné el mito de la creacion humana que emulala creacion divina; en
nuestros tiempos hemos tomado otra historia, solo que aqui la transformacion
no la logra el arte sino la ciencia. Frankenstein, como mito moderno, encarna
la misma aspiracion creativa; crear es dar vida, y para la mentalidad moderna
esto es el territorio de la tecnologia. Pero como el resultado es obra de los
hombres y no producto de una intervencion divina, la reaccion que suscita no
es el enamoramiento de Pygmalién, sino el miedo al engendro monstruosoy
al poderio descaminado de la ciencia.

La ciencia, hoy en dia, trabaja en todas las disciplinas del conocimiento a partir
de modelos mentales. Estos pueden ser desde los experimentos imaginarios
que concebia Einstein (dos trenes viajando a la velocidad de la luz...) hasta
los matematicos que mediante la computadora representan el crecimiento
de una poblacion, el desarrollo de un fenémeno (un tsunami), la estructura
de una molécula o de un ser vivo. El comportamiento del modelo pretende
representar el funcionamiento de los procesos estudiados, de la misma ma-
nera en que la escultura de marmol modelaba la mujer ideal de Pygmalién,
y la distancia entre la representacion y lo representado, entre el original y su
modelo, sigue siendo igual de inalcanzable con la ciencia como lo era con el
arte. En su Tratado de la eficacia, Francois Jullien nos recuerda como la actitud
cientifico-tecnolégica que involucra la proyeccién de un modelo mental sobre
la realidad proviene de la metdafora visual que encarna la relacion del pintor
con su modelo. Esto es asi porque la mente superior, el nous, contempla las
formas como modelos para ser aplicados posteriormente sobre lo especifico;
“erigimos una forma ideal (eidos), la establecemos como objetivo (telos) y ac-
tuamos seguidamente para que pase a los hechos”. Usamos las formas ideales
como modelo para nuestras construcciones del mundo de la misma manera en
la que el pintor usa el cuerpo del modelo para sus representaciones graficas.

“Alla arriba” estan las formas eternas, virtudes perfectas que s6lo una mente
contemplativa puede captar. Asi, para establecer el plan de una buena cons-
titucion politica, el artesano de la ciudad es como un “pintor” que, basandose
en el“ejemplar divino’, intenta reproducirlo’.

1 Francois Jullien, Tratado de /a eficacia, p. 19, Siruela, Madrid, 1999.
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Sin embargo, considerar la relacion del pintor con su modelo Unicamente como
la aplicacion de un modelo mental sobre la materia del mundo no es atil mas
que desde una perspectiva muy general, y esto es asi porque esta relacion no
es nada mas un proceso de copiado, sino también un espacio de exploracion
creativa. La aplicacion de un modelo sobre la realidad, como hacemos con un
molde que impone forma sobre la materia, es solo una parte de la historia. Esta
es la porcidn deductiva del proceso, pero en tanto proceso vivo es sistémico y
fluye en dos direcciones, hacia abajo y hacia arriba, deductiva, pero también
inductivamente. Por eso los modelos que concibe la ciencia nos permiten
explorar nuevos territorios y descubrir y pronosticar comportamientos antes
misteriosos; porque la representacion no solo copia y repite, también, como
lo hace la miniatura, nos permite apropiarnos cognitivamente del objeto. El
uso continuado de modelos en los procesos artisticos desde el Renacimiento
permitid la formacion de un arte abierto a la creatividad individual y a la ex-
ploracion, tanto estética como intelectual. Hay solo un paso entre los modelos
en yeso usados para los ejercicios de dibujo de los estudiantes en la Academia
del Diseno de Florencia, de los modelos de armas, fortalezas, submarinos, he-
licopteros, maquinas voladoras y dibujos anatdmicos que concibid y registrd
Leonardo en sus cuadernos de dibujo. Ellos representan el aspecto creativo y
abierto del arte, pero también de la ciencia.

EI modelo en el taller

“Pero si al pintor le cuesta trabajo comenzar, es justamente porque su tela estd
llena. ;Llena de qué? De lo peor. Comprenden, si no pintar no seria un trabajo.
Estd llena de lo peor. El problema va a ser realmente el de quitar esas cosas.
Esas cosas invisibles, sin embargo, que ya han tomado la tela. Es decir, el mal
yaestd ahi. ...La tela ya estd llena de clichés™.

Gilles Deleuze

La idea que existe en el topos uranos platonico puede ser Unicamente con-
templada por el nous, pero si sélo se le contempla no adquiere la realidad

2 Deleuze, Gilles, Pintura, el concepto de diagrama, Cactus, Buenos Aires, 2007. p. 55.
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ala que aspira (la necesidad de Pygmalién). Las formas ansian reproducirse
en la realidad de la misma manera en la que un molde cumple su finalidad
al moldear, no una, sino varias reproducciones a partir de sus formas en ne-
gativo. Las ideas son semillas que sélo germinan en la tierra al ser aplicadas,
reproducidas, copiadas en nuestras acciones y sobre el mundo material.
Cuando las aplicamos es como si llenaramos un molde mental con materia
para infundirle la forma concebida. Una idea se anota, se dibuja, se pesca
antes de que desaparezca su reflejo en el espejo de la mente. Una vez cap-
turada puede construirse paso a paso sobre el territorio de lo real. Como
hace el pintor al dibujar las formas del cuerpo de su modelo, la pose y su
movimiento, su gracia, su gesto, es algo que debe atraparse antes de que
desaparezca. Hay algo apremiante, una exigencia de rapidez por atrapar, en
la pose del modelo, la idea que surge en la mente del pintor y que si no se
registra a tiempo se pierde. La pintura y el dibujo con modeio tienen esta
naturaleza apremiante; las ideas que vemos a partir del cuerpo del modelo
pueden desaparecer rapidamente (cuando este se cansay varia la postura),
pues cada pose es una idea que merece un dibujo diferente. El cuerpo que
posa no es unico, es una infinidad de posibilidades que solo se realizan en
el papel o la tela del artista. Formas que se ven fugazmente y que sélo ad-
quieren carta de ciudadania en el mundo por la representacion del pintor.
Ese cuerpo que posa no es, por lo tanto, un solo modelo para copiar, sino
un cimulo de formas, cada una modelo para una representacién distinta.

