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El transitus perceptivo en La

lampara maravillosa de Valle-

Inclan

Los fundamentos pneumadticos del
estilo en el Tablado de marionetas para
educacion de principes.

Enrigue Prado

Descubrir en el vértigo del movimiento la suprema aspira-

Introduccion -

Este articulo se acuesta mas hacia la Teo-
dicea que a la critica literaria porque atiende
alo irreverente y a la impiedad como formas
rupturistas de las vanguardias. De ahi a plan-
tear el problema del mal hay un paso, mas
bien de breve recorrido, peto que aqui sélo
apuntaré. La literatura per se no es malvada
peto si es un laboratorio privilegiado para
elaborar las flores del mal. Un buen ejemplo
lo tenemos en A sangre fi7a de Truman Ca-
pote (subtitulado 1 1we acconnt of a mulnple
mrder). Incluso es posible, desde la poética,
plantear o repensar el mal comparando los
recursos poéticos, utilizados en la novela

! Modo de citar:

¥ La limpara maravillosa se cita con el mimero de
pagina de la edicion de Espasa Calpe, 2009, sin mas
referencia, en edicidn a cargo de Francisco Javier Blas-
co Pascual.

++ “E]l Tablado de marionetas para educacién de
pdncipes” lo constituyen las siguientes farsas que seran
citadas por sus iniciales y la pagina correspondiente de
la edicién de César Oliva, Austral, 1999 Farsg ilaliana
de la enamorada del rey (F1E.R.), Farsa infantil de la cabe-
za del dragon (F1.C.D), Farsa y liencia de la veina castiza
(ELR.C).

+++ Las imagenes son citadas segun el orden de
aparcion. La breve descrdpcion que de ellas se hace
ayudari a su identificacién durante la lectura.

cién ala quietud es el secreto de la estética.
La lampara maravillosa, 143

negra o policiaca, con la praxis efectiva de
los inspectores de homicidios cuyos testi-
monios, por ejemplo, va desgranando David
Simon en su libro Homicidio. Un ario en las ca-
les de la muerte. Un libro testimonio de lo que
ocurre en las calles de 1a ciudad de Baltimore,
de clara vocacidn prenmaica y con explicitas
correcciones a la poética del género.

Los problemas que aqui se plantean bor-
dean el campo de la critica literaria al uso.
Son dos las tesis que presupongo en relacion
con La ldmpara maravillosa. En primer lugar,
que no es un libro de mistica ni sobre mistica
sin perjuicio de que ese parezca su talante
en algunos momentos o haya sido inspirado
por una lectura atenta de La guia espiritual de
Miguel de Molinos (145). En segundo lugar,
que tampoco es un libro sobre doctrina esté-
tica si ésta se entendiera de modo normativo;
pero si la estética se comprende como una
elaboracién critica del pmesima paulino y de la
teologia dogmatica, entonces este librito se
nos mostrara con una potencia filoséfica de
primer orden, comparable, incluso —en su
aspecto mas amable—, a los puncipios del
entendimiento puro de la Critzca de la ragon
prra kantiana. La estética de 1a que habla Va-
lle-Inclan, “Ssu# Estética” (71), es una rigorosa
deconstruccion del dogma cristiano, de su
ortodoxia, desde posiciones que, en el seno
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del propio cumstianismo, se consideraron
heréticas en su momento. Su acceso ploti-
niano, hermétco y gnéstico —del que se
hace eco Valle-Inclan (121)—, al detalle y al
paisaje, viene marcado por una elaboracion
preumdtica de \a luz (179: porgue desde el nacer
los gjos de las criatuyas fueron divinigadas en la lug,
y el logos generador e Numen) y de las emo-
ciones, entendidas ambas como momentos
carismaticos de la Gracia, un don que se en-
cuentra ejercido, segun el autor, en el estilo.
Las doctrinas teologicas de corte naturalista
y heréticas —como la de Pelagio (Gustavo
Bueno, 2004:146)— conduciran, segun la
tesis que aqui mantengo, hacia la pneuma-
tologia del estlo por una via que entronca
con el camino seguido por la expresién de
las emociones desde la 1/ada hasta el comic
actual 2. En cierto modo, toma aqui cuerpo
lo que 1a teosofia pretendia por via sincrética
(en “La teosofia en La limpara maravillosa”
de Gémez Amigo) y que, por la naturaleza
de sus pretensiones, acabard por origmar
doctrinas claramente heterodoxas en su
intento de incorporar la doctrina crstiana a
las nuevas corrientes humanistas y cientificas
que, sobre todo, se dieron a partir del Rena-
cimiento; pero, sin excluir, tampoco, en este
camino, a las doctrinas heréticas medievales.
De lo que se habla en este articulo no es de
teosofia sino de los momentos envolventes
y objetivos del recorrido que el pneuma
hace desde la Grecia cldsica hasta el comic
moderno y sus formas expresivas aledanas,
caso, por ejemplo, del Tablado de marionetas.
El momento herético pelagiano queda per-
fectamente descrito en la Lampara maravillosa
(148-149): el hombre dispondtia de fuerzas
sobradas para alcanzar la gracia perdida an-