La imposicion de una idea como modelo para configurar la realidad, la ver-
sion platonica, no hace justicia a la complejidad de la experiencia de pintar o
dibujar de un pintor, pues cuando este realiza su trabajo no toma al cuerpo
que tiene enfrente como un ideal, ni siquiera como una idea. Mas bien hace
lo contrario, trata de evitar los modelos ideales, las formas mentales que trae
consigo, deslindarse de ellos para poder observar lo concreto, lo especifico
del cuerpo que tiene en frente. La labor del artista al observar al modelo y
tratar de separarse de toda idea preconcebida no se parece a como vemos
y utilizamos a los demas objetos del mundo. Estos son cosas definidas por
sus redes de relaciones conceptuales, su uso y su relacion con el lenguaje,
mientras que un pintor ve a su modelo no como una persona o un objeto,
sino como lineas y colores, formas y espacios. Abstrae sus caracteristicas
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mundanas (conceptuales, diria Kant) para resaltar sus cualidades formales.
Al pintar con modelo caemos en cuenta que ver lo que tenemos enfrente
conlleva una dificultad inesperada; no vemos lo que se presenta frente a
nuestros 0jos sino lo que nos representamos en nuestra mente, y esta re-
presentacion mental no se conforma Unicamente por nuestra experiencia
visual en ese momento, sino que se mezcla con todas las experiencias que
hemos tenido y lo que sabemos del objeto. Existe una especie de modelo
abstracto y mental que sustituye al modelo vivo que posa frente a nosotros.
Este fantasma que se interpone entre mis 0jos y el objeto hace del “ver” ar-
tistico un proceso problematico y dificil, que requiere de muchas horas de
esfuerzo para poder vencer la fuerza gravitatoria que nos jala hacia la facil
y lisa superficie del uso cotidiano y de la imposiciéon de modelos mentales
preconcebidos sobre la realidad. Posiblemente, en la experiencia artistica de
la pintura con i nos de ia manera mas vivida la realidad

de las formas platonicas.

Gombrich llama a este fantasma mental“esquema”y Deleuze, “cliché”*. Para
ambos este fantasma es una imagen definida y cerrada que coagula y fija el
proceso abierto del ver en la solucion esquematica de una férmula aceptada.
Cuando en el Renacimiento se comienzan a utilizar modelos vivos, la inten-
cion es superar la servidumbre pedagogica que existia dentro de los gremios
medievales, que transmitian esquemas (maneras preestablecidas de hacer
algo) de maestro a alumno. Si el esquema es el elemento fundamental de la
continuidad de una tradicién®, el modelo vivo, en cambio, al pararse frente
al pintor desde la dura presencia de lo real, permite una multiplicidad de
interpretaciones imposibles de lograr desde la cadena lineal de la tradicion,
gue siempre es esquematica. Digamos, por ejemplo, que una cadena solo es
posible continuarla por su ultimo eslabon, mientras que el modelo vivo ofrece
posibilidades rizomaticas de crecimiento, no como la cadena, sino como una

3  Gombrich, E.H., Arte e ilusion, Gustavo Gili, Barcelona.

4 Deleuze, Gilles, Pintura, el concepto de diagrama, 12 edicién, Cactus, Buenos Aires, 2007 “Es preciso

entonces que a cada instante la pintura se vuelva a sustraer de su estado de cliché”. p. 88.

5 Esta es la tesis principal de Gombrich en Arte e ilusién; el esquema es como la informacion genética de
la pintura que va pasando de una generacion a otra. Hoy tenemos un término mas acertado: el meme.
Richard Dawkins en The Selffish Gene propone que asi como la informacién genética pasa de generacion
en generacion codificada por enzimas en el DNA, asi paquetes de informacion cultural (los memes) saltan
de una cabeza a la ofra y de una generacion a la siguiente.
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red, que puede crecer en todas direcciones. Aunque en el Renacimiento se
siguen transmitiendo esquemas de como dibuijar, la nével tradicion del di-
bujo con modelo en vivo permite una variedad de soluciones imposibles de
lograr desde los esquemas cerrados del ambiente gremial. El esquema es un
cliché, un modelo o molde cerrado ya hecho, cuyaintencion es reproducirse.
Es como un gen de informacion cuya intencionalidad es doble: proteger su
informacion de variantes azarosas o aleas y la reproduccién o copiado fiel de
dicha informacion. Esto genera en la naturaleza la continuidad de las especies
y, dentro del contexto mental de la cultura, la de las tradiciones culturales.

En sintesis, la persona desnuda que yo dibujo es mi modelo porque sirve de
motivo (en el sentido de acicate, como también en el sentido de la palabra
francesa motif, patrén o forma) para la representacion que plasmo sobre el
papel. Pero también hay un sentido en el que midibujo, la representacion, es
un modelo bidimensional del cuerpo que posa frente a mi. La palabra parece
tener multiples usos: es sustantivo, el modelo o persona que posay el modelo
o representacion grafica o tridimensional del primero; es un verbo, modelo
sus formas con carboncillo; es adjetivo, un ciudadano modelo. El modelo es
un original mental o forma platonica, pero también es la serie de sus copias
o reproducciones; es lamaqueta, el analogo, la miniaturay la representacion
delaidea original.Y esto es asi porque cada copia es reproduccién o modelo
(maqueta) de su original y ala vez es original o modelo (guia) para las copias
subsiguientes. En este sentido, el cuerpo del modelo produce modelos se-
cundarios como representaciones que en algun aspecto se modelan segun
el modelo original, pero que inevitablemente, al ser una interpretacion,
son vistas parciales del original, versiones incompletas construidas sobre
un punto de vista subjetivo, sujeto a la perspectiva personal. Cuando el
pintor pinta con modelo esta haciendo una copia del original y, como dice
la teoria de las copias, esto implica siempre una pérdida. Para contrarrestar
la tendencia a esta pérdida, él debe evitar el esquematismo que suscita el
reconocimiento del cuerpo, del brazo o de una pierna, en tanto conceptos
familiares de uso, y en cambio debe intentar ver, sencillamente observar, el
angulo de inclinacion del brazo, la manera en la que le pega la luz en ese
momento, la coloracion de la iluminacién particular de la piel, etc. Aqui son
los detalles los que importan, pues haran la copia interesante e informativa,
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ya que si la totalidad le es vedada, debe por tanto acceder con ahinco a lo
que es su destino, al territorio de las partes, a la descripcion del detalle, al
analisis cuidadoso de lo singular y Unico.

El escorzo, por ejemplo, es una perspectiva poco usual que rompe con
nuestra idea de como es el objeto. Ante un escorzo nos damos cuenta de
la existencia del modelo esquematico del objeto visto desde una posicion
familiar que no cuadra con puntos de vista extrafos. De un arbol, por ejem-
plo, tenemos una imagen desde una posicion normal, a ras de piso, pero no
lo vemos generalmente desde arriba, como seria desde un helicéptero. Mi
modelo mental del arbol es un tronco y una copa vistos de lado, como lo
pintaria un nifio. Lo primero que hace la contemplacion estética, como lo
apunto Kant, es deslindarse del uso de conceptos o modelos mentales. Al
que requiere de la observacion detenida y detallada, que sopesa las formas
y la estructura, los brillos y las caracteristicas fenoménicas (la manera como
le pega la luz, como otro objeto tapa una parte del modelo), para construir
la representacion del cuerpo que tenemos en frente. En la construccién de
esta representacion modelamos, a partir de lo concreto de nuestras percep-
ciones, un analogo o simil que, por ser producto de la observacién especifica,
se separara de la forma ideal del esquema. Para la pintura occidental el uso
de modelos externos es una manera de estar siempre renovando las ideas
o formas platonicas, ideales y esquematicas, que tienden a la permanencia,
con ideas o formas frescas y renovadas que permitan dinamizar la tradicion
visual. Fidias toma partes de los rasgos de varias jovenes para construir una
sintesis que encarne un modelo renovado de la diosa Afrodita. Esta manera
de buscar la sintesis de los rasgos de varias jovenes para hacer un modelo
ideal de la diosa, que en la historia del arte se llama clacisismo, va a sufrir
un cambio con el barroco. Superando al ideal clasico de los griegos y del
renacimiento temprano, el barroco propone, literalmente, la busqueda de
nuevos modelos, ya no ideales, sino reales. Caravaggio utiliza caras campe-
sinas y trabajadoras para encarnar los personajes centrales de la religion
y la mitologia. La observacion rasa y el detalle duro excluyen el idealismo
pictdrico de querer mejorar o superar la realidad con una sintesis que, para
la nueva sensibilidad barroca suena falsa y artificial, cuando no pedagégica
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y pomposa. Caravaggio elimina hasta el uso de bocetos para atacar direc-
tamente a la tela en blanco con sus pinceles, y asi poder atrapar al vuelo lo
espontaneo de una atmaosfera y lo concreto de una iluminacion ambiental
(otra vez el rasgo de lo apremiante en el centro de la atencion).

Los objetos son siempre la consecuencia del concepto que los define; un
concepto esta definido y fijado socialmente, mientras que su apariencia
fenoménica es una concatenacion de sucesos fortuitos y fugaces que solo
pueden captarse a través de una subjetividad encendida por una poderosa
concentracion de la mente pictorica. Aqui el boceto no sirve, es intelectual,
un ensayo mental previo a la observacion, una sintesis conceptual que
solo estorba a la contemplacion directa (aunque ayude a vislumbrar una
idea o direccion hacia donde dirigirse). La observacion pictérica requiere lo
que Kant llamo un “juicio reflexionante”, una propuesta de forma u orden
que se origina en una observacion concreta. Al otro lado de la escala, los
“juicios determinantes” operan segun la formula platénica de la aplicacion
del modelo o ideal sobre el mundo, clasifican lo particular bajo parametros
preestablecidos por el lenguaje y sus conceptos; mientras que el juicio re-
flexionante implica una concentracion sobre lo especificamente sensorial,
un enfrentamiento lo mas directo posible con la experiencia. De hecho es
este“contraideal” (revertir la actitud idealista por la experiencia pura) lo que
intenta hacer la fenomenologia. Ante el juicio determinante no hay sorpresa,
s6lo acierto o error (clasificamos al ornitorrinco como marsupial o como
mamifero), mientras que en el juicio reflexionante no tiene sentido decir que
nos equivocamos, sencillamente nos ilumina con una observacidn inédita,
0 nos presenta otra mas de las vistas repetitivas de lo cotidiano esperado.
Aqui el problema no es equivocarse sino aburrir. Esto es asi porque el arte
esta en perpetua busqueda de la renovacion de los modelos mentales con
los que vemos al mundo.
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Modelo y molde, el original y la serie

“La oposicidon modelo-serie evoca a menudo una especie de proceso entropico
homdlogo al de la degradacion de las formas mds nobles de la energia hacia
el calor. Esta concepcion deductiva de la serie a partir del modelo oculta la
realidad vivida, cuyo movimiento es precisamente a la inversa, pues es el de
una induccion continua del modelo a partir de la serie; no el de una degrada-
cién (que seria, propiamente hablando, invivible) sino el de una aspiracion™.

Jean Baudrillard

El topos uranos platonico propone un mundo ideal de modelos fijos que
sirven de originales para representar los objetos de la cambiante realidad.
Esas“formas”de un mundo ideal fuera del tiempoy el espacio son los moldes
para la construccién de los objetos mundanos que nos rodean. Son lo fijo
que permite lo mutable. Cuando queremos construir una cama, una silla o
cualquier objeto conocido, recurrimos a las ideas que ya tenemos del obje-
to. Sin embargo, toda sociedad humana requiere de una renovacion de sus
modelos; el topos uranos que concebia Platon no se escapa de las exigencias
del tiempo, lo que hoy llamamos caducidad. Una parte de esta historia es la
existencia de los modelos conceptuales que sirven para acceder al mundo
ideal que define a una cultura, pero otra, la que falta en la vision platonica,
es la renovacion constante de los modelos de este pantedn olimpico de
ideas; la generacion y creacion de nuevos arquetipos para este mundo ideal
gque ancla y guia a las culturas de los hombres. Sin estas nuevas adiciones,
las formas platénicas se volverian antigliedades inservibles; de ahi la cita de
Baudrillard. La descripcion platonica sélo cubre la deduccion entrépica del
modelo original a sus copias, pero excluye el aspecto mas comun de nuestra
relacion con los modelos, que es la ascension inductiva desde los ejemplos
hacia el ejemplar y de las copias hacia su original. Como en La imitacién de
Cristo, de Tomas A. Kempis, la relacion de un cristiano con Jesus es la de un
individuo que aspira a la perfeccién del modelo, la de una parte que busca
al todo que lo complete y le confiera sentido. La parte, que en el caso de un
individuo es siempre una subjetividad con un punto de vista Unico, procede