2 Este analisis se hace con mis detalle en el articulo
de proxima aparicion: La disolucién del reino de la Gracia
en la pneumatologia del comic. Una inlerpretacion de los cdds-
205 cinéticos y de los sensogramas de la \iada y del comu a la luz
de Jas tesis de El miro de la cultora de Gustavo Bueno.

Enrique Prado

tes del pecado original.

El enfrentamiento de San .\gustin con
Pelagio, asceta que actué en Roma entre los
afios 400 y 411, le llevo a establecer doctrina
sobre la Gracia y el libre albedrio. Pelagio
hacia hincapié en la voluntad del hombre
y en su libertad para enderezar su camino
hacia Dios. El pelagianismo admitia la Gra-
cia pero la entendia como un don externo
de Dios, una ayuda mis en el camino hacia
él. San Agustin, por el contrario, considerd
la Gracia como un don o regalo de Dios,
que se tiene O no se tiene, segin Dios nos
lo de o no. Pero esto hace que la salvacién
ya no dependa solo de nuestra voluntad, lo
que nos conduce a la doble predestinacion:
el hombre estd, entonces, predestinado a
la bienaventuranza o a la condenacién con
independencia de su voluntad. Esta doctri-
na sera llevada por Calvino (1509-1564) a
sus ultimas consecuencias. El hombre esta
predestinado a vivir conforme a su propia
naturaleza moral que puede ser, al tiempo,
perfectamente inmoral (116):

Los lividos héroes de las venganzas, los bermejos
mancebos del amor; se revisten en nosotros y nos
imbuyen su conciencia en voces desesperadas. Son
figuras ululantes, violentas y camales, que mueven
al amor como los dioses, y este es el don sagrado

de 1a fatalidad.

Ahora bien, el paralelismo entre el Reino
de la Gracia y el Reino de la Cultura, cuando
es el propio preiima el que busca su acomodo
en el ultimo, “arrastra” el momento teolégico
no tanto a un momento “laico” de la Cultura
objettva como a un momento “teolédgico”
que la cultura objetiva —representada por la
expresion literaria o por los recursos expre-
stvos del comic— compartiria con las doc-
trinas naturalistas y heréticas de 1a Gracia. Y
esto sucede porque el predma no es ya solo
un momento envolvente de la cultura obje-
tiva, sino un momento esencial del zansitus
del Reino de 1a Gracia al Reino de 1a Culeura.
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El transitus perceptivo en La ldmpara maravillosa de Valle-Inclan

Por ello, el presima constituye
el nucleo esencial a pactic del
cual Valle ejerce y modula
su estilo. Juega con €l como
juega con la luz al describic
el paisaje y sus formas, ha-
ciendo que Ja palabra, el /gos,
sea sujeto de esta ejecutoria
plastica por la que laluz da, en
su simplicidad, forma a todo
cuanto toca. Pero como este
proceso, este ransitus teolog-
co, es compactido por otras
estructuras culturales, caso del
comic, nos ayudaremos de él,
para ejemplificac los carismas
del estdo de Valle-Inclan tal
como parece ejercerlos en La
lampara maravillosa. Esta ayuda
no es, pues, de circunstancias
y tampoco pretende despla-
zar 2 las vanguardias s1 acaso
apuntar que esas vanguardias
responden a una elaboracion
no ortodoxa, ditia que heréti-
ca, de los componentes esen-
ciales que definen al reino de
la Gracia (vd. Bueno, E/ mito
de la cultnra). El esperpento
Lices de bohemia muestra la cara
amarga del ser humano que
retuerce el reino de la Gracia,
construido sobre la ortodoxia,
para sobre el lozadal de las
miserias humanas mostrarlas
desnudas, sin aderezos, con la
ayuda del estilo.

Si entendemos que la obra
tiene la forma, Ja estructura
retérica de los libros prenmarr-

que parafrasea experiencias
estaticas que hace suyas en
un mero ejercicio de estilo?
Quizis estemos ante una
nueva teologia herética vy,
pot consiguiente, sea ésta
la causa del alumbramiento
de las vanguardias euro-
peas de principios de siglo.
Epoca, ademas, en la que
el comic comienza 2 des-
puntar y a ahanzarse como
uno de los medios de co-
municacién de masa mas
importantes del siglo XX
y del XXI. A principios del
pasado siglo —momento
en que aparcecen las farsas
del  Tablado de marionetas
para educacion de principes—
ven |2 luz dos revistas que
inician la publicacion de
comics en Espana: Charlot
(1916) y TBO (1917). El
Tablado de mastonetas no es,
en sus formas, ajeno a la

cos, es decir, de los tratados de mistica, pero  satira politica y, por ello, al comienzo de la
prescindiendo del kerigma y también de  Farsay liencia de lareina castiza (198), Valle-In-
Dios, entonces, ;estamos ante un mero acti- ~ €lan cita tres semanarios satiricos: La Gorda,
ficio retérico, una cascara vacia de un genio  La Flaca'y Gil Blas. Es en Gil Blas (sabado 24
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de diciembre de 1864, afio I, n® 4), sobrema-
nera, en donde podemos comprobar cémo
se dibujaban las acciones de los personajes,
sin apoyatura de sensogramas, congelando
la accion, pero con el afadido de una cier-
ta exageracion, que en nada se acomoda a

NOCHE BUENA {K
K,

la realidad, como en el dibujo en el que el
padre de Carlitos le coge en volandas para
encerrarlo en su cuarto. Sucede igual en las
Historieta Ilustrada de G. Busch de 1881 E/
cutervo desgraciads.

Las farsas fueron estrenadas o publicadas
en fecha temprana: 1a Fassa infaniil de la cabega
del dragon, se estrend el 5 de marzo de 1909, la
Farsa italiana de la enamorada del vey se publico
el 20 de marzo de 1926 y la Farsa y licencia de
la reina castiza aparece en la revista La pluma
en los nimeros de agosto, septiembre y oc-
tubre de 1920. No es mera comncidencia la
aparicion de las aleluyas, la publicacién de las
farsas y los comienzos del comic, con TBO

Enrique Prado

y otras publicaciones como la de G. Busch,
pues, unas y otras, tienen en comun, con la
satira politica, su capacidad para delinear los
caracteres.

La dificil puesta en escena y la dificultad
interpretativa que plantean las farsas nos
indican que estamos ante un género
en el que lo exagerado, por satirico o
estrambotico, se convierte en un recur-
so expresivo esencial que tendrd facil
acomodo, como veremos mas adelante,
en los recursos expresivos del comic.
Muchas de las acotaciones que hace
Valle-Inclin en las farsas para indicar
c6mo se mueven O COHMO Se emocio-
nan los personajes son de imposible
representacion para los actores. Estas
acotaciones son “‘operadores” de estilo
en los que las formas expresivas (cinéti-
cas y emocionales) a las que trata de dar
vida tienen una elaboracion pneumatica
—que se explicari— en tanto que hacen
un resalto de unas lineas sobre otras, de
unos ademanes frente a otros, de unos
1asgos y sesgos que, al modo de la pintu-
ra de Rafael de Urbino (94), dan gracia a
los colores y una luminosidad caracteris-
tica a l2 pintura, con formas y lineas no
naturales pero muy verosimiles, capaces
de resaltar —tal y como lo hace el c6-
mic— los rasgos esenciales que dan cuenta
de pasiones y de todo tipo de situaciones
animicas. El estilo es esto para Valle-Inclan:
1a elaboracién, mediante estofa pneumitica,
de las formas objetivas con la inestimable
ayuda de los carismas del estilo.