6 Jean Baudrillard, El sistema de los objetos, p. 163, Siglo XXI, México, 2007.
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inductivamente de lo concreto a lo general, del fragmento al conjunto, del
caso a la ley y de una accion a su cédigo de conducta. Pero esto no quiere
decir que de hecho se logre acceder al modelo original; se trata mas bien de
una aspiracion, de rellenar los espacios en blanco, de completar con la ima-
ginacion las lagunas de informacion, o bien de seguir en nuestra conducta
un ideal, por lejano que sea. La serie “aspira” a su modelo y el fragmento a
rehacerse como totalidad; el buen cristiano construye su conducta segun la
vida de Jesus, el budista sigue los preceptos de Buda y el musulman, los de
Mahoma. El cientifico sigue las pistas que le sugiere su hipétesis de trabajo
y aspira a construir una teoria que explique los datos desde una perspectiva
unificadora. Esto exige no sélo observacion de lo concreto, sino también
imaginacion creativa para construir los puentes que unan los hechos aislados.

Los modelos mentales del topos uranos funcionan como los moldes para la
fabricacion, segun la vision artesanal de Platon, de los objetos del mundo
humano. La idea permite la aplicacidén de sus formas sobre la materia prima
de la naturaleza. De esta manera, el mundo humano expulsa lo natural para
sustituirlo por lo artificial y lo cultural. Este puede ser el verdadero parame-
tro de la inteligencia humana: que en lugar de amoldarse a su entorno lo
reconfigura, no a su “imagen y semejanza’, sino a la imagen de los moldes
ideales que concibid.Y esto no es Unicamente una caracteristica propiadela
cultura griega, que le dio su formulacién clara, sino de toda cultura humana
que deja su huella en el barro existencial del mundo natural. Cierto que otras
culturas, a diferencia de la nuestra, han sido mas respetuosas de la materia
en su imposicién de la forma, pero todas, al hacer cultura, imponen forma
sobre el mundo natural.

La sociedad griega a la que perter
que requeria de maestros artesanos siguiendo tradiciones de produccion
sofisticadas, dirigidas a una clase social alta. Una sociedad esclavista pro-
duce una gran cantidad de modelos de objetos de gran sofisticacién que
se materializan en piezas Unicas, una o muy pocas copias del modelo para
consumo restringido, mientras que las masas utilizan unos pocos modelos
repetidos profusamente de calidad fabril muy inferior. La metéafora platénica
del original y las copias se funda en este nivel de produccion; aplicamos la idea

como modelo para la fabricacién de los objetos y asi estos se convierten en
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las copias de ese original mental que el maestro artesano trae en la cabeza.
La produccion artesanal es siempre el resultado de una creacion individual
y posee las variables propias de la personalidad subjetiva del productor;
esto quiere decir que los objetos fundados sobre el mismo modelo, aunque
poseen una cierta identidad comun a este, también se sujetan a multiples
factores o aleas que hacen diferir a un objeto de otro. A partir de la revolu-
cion industrial, esta manera de hacer los objetos se convirtié en marginal,
pues ahora se producen mecanicamente, en serie y en grandes cantidades,
lo que reduce al maximo las variables entre uno y otro ejemplar de un mis-
mo modelo. Este objeto es idéntico a todos los de su serie y esta a la misma
distancia de su modelo que los demas ejemplares.

En las sociedades artesanales, en cambio, la repeticion del modelo es siempre
aproximada, sujeta a aleas, variables y accidentes que hacen de los ejemplares
casi versiones Unicas cobijadas bajo la sombra de un modelo general. Esto
seria el caso de una tirada de grabados en metal, donde los ejemplares se nu-
merany se firman para convertirlos en partes de una seriey ala vez en piezas
unicas con unos valores estético y comercial propios de la obra original. Los
grabados artisticos se hacen con tecnologia antigua, pues entre mas moderna
sea esta (como el offset o ahora la reproduccién digital) mas eficiente sera su
copiadelaimagen original y porlo tanto mas uniforme sera el producto. No-
sotros, que vivimos en tiempos del objeto industrial, estamos acostumbrados
a vivir rodeados de objetos idénticos siempre intercambiables con otros de
la misma serie. En los objetos industriales caliicamos como falla a cualquier
variante dentro de la serie; el control de calidad exige la identidad total en-
tre los miembros de la misma serie y por lo tanto la degradacién entropica,
aunque reducida a su maximo, lo es en la calidad del objeto. En cambio, en
los elementos artesanales y en los artisticos (como en la naturaleza) esta
degradacion entropica en la cadena de las copias redunda en una ganancia,
donde las aleas propias del proceso de copiado suscitan caminos nuevos,
mutaciones fértiles que permiten vislumbrar soluciones novedosas. La pro-
duccién automatizada en serie elimina casi totalmente esa degradacion del
original a sus copias, pero parece que para los hombres la repeticidn perfecta
es util pero ajena, lo cual nos hace incapaces de comunicarnos con ella. Los
objetos industriales son opacos, pues no nos reflejan ni transparentan a su
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productor (una maquina impersonal), son mudos ya que no nos hablan (su
perfecto acabado industrial no delata los pasos de su creacion). Lo humano
y lo natural, en cambio, son el territorio de las diferencias, pero estas han sido
expulsadas de la linea de produccion. La repeticion ha logrado coronarse en
los procesos industriales, una repeticion casi perfecta, pero por eso mismo
el resultado es valioso mientras esté en la cima de la cresta tecnologica. Si
no es asi el objeto, aunque util, se volvera caduco y su valor caera.