Dice Zamora Vicente en su introduccion
a Luces de Bohemia que

El esperpento supone una quiebra del sistema logico
y de las convenciones sociales. Estructuralmente
pude reducirse a una superposicion de los mode-
los pertenecientes a campos SEMANLCOs Opuestos
o disonantes. A veces, lo guinolesco se superpone
a lo personal y los hombres son vistos como
fantoches; asi don Latino “guina el ojo, tuerce Ia
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El transitus perceptivo en La lampara maravillosa de Valle-Inclan

jeta y desmaya los brazos como un pelele”. Otras,
lo humano es comparado a lo animal —Rubén
estd “‘como un cerdo triste”— o, viceversa, los
animales aparecen humanizados: “Un ratén saca
el hocico intrgante por un agujero”. Finalmente,
los objetos inanimados se vivifican: “el gullo del
teléfono se orina en el gran regazo hurocratico™.

K Sele g, oS .
Lo tabern W Wragén~ Comedua 2 DN amin,
& i) - ™ '{é“

N

Esa quiebra logica supone la efectiva
ruptura con la teologia dogmatica —ruptura
pecfectamente ejeccida en La limpara mara-
villosa— mediante una formulacion herética
del pnesima paulino, algo que empezaba ya
a ocurrir en los recursos iconograficos del
cémic. Este nos presenta personajes vero-
similes pero iconograficamente distorsiona-
dos, incluso alli donde el autor prescinde de
sensogramas y lineas cinéticas emocionales,
caso del comic Szratos del gallego Migelanxo
Prado. La distorsion es el fundamento que
permite construir a un personaje e insuflarle
vida, dotandole de su propia dianoza.

En cualquier caso, y para mayor abunda-
miento, el propio Valle-Inclan en su Farsa y
licencia de la reina castiza (275) hace expresa

menci6n a los pliegos de aleluyas que pue-
den considerarse, en cierto modo, como uno
de Jos antecedentes del comic actual. Véase
una muestra de uno de esos pliegos dedicado
a la Farsa infantl de la cabesa del dragon, cuyo
autor, José Robledano Torres (1884-1974),
es considerado uno de los impulsores del
cémic espanol, junto con otros tlustradores
y dibujantes como Xandard y Atiza (.Merm
Viloca en La cabeza del Dyagon en alelnyas).

1. La Gracia del estilo y sus
carismas.

La Ldmpara maiavillosa es un ejercicio
de estética que no es ni contemplativo ni
mistico porque el autor no tiene arrobos
ni calenturas extaticas sino es con el unico
fin de hacerse entender por la brillantez y
gentalidad de su estio (75). Todo ello con la
ayuda de la sobria ebritas del pnesima, destilado
por el cariamo indico. No obstante, nada
puede hacernos ser lo que nunca setemos ni
darnos cualidades que jamas nos acomparia-
ron por mas que holguemos, bebamos o nos
expongamos a exhalaciones estimulantes. La
gracia se derrama sobre los hombres, ofre-
ciéndoles un carisma profético o un don de
lenguas. Sus efectos son como de borrachera
(Hechos de los Apdstoles, 2.13). A esto se
asemeja la “fiebre del estilo™ a la que, en los
inicios, se refiere, Valle-Inclan. Las analogias
con el pnedima, que en Valle ya no serd pau-
lino, irdn destilando los carismas que hacen
una obra armoniosa por su estilo y por el
modo en que éste trenza todo lo esencial que
el pnezima ha tocado, desde la Grecia clasica,
para describir emociones y pintar paisajes.
Este punto sera el nicleo esencial para nues-
tra lectura.