Degradacic’m vs. evolucion

“As | noted, given the emergence of life, the emergence of a technology-crea-
ting species- and of technology- is inevitable. Technology is the continuation
of evolution by other means, and is itself an evolutionary process, so it, too,
speeds up”.

Ray Kurzweil’

La cara complementaria de la degradacion entrépica del original a sus copias
es la evolucién gradual de las especies y los objetos tecnoldgicos, desde
los ejemplares mas sencillos a los mas complejos. La vida en el planeta ha
evolucionado desde los virus y bacterias a los animales multicelulares y ala
complejidad de la mente animal y de la mente cultural y tecnoldgica. Como
dice Ray Kurzweil, la evolucidn en la naturaleza se continta en la tecnologia,
esta muestra la misma progresién evolutiva de forma y funcion que lleva a
los objetos creados por la tecnologia humana a niveles cada vez mas com-
plejos, compactos e inteligentes. Cada objeto que utiliza el hombre tiene
una filiacidon a otros anteriores gue Lumpueror‘ la misma funcion, jpero Con
menor eficiencia. Toda cultura humana vive en la cresta tecnoldgica que le
corresponde, heredera de un paquete tecnolégico que usufructay al que a
su vez contribuye. Estas mejoras se dan en una interaccion entre el uso y la
observacion concretos, y laimaginacion o ideacion abstractos, consultando
la informacion existente sobre el objeto. El original mental platénico que se
proyecta sobre la realidad para transformarla proviene a su vez de multiples

7 Kurzweil, Ray, The Age of Intelligent Machines, Penguin, Harmnodsworth, 1999.
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ensayos fallidos que finalmente llevan a extrapolar una solucion adecuada,
la cual se concibe como idea o modelo para su aplicacion generalizada. Esto
significa que las ideas del topos uranos fueron con anterioridad experiencia,
intentos (telos) de pruebay error encaminados hacia una solucién. La idea de
la cama que Platon da como ejemplo en La Republica X es un descubrimiento
dentro de una gran familia de soluciones, como el lecho de ramas, hojas o
paja que llevan al relleno de un colchén, la hamaca en América, el petate en
México, el tatami en Japon y China, etc. Aqui si el original es la idea de una
solucion a una funcién (el suefo), su realizaciéon en un objeto se da dentro de
una genealogia de producciones anteriores y dentro de un contexto tecno-
l6gico especifico. Kurzweil también apunta que lo propiamente humano de
la produccion de objetos no es en si esta produccion, pues hay antecedentes
animales para ello, sino la aplicacién de conocimientos previos a esta produc-
cion. El humano no parte de cero cada vez gue va a fabricar un instrumento;
parte, mas bien, de un conocimiento existente que le permite construir
sobre las soluciones anteriores. Esta base de datos puede conservarse oral y
practicamente por tradiciones artesanales y gremiales, como posteriormente
sera por registros escritos y archivos digitales®. El topos uranos es la manera
en la que Platdn se refiere a esta base de datos a la que accede el artesano o
cualquiera que busque aplicar un conocimiento a un problema especifico.
Pero, a diferencia de la concepcidn platénica, una base de datos viva y activa
estara en continuo crecimiento a partir de una relacion recursiva entre la
intencion, la observacion, la aplicacion y las conclusiones abstraidas de todo
el proceso que se van sumando a los conocimientos existentes, apildandose
unos sobre otros en una estructura piramidal en crecimiento progresivo. Hoy
el topos uranos ha encarnado en la World Wide Web, una base de datos tan
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praxis de los hombres como un martillo 0 una cama.

La historia completa de los modelos conlleva, por lo tanto, un movimiento
en dos direcciones contrarias pero complementarias. Por un lado, esta la

8 Kurzweil, Ray, The Age of Spiritual Machines, “What is uniquely human is the application of knowledge
—recorded knowledge- to the fashioning of tools. The knowledge base represents the genetic code for the
evolving technology. And as Technology has evolved, the means for recording this knowledge base has
also evolved, from the oral traditions of antiquity to the written design logs of nineteenth century craftsmen,
to the computer assisted design databases of the 1990°s”. p. 16.



Modelos

teoria de las copias segun la version platonica, que registra la progresiva de-
gradacion de la informacidn desde el original hasta sus cada vez mas lejanas
copias. Aqui hay un distanciamiento de la fuente que resulta en una pérdida
irrecuperable, en una degradacion irreversible de la cadena deductiva. Las
criticas a la cultura actual de Susan Sontag en Contrala interpretacion® y Geor-
ge Steiner en Presencias reales'® son voces de alerta en este sentido ante una
sociedad maniaticamente atada al consumismo facil, al marketingy ala moda,
inmersa en la inmensa caja de resonancias que son los medios de difusion,
viviendo de remakes o refritos, reinterpretaciones cada vez mas superficia-
les de temas que han perdido contacto con sus origenes, desligada de las
fuentes de su cultura y los valores que la distinguian. Ante esta nueva tierra
baldia, T.S. Eliot advirtio: “;Estamos perdiendo la verdad en la informacion?”,

masivas esta sufriendo el desgaste entropico de una cultura tardia, por el otro
lado es también una sociedad que vive un boom de investigacion cientifica,
un crecimiento exponencial del conocimiento y de los medios tecnolégicos
para registrarlo, guardarlo y reproducirlo. Los cambios en la escalada tecno-
I6gica son tan rapidos que el cerebro cultural no tiene tiempo de digerir lo
gue la mente cientifica y tecnolégica propone con cada vez mayor velocidad.
Ante la degradacion deductiva de los modelos originales, nos encontramos
con la creatividad inductiva de la evolucion del conocimiento cientifico y
tecnoldgico, montada sobre la nueva plataforma virtual de un cerebro global
omnipresente y omniabarcante. ;Sera entonces que cada vez somos mas
sofisticados tecnolégicamente, tenemos cada vez mas informacién, pero
somos mas superficiales y primitivos cultural y moralmente?

9  Sontag, Susan, Against Interpretation.

10 Steiner, George, Real Presences.
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Miniatura, modelo y representacion

“In other words, the intrinsic value of a small scale model is that it compensa-
tes for the renunciation of sensible dimensions by the aquisition of intelligible
dimensions.”

Claude Levi-Strauss, The Savage Mind, p. 24

Mufecos, maquetas, miniaturas son producciones eminentemente humanas.
Si bien los chimpancés utilizan palos como herramientas para bajar frutas
de los arboles, o como popotes para comerse las hormigas de un hormi-
guero, nunca se ha visto que hagan representaciones en miniatura de ellos
mismos, y menos de algo mas. Solo el hombre tiene esta capacidad, lade la
representacion. No existe infancia sin mufiecos ni miniaturas. En Ia pelicula
El planeta de los simios, el piloto naufrago en un mundo con una civilizacién
de simios encuentra en una cueva, antiguo tunel del metro, una muneca, y
la usa para confrontar a la maxima autoridad de los simios. Si los humanos
pudieron representarse en los juguetes infantiles, es porque tienen la ca-
pacidad racional de reflexionar sobre si mismos, y por lo tanto de construir
esas figuras, Una mufeca es prueba fehaciente de la percepcién del topos
uranos y del acceso al mundo racional de los modelos ideales. Antes que el
arte, la miniatura infantil revela nuestra humanidad. Si todos los mamiferos
juegan, sélo los humanos juegan con miniaturas de si mismos y del mundo.
Eljuegoy la manufactura de objetos todavia tienen antecedentes animales,
mientras que la capacidad de representaciéon emerge con la humanidad. La
re-presentacion es la capacidad de duplicar y por lo tanto se relaciona con
la l“epGLlClOi"l ) la recreacion. Toda recreacion es un modelo de su Grlglﬂal y
tiene las aptitudes del molde para seguir reproduciéndose; pero para lograrlo,
el desdoblamiento implica transformar el mundo, y esto es lo fundamental,
pues los cambios externos hacen visible al modelo. Asi es como este adquiere
carta de ciudadania en el territorio de lo real. El modelo pasa del topos uranos
al mundo via la materializacion que logra la representacion, pues esta es la
manifestaciéon de los modelos puramente mentales convertidos en reales
por su alquimia reproductora.
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El modelo es ejemplo, porque es un ideal abstracto, una forma mental no
contaminada por las exigencias de lo real. Cuando el modelo aterriza sobre
una plataforma material se convierte en un ejemplar o representacion. Sobre
un papel o sobre las paredes de una cueva, la idea capturada se materializa en

algo real. Hombres, animales, cosas o ideas abstractas, el dibujo“representa”

un mundo inexistente que sdlo el hombre vislumbra. Tomemos por caso ala
miniatura; al hacer un modelo a escala menor que el original, la pérdida de
dimensiones facilita la asimilacion mental y el dominio cognitivo y corporal
del objeto. La miniatura da control sobre su original, y su vudu cognitivo
permite que la repeticion reducida sea como una representacién mental
(esto es, una idea) vuelta realidad. La utilizacion de un mapa en un territorio
extrafio permite entender una geografia desconocida al verla desde arriba,
como un todo; un modelo a escala también nos da la posibilidad de enten-
der al objeto en su totalidad, pues todos sus anguios se vueiven accesibies
al examen de nuestra atencion; lo pequeno no solo representa a lo grande,
también lo facilita.

Una cosa, una linea sustituye, describe, mimetiza, fantasmea una forma, una
idea, un recuerdo. La mente se representa al mundo a partir de impulsos
eléctricos en las neuronas, un sistema de switches on-off que simbolizan un
lenguaje binario de 0y 1, que describe todas las combinaciones necesarias
para representar (describir a partir de un cdédigo) un mundo al que hay que
responder. La imagen en el monitor de la computadora se ve muy real,
pero no es mas que bytes digitales activados por impulsos eléctricos que
pintan una figura aproximada del reflejo de un lente en una cdmara. Bytes
digitales que traducen al cédigo de un programa o software la imagen que
finalmente vemos. Igual que en el cerebro. La mente se representa al mundo,
y al repetirlo en su propio codigo lo sustituye, lo reemplaza; y al hacerlo lo
hace suyo, lo domina. Es dificil dominar al objeto externo, mas facil es con-
trolar nuestra version propia de aquel. Tal es la situacién de la mente como
el teatro de la memoria donde se representa al mundo en nuestra cabeza.
Pero eso no nos basta. Como humanos buscamos que esta representacion
interna, puramente mental, se externe, se materialice para asi poderla ver,
y al verla reflexionarla y reconsiderarla. Nuestros modelos externalizados
se tornan asi en objetos de atencién para cualquier sujeto. Gombrich ha-
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blaba del proceso pictorico de la pintura con modelo como un “comparar
y corregir”. La presencia del modelo les permitié a los pintores tener un
parametro claro (aunque abierto) para corregir sus interpretaciones graficas
del cuerpo humano. Un modelo o idea que no se abre a la posibilidad de
compararse con otras interpretaciones y de corregir lo que haya que corregir
sera un modelo estatico, fijo en sus amarres tradicionales, no el origen de
un proceso, sino una idea que se sostiene como un cliché o una tradicién
intocable. En la mayor parte de la historia del hombre los modelos, una vez
que adquieren realidad en una representacion, echan raices en el suelo de
las tradiciones y se convierten no en ideas generadoras de mas ideas, sino
en idolos (eidolon) cuya naturaleza mental ha cobrado un aura sobrenatural.
Solo en la tradicion occidental, heredera de la teoria platonica de las ideas,
estas se han podido concebir no como idolos, sino como modelos abiertos,
puntos de partida para la reconsideracion recursiva de sus propuestas. Ei
renacimiento de esta actitud griega hacia los modelos se dio en Italia con
los pintores recién independizados de la servidumbre patronal implicita en
el esquema contractual de los gremios. Los pintores adquirieron la libertad
de proponery reconformar sus propuestas gracias al nuevo ideal naturalista
que les permitia distanciarse de las maneras aprendidas por una tradicion
cerrada de representacion. La nueva actitud seria el antecedente de lo que
ahora llamamos la experimentacion cientifica: la observacion cuidadosa del
mundo aparejada con una técnica de representacidén que permite el registro
de dichas observaciones, técnica que estara abierta a cambios y mejoras
segun las necesidades del caso.