La manera de escribir, como las formas
de componer musica, son dones carismati-
cos que no estan por igual repartidos entre

Cuadrante
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nosotros. A unos pocos les hara geniales en
su ejercicio y al resto receptores de los es-
fuerzos que el hombre de genio pone 2 nues-
tra disposicion para que recuperemos parte
de sus vivencias —haciéndolas nuestras—,
modeladas por la masica o por la palabra.

La estructura pneumatica del modo de
escribir es fundamento y esencia de la vincu-
lacién entre palabra y vida. Es una suerte de
urdimbre capaz de modular palabras, como
hace el musico con los sontdos, capaz de
evocar recuetdos o hacer vibrar la realidad
que se desea evocar, describic o roturac. El
estilo no es una mera cadena fonematica
articulada en suaves ondas, pautadas, pero
energéticas; su ensidn es un requertmiento
del pnesima. Desde el punto de vista antropo-
l6gico es cruce de una concepcion noemati-
ca y pneumitica del hombre que sélo unos
pocos ejeccen con maestria. Todo ello unido
a los ciclos meteoroldgicos, como ocurre en
las Sonatas.

Vamos a hacer un recorrido por los ele-
mentos escenograficos de la transfiguracion
paisajistica en Valle-Inclan que es, al tiempo,
un recorrido pautado por los catismas del
estilo. Fstos son nucleos borrosos, pero no
dejan por ello de ser esenciales, unidos a un
predma que transfigura, traspone, transita,
trasciende a la realidad perceptual, inme-
diata, colocando, en su lugar, otra mediata,
codificada en el /ygos, y meteonzada pot bru-
mas v penumbras, nieblas y tenuidades que
hacen de materialidad sutil; formando lgos
y predima una mancuetna que configura esa
realidad nasible v escurridiza que es el estilo
en general, y el de Valle-Inclan en particular.

Un pomer modelo de esto que digo se
encuentra en el comic. Este medio grafico,
de masas, altamente expresivo, reproduce de
una forma exagerada, mediante marcadores
cinéticos, el tiemblo de sus personajes vy las
emociones desatadas en el cuerpo prewszitico.
La farsa hace lo propio, no tanto para distor-

Enrique Prado

sionar como para maccar las lineas esencrales
que estructuran al personaje y su vida, como
st fueran pliegues de una zozobra universal,
base y sustento de nuestra especie. Motivo
éste por el que Valle-Inclan cita a Rafael y al
Greco. A uno, Rafael, porque es capaz tanto
de mostrat lo fascinosum, mediante sus lineas
delicadas y su hermoso, pero irreal color,
como de transmitir lo fremendum, 1a sacudida
que produjo en el inimo de los presentes la
transfiguracion gloriosa (fascinosnm) de Cristo
(Mateo 17.1-9, Juan 12.28, 2 Pedro 1.16-18);
al Greco por su capacidad de transmiticnos
lo rremendum mediante sus lineas elongadas,
fruto de una subita agitacion (137-138). En
la Farsa itakana de la enamorada del rey (115),
Alusidora se acerca al rey, mientras recoge
del suelo unos pliegos, con “la boca mali-
ciosa, muy teatralizada”. Las lineas emocio-
nales que marcan la dianoia del personaje se
exageran, se agitan, para destacar el tejido
emocional que mueve nuestros Cuerpos;
este recurso intempestivo, llamesele farsa o
esperpento, es el fundamento de los recursos
expresivos del comic.