[...] porque es sabido que la ciencia (europea, por lo menos la ciencia clasica)
no es sino una amplia empresa de establecimiento de modelos (y ante todo de
matematizacion) cuya técnica, como aplicacion practica, demuestra la eficacia
transformando materialmente el mundo'.

11 Francois Jullien, Tratado de la eficacia, Ediciones Siruela, Madrid, 1999.
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EI artesano y la mano

“El concepto de planificacion es demasiado global y parte excesivamente del
supuesto de que materia y material son materia amorfa, como en Aristételes,
y que el verdadero ser de las cosas estd en su plan, en su forma abstracta.

El concepto de desarrollo conduce al feedback o el concepto de circulo de
regulacion. Segun esto, no hay pensar sin hacer, no hay entendimiento sin
conducta’.

Otl Aicher, Analdgico y digital, p. 244

Quiero ahora regresar a la descripcion de la actitud que tiene el dibujante
hacia el modelo parado frente a él. Cuando dibuja se enfrenta a dos figuras,
la viva que posa en el estrado y la mental que constantemente se le atra-
viesa como una cortina entre su observaciéon y el modelo vivo. Dibujar es
aqui alejarse de la figura mental para acercarse a la real que se muestra a los
sentidos. Ver las distintas y progresivas curvas que forman la caja toracica,
la cintura y el muslo, es mucho mas complejo que las ideas que tenemos
de cdmo es un cuerpo humano. El ejercicio de dibujo con modelo es para
superar los arquetipos mentales y asi poder ver las formas en un momento
especifico, con una luz particular y en un movimiento irrepetible. Dibujar
es aprender a alejarse de los modelos mentales fijos y asi poder crear unos
nuevos, frescos, desde los cuales lanzar una representacion propia y nove-
dosa. Todo dibujo, toda pintura, es un ejemplar nuevoy, a la vez, un molde
gue niega su propia naturaleza de repetidor de la misma forma, pues el arte,
que desde los griegos ha usado al ejercicio del dibujo con modelo como
“modelo estético’, anhela la novedad por sobre la repeticion, la variante por
sobre la fidelidad y al modelo original por sobre el molde reproductor. Esta
es la herencia del arte occidental; no el topos uranos platénico como fuente
atemporal de toda regla o receta artesanal para aplicarse al mundo, sino un
movimiento contrario, propio del verdadero artesano que se enfrenta a los
problemas especificos de darle forma a su material.

El artesano trae una idea de lo que quiere hacer, pero su hacer se guia no tanto
por las recetas o ideas preconcebidas de la tradicion, sino por la sabiduria de

81

ANALISIS No. 78



82

ANALISIS No. 78

Luis Argudin

un quehacer que se ha enfrentado al material en multiples ocasiones y que
adquiere una maestria que le permite improvisar y encarar los problemas
conforme aparecen. La pintura surge histéricamente de un modelo artesanal
de produccién que lucha por subrayar su aspecto mental o proyectivo. Y,
sin embargo, la pintura en tanto artesania obedece a una funcion que debe
cumplirse por la accion de la mano del artesano. Este, el maestro artesano,
es aquel que ha asimilado un saber dentro de una tradiciéon que guia sus
acciones para la produccion de ciertos objetos. La sabiduria tradicional que el
artesano internalizé es un saber recursivo, y por lo tanto mental, desde donde
se proyecta un fin que desea llevarse a cabo, con la mano como herramienta,
con un material como rival y con las dificultades que esto conlleva. La mano
del maestro es inteligente, sabe trabajar con la mente y sus propdsitos; no
cumple las 6rdenes de la mente, sino que es su igual, un socio que también
propone y ai cuai ila mente escucha. La pintura no es un proyecto mental
impuesto sobre el mundo para su fabricacion manual. Si en la vida el hom-
bre propone y Dios dispone, en la pintura el pintor tiene un proyecto, pero
la “pintura’, como proceso, tiene la ultima palabra. El proceso es el que nos
guiay es al que hay que aprender a escuchar.

Parte del misterio de la pintura proviene del choque entre las intenciones
del proyecto y las complicaciones inevitables de la produccion que llevan a
resultados inesperados para el proyecto original. El proceso recursivo de la
mano y la mente (Gironella decia: “de la tela al pelo, del pelo al palo, del palo
a la mano, de la mano al ojo y del ojo a la mente’, y podriamos anadir: de la
mente otra vez a la tela) hace que la sequnda proyecte una idea para que la
primera se ponga en accion, pero mientras esta trabaja es mentira que la men-
te supervisa. La supervision viene después. Como decia Gombrich, primero
se hace, después se compara y finalmente se corrige; esto quiere decir que
primero es la mano, después viene el ojo y la mente para hacer los juicios y
comparaciones, y finalmente se regresa a la mano para hacer las correcciones.
En la primera etapa, cuando uno pinta, pareciera que la mano se mueve sola
y hace sus propias decisiones independientemente del ojo y su supervision,
y en las etapas posteriores la mano sigue sola; aunque trae sus instrucciones
y sus ordenes, debe hacer las correcciones y debe seguir los lineamientos del
supervisor. Pero su trabajo, si lo va a hacer, debe ser auténomo, ya que si la
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mano es la trabajadora, el ojo es el capataz que transmite las instrucciones
de la mente. Pero a lo largo de esta cadena de intermediarios la mano gana
un espacio de libertad y autonomia para funcionar por si misma. La mano del
maestro parece moverse por voluntad propia, mientras que la del aprendiz
esta siempre sujeta a la tutela del capataz. Las combinaciones de color en
la paleta, por ejemplo, son hechas casi a ciegas, intuitiva o mecanicamente,
con el saber de la experiencia internalizada que hace sus propios juicios, ale-
jados de la vista de la conciencia, aunque nunca distanciados del propdsito
o fin perseguido. Las acciones de la mano podran ser mecanicas o intuitivas,
ciegas o sabias, pero nunca carecen de telos o proposito. Deleuze, en su libro
sobre la pintura, habla de la idea que se proyecta sobre la realidad para que
la mano la realice. Esta primera idea, que él llama “diagrama’, es una nocion
vaga, apenas una direccional por donde caminar, un concepto en busca de
sus contenidos. En este espacio mental, abierto pero dirigido, se da un caos
que sin embargo es teleologico, que persigue su germinacion. La mente
entra en accion gracias a la mano que ejecuta, pero entre la mente, que esta
en un caos expectante y direccional, y la mano, que trae su propia agenda,
se da un espacio vacio, un no man’s land o tierra de nadie de donde surge
la pintura. Esa tierra es el espacio vacio donde la conciencia y su control, la
voluntad, sus propositos y proyectos, los saberes y su bagaje tradicional, la
cultura, sus parametros de valor y excelencia, no llegan. Aqui la creatividad
se explaya y expectora sus hallazgos; pare la imagen de la pintura.