El alma es transpatente, como la del
licencrado vidriera, hecho de cristal, vibra
como el vidrio, como él se trasluce y se quie-
bra. Es el receptaculo natural que en todo se
convierte sin ella ser nada de lo que le toca y
la hace vibrar. Por este motivo, est tan capa-
citada para recibir los brillos ambsentales con
sus matices al completo. Las nieblas son hijas
del éter, substancia cristalina que conforma
los ojos, el agua, su humor acuoso, las boiras
(76) y rasgaduras tenues del aire ntermedio.
A él se le asocian todos los colores que el bri-
llo puede generar por variaciéon atmosférica
de sus intensidades, es decir, todos los de la
naturaleza sin excepcion. Los colores son los
frutos teansparentados del presma. La altura
que alcanza Valle y su criado por la Tierra de
Salnés es un viaje al que arropan las cimeras
alturas y el fundido de imagenes que logra
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El transitus perceptiva enla lampara maravillosa de Valle-Inclan

metaforizar y meteorizar la perspectiva aérea.
Se llega al color por la pura santificacidn del
brilo atmosférico que permite reconstruir
estructuras envolventes, objetivas y cultura-
les, como la perspectiva natural y aérea del
Renacimiento italiano:

Atajabamos Ja Tierra de Salnés, donde otro tiempo
estuvo la casa de mis abuelos, y donde yo creci
de zagal a mozo endrino. Sin embargo, aquellos
parajes monteses no los habia traspuesto jamas.
Ibamos tan cimeros, que los valles se aparecian
lejanos, miniados, intensos, con el traslicido de
los esmaltes. Eran regazos de gracia, y los ojos se
santificaban en ellos.

Estos momentos envolventes-cromati-
cos, tienen su contrapartida analogica en un
primer estrato que sitio en la Grecia clasica,
en primer lugar para, luego, pasar por un
segundo estrato adobado por la teologia
natural y la dogmatica (ud. revista digtal
El Catoblepas, n® 84, 2009, “Dios salve a
la razén adversus 1a razén salve a Dios), cuya
guia sera el pnesima paulino, y que acabaran
por desembocar en el Farbenlehre (Teoria de los
colores, 1810) de Goethe, en los trabajos del
quimico francés Chevreul cuando en la déca-
da de 1820 se le requirid para que mejorara
—gracias a su conocimiento de las leyes del
contraste simultineo y sucesivo— el brilo
de los tintes utilizados en la fabrica de Go-
belins y apareceran, también, en los juegos
cromaticos de la lreracén del color de Josef
Albers. En el cdmic (una de las estructuras
envolventes), el azul oscuro representa la
perspectiva aérea como forma objetiva que
nos hace mtuir la lontananza (Blueberry, de
Charlier y Giraud, en E/Jantasma de las balas de
oro —‘Los montes de Ia supersticion”, 2004,
p-88—) o tlumina las escenas que se desarro-
llan durante la noche (La »zna del aleman per-
dido, p. 50) o es utilizado para manifestar una
tremenda emocion (E/ fantasma de las balas de

vo, p-105) con la ayuda de un aura, de color
violaceo, que sale de la cabeza de Prosit /I/er

apéndice en color, n° 1]. El aura sobre la cabeza,
como desprendimiento energético y, al tiem-
po, sensograma emocional, es un recurso
que encontraremos en la Farsa ttakana de la
enamorada del rey (134), cuando Mari-Justina
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le dice al rey: Pedonad, Sesior Rey, si estuve ciega
/ de vnestra lug. [Me muero de sonrojos! Se trata
de 1a luz o aureola que desprende un rostro
para sugerit algun atributo noble o una belle-
za particular. Existe, por similitud, un feno-
meno meteorologico conocido como gloria
que genera una aureola iridiscente en torno
2 una imagen oscura y fantasmal. Por otro
lado, el color azul, muy presente en el Tablado
de marionetas, es el resultado de una hierofania
de lo nouménico, un operador material que
forma parte de los carismas del estilo, como
veremos a continuacion, junto con los ciclos
naturales y biolégicos de la pneumatosis. Los
carismas del estilo vinculan la physis con el
hombre mediante el logos (lenguaje y estilo)
que usard de analogias y metaforas como
fulcro o bisapra.

Otro ejemplo de la vinculacién entre los
recursos expresivos del comic y de la farsa
lo encontramos cuando El Rey (FIER,
136) dibuja la pérdida del hilo conductor
de sus pensamientos mediante una imagen
ornitoldgica; la misma que aparece en el co-
mic para indicar un golpe por cuya causa el
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personaje ve u oye pajatitos en tededor de
su cabeza: Me cortaron esos malditos | el discrrso.
Oweria decirte... | [Se me fueron los pajaritos! /
jEral.. iEral.. La metafora ornitologica se
encuentra ya en la Ifada (2.7), aunque para
caracterizar al fluido pneumatico que sale de
nuestras bocas: las palabras de las que dice el
poeta que son aladas

Los que definiremos, en breve, como
cansmas del estlo tienen su acomodo en
las explicaciones que, en época clasica, dan
cuenta de los meteoros Opticos, de los fe-
némenos como la perspectiva aérea, caso del
azul oscuro o endrino en lontananza —el
kyanoin de |a liada (4.282, 11.296-298) y de
Austoteles (De colpribus, 7191a4; Problemata,
934a15-20)— o de la sucesion de colores
del arco iris o bien de las transiciones cro-
maticas bajo las leyes del contraste sucesivo
y simultineo (en la Ifada canto 2.305-321 y
también en los Meteoroligrcos de Aristoteles).
Todo ello va indisolublemente unido a los
brillos atmosféricos modulados que, en la
Grecia clasica, son soporte del croma. Es el
éter la substancia cristalina, soporte y cami-
no de la luz, que mezcla sus cualidades con
las del pmedima que es aire vivificador y uno
de los fluidos alimenticios del circutto de la
preumatosss (circusto biologico del alimento y
la respiracion) en la medicina hipocritica y
galénica. En Valle-Inclin la fenomenologia
6ptica que elabora su percepcion del color
aparece en Lg Pipa de Kif (Clave T). El don
que le propicia elaborar el azul intenso en
volutas —exhalacién que se alza hacia el cie-
lo intermedio, donde habitan los dioses— es
1a gracia del hachic. Gracia ésta que le propor-
ciona la experiencia cromatica que propictan
los fendmenos entopticos cuyos codigos
esenciales, asociados al ballo, parecen re-
trotraetse, iniciamente, a las expetiencias
prenmatologicas del hombre de Neandertal, en
el interior de las cavernas —esta es la tesis de
David Lewss-Williams en sus libros La mente

Enrique Prado

ent la cavesna 'y Dentro de la mente neolitica—, en
las que se producirian alteraciones épticas
similares a los escotomas que acontecen efn
las auras de migrana que padecia ]a monja
prenmanca llildegard de Bingen (1018-1180),
tal y como desvela Oliver Sacks en su libro
Migraiia. Experiencia esencial que retomara
Platén en la Repaiblica (515¢-d) y que Aristo-
teles convertird en un momento perceptivo,
en Acerca de los ensuerios (459b), que asociard
al contraste stmultaneo y sucesivo. Para Va-
lle-Inclan la dulzura del paisaje, ondulado y
suave, se enmarca en la mistica quierud de
su azul lejano al que las palabras lograran
dar forma gracias a ese milagro musical que
transforma la vibrante luz en substancia es-
trofica (111):

jAy, faltan las suaves y azules montafas que ofrecen
desde sus cumbres la visién integral de los valles,
el conocimiento gozoso de la suma, la mistica
quiernd del circulo y de 1a unidad! (..) Las ima-
genes verbales, a pesar de su esencia cronolbgica
y de representar todas las cosas en teoua, son
en aquella soledad mas fecundas que las formas
de la naturaleza. Estan mas Uenas del secreto de
vida que buscaba en la forma sensible el divino
Platon. Todo el conocimiento délfico de los ojos
es alli convertido en ciencia de los oidos, y en sutl
aprender de topos. Se siente el paso de las sombras
clasicas, pero ninguno puede verlas Uegac

El juicio es el fulcro entre la naturaleza y
el sujeto, capaz, como ocurria en Aristoteles,
de ejercer operaciones judicativas como si
fueran operaciones naturales que dieran
cuenta del funcionamiento de 1a propia physis
(110):

El pensamiento humano es como el fruro sagrado del
Sol. Asi en rtodas las lenguas madres se revela Ja
condicién expresa de un paisaje, y asi la axmonia
de la lengua griega es fragancia de las islas doradas.
Los mitos helénicos nacen en las castalinas cuevas
de los montes, en el verdoso seno de las frondas,
en el azul dbera del mac

Todo ello es lo que proporcionard los re-
cursos, tanto formales como materiales, que
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asocitamos a los carismas del estilo, a tenor
de lo que dice Valle-Inclan. Unos carismas
sustentados por una peculiar estofa, el brillo,
1a luz vibrante y apolinea.