Los modelos han cumplido su circulo completo. De la proyeccion de los mo-
delos mentales sobre la realidad que le han dado tanto prestigio a la ciencia
occidental, hemos descubierto que hay ciertas actividades que no pueden
responder a esta proyeccién. Un caso cotidiano es el de la accidn eficaz, ala
que alude Francgois Jullien. Actuar conforme a modelos ideales es una forma
inepta de accion, lenta, rigida y dependiente, pues nuestra reaccion debe
ser, a veces, automatica, instintiva, de bote pronto, y nuestros juicios deben
nacer directamente de los hechos y sus circunstancias especificas, y no de
reglas o parametros generales que en el caso concreto posiblemente no
aplican, o aplican en ciertos aspectos y en otros no.

iPuede esta eficacia del modelo que observamos en el plano de la produccion
(poiesis) ser tambien valida en el terreno de la accion, el de la praxis, en el orden,

83

ANALISIS No. 78



84

ANALISIS No. 78

Luis Argudin

como dice Aristételes, no de lo que se “fabrica” sino de lo que se “realiza”? Por
mucho que se distingan ambas, quiza no deje de ser verdad que hemos copia-
do una de otra (y naturalmente, hemaos copiado la accion de la produccién)™.

Aqui existe un quiebre importante; la leccion es que el uso de los modelos
mentales proyectados sobre el mundo no puede generalizarse:

El mundo nunca es del todo receptivo a ese orden que le deseamos: subsis-
tira inevitablemente una diferencia entre el modelo que proyectamos para
actuary lo que, con los ojos puestos en él, conseguimos realizar. En resumidas
cuentas, la practica traiciona siempre, aunque sea minimamente, la teoria. Y el
modelo permanece en el horizonte de la mirada. Retirado en su cielo, el ideal
es inaccesible™.

Y lo que sucede con la accion inteligente sucede también con la produccion
inteligente de objetos, tanto artesanales como artisticos. Estos no pueden
crearse desde modelos generales, preexistentes de fabricacion; excluidos
de las lineas de produccion, de la repeticion mecanica, de la deducciony su
l6gica, del aprendizaje y sus aplicaciones, deben ser creados en vivo, desde
abajo, desde lo concreto y lo especifico, resultado de una inspiracidn, una
intuicion o decision preconsciente, guiada por una nocion o idea vaga que
funciona como directriz del proceso; el artista-artesano se dirige hacia una
meta oscura, sélo guiado por la luz de la experiencia y la sabiduria ganada
en su oficio.

Por eso, en el sistema recursivo que se establece entre la mente, que fija
su proposito de representar (telos) un objeto, y la mano que lleva a cabo la
representacion a partir de un oficio internalizado por una praxis, se da un
proceso donde la mente ejerce sus intenciones sobre la mano, y de esta
surge la representacion que, a su vez, sera examinada por la mente para
mejorarla y corregirla. La mano funciona ya en el territorio de lo real, lo que
implica la intromisidon de variantes o aleas inesperadas para la mente y ante
las cuales tiene que reaccionar inteligentemente. Pero guiar la mano es
también aprender de ella. La mano introduce variantes que la mente debe

12 Jullien, Frangois, Tratado de fa eficacia, Siruela, Madrid, 1999, p. 22.
13 [dem.
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seleccionar; escoger aquellas que contribuyan ala representacion y eliminar
las que confundan, repitan o tergiversen el propdsito de la mente. El telos
de la mente se impone, pero al hacerlo se transforma y descubre nuevas
direcciones. El modelo mental es guia y, al plasmarse, descubrimiento.

Resulta entonces que en tiempos de la reproduccion mecanica y serial de
todos los objetos que nos rodean, la Gnica actividad inteligente de la mano
se da en la actividad artistica-artesanal. El movimiento de la mano que en
estos momentos ejerzo sobre las teclas de la computadora no puede llamarse
propiamente ni inteligente ni vivo; es mas bien mecanicoy, finalmente, sera
superfluo cuando se generalice el uso de los comandos de vozy el dictado a
la computadora (Kurzweil escribio su libro La era de las mdquinas espirituales
dictandoselo a sucomputadora). La accion inteligente de lamano en la cons-
es parte de nuestro contacto primario con el mundo y, como parece hoy en
dia, puede ser el ultimo. La mano siente y se involucra, los dedos intuyen y
piensan por si mismos. Mi cuerpo comprueba la paralela corporeidad del
mundo, y en esto se reconoce y se identifica. Mi subjetividad no esta prisio-
nera dentro de mi pecho o de mi mente; traza puentes a través de mis manos
hacia el exterior; crea bastiones externos donde defiende sus banderas y
sostiene la vida de sus sentimientos y emociones, reconociéndolas en aquello
gue coloniza en el exterior, en los objetos que transforma y en las marcas
que deja. Los grafismos de mi mano me identifican y me revelan por esta
capacidad o talento que tiene la mano de dejar su huella sobre la superficie
del mundo. No sé si aun ante el embate de la sociedad de la informaciony la
realidad virtual se pueda perder el uso inteligente de nuestras manos, pero
si esto llegara a suceder el mundo se volveria mas chato y sus dimensiones
mas euclideanas. La realidad virtual es, precisamente, la carencia de realidad
corporal, de esa dimension misteriosa antecesora de la conciencia que esta
ligadaalaintuicion y a la subjetividad, a la creatividad y al subconsciente. La
mano no es solamente cursor, es decir directora de intenciones, es precur-
sora de la aventura mental del Homo Sapiens, en tanto Homo Faber y Homo
Habilis. El hombre que piensa es primero el hombre que hace y fabrica con
las habilidades acumuladas dentro de una tradicién de produccion.
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