Seran carismas del estilo los mismos que
concurren en la construccidn de una viseta vi-
sual, de caracter pneumatico, entendida como
aquel encuadre o escena susceptible de ser
dibujada (condicién necesaria) o trasladada
a un siory board pero que, ademas (condicién
suficiente), incotpora los recursos que en el
cémiuc seran utilizados como:

*  emanatas o lineas cinéucas dindmi-
cas o emocionales;

*  procesos de condensacién de image-
nes paratacticas, como ocurre en los similes
homéricos, que en Valle-Inclin hacen de la
gracia pneumatica, entendida como vehiculo
iconografico, substancia de toda emocién.
En Flor de Sanndad (2003:66-67), el profesor
Blanco descubre la fuerza del simil cuan-
do Valle-Inclan utiiza el mar tempestuoso
para contrastar la gloria y la condenacién,
asignandole al mar, descrito con tan terribles
pinceladas, la representacion de ésta tltima.
En la Odisea (5.365-379), el mar aspero,
agitado por Poseiddn, sicve para reforzar el
miedo de Odiseo, en medio del naufrago,
mediante una condensacién noematica de la
agitacion de mientes y del crudo oleaje. Jesas
Blanco asocia, ademas, esta iconografia a las
imagenes de las fachadas y porticos romani-
cos, con lo que el mar que brama se vuelve
trasunto de la imagineria medieval, capaz de
contraponer glotia y condenacién con ras-
gos preclaros, comprensibles por todos.

En este punto poco nos alejamos de
Valle cuando afitma (94), en relacion con la
poesia:

Rafael de Urbino, el més maravilloso de los pintores,
modificé siempre Ja linea que le ofrecian sus
modelos, pero lo hizo con tan sutil manera, que

los ojos solamente pueden discemirlo cuando se
aplican a estudiarle y comparan las imagenes vivas
frente a las de sus cuadros. Entonces se advierte

que ninguna de aquellas figuras pudo moverse con
la gracia que les atribuy6 el pincel. Este milagro
conseguido sobre las lineas, desviandolas y apasio-
nandolas en una canon estético, ha de Jograrlo con
su verbo el poeta.

El esperpento y la farsa no actian sobre
el lenguaje inicamente sino también sobre el
espacio, la escena, modificando la percep-
cion que podamos tener de los lugares en
los que se desarrolla nuestra vida diaria. Es
rambién estréfico, es dectr, ritmico, vibrato-
rio y el substrato material que, modelado y
trabajado, permite el trangitus entee la realidad
del mundo y su elaboracion perceptiva.

El esperpento y la farsa nos presentan la
potencia de lo fascinosum, uno de los rasgos
que, segun Ricoeur (2008:66-72) caracterizan
alo sagrado, y por cuyo concurso, obtendre-
mos, junto con otros carzsmas, una modifi-
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cacion del puesima paulino, conforme a los
crterios de estilo que propugna Valle en La
ldmpara maravillosa. Estos rasgos o carismas
podemos dividitlos en carismas formales y
cartsmas materiales.

Son carismas formales: la potencia de lo
teemendum (espantoso) y la fuerza de lo fase-
nosum (fascinante) que propician la presencia
de carismas materiales como la hierofania o
pacousia de lo nowménico (94) que Valle-Inclan
asocia al sentido musical de la estrofa capaz
de aquilatar y encerrar al concepto (94-95).

Son carismas materiales: la hierofania de
lo nouménico que se vincula a la physis me-
diante el paisaje desnudo y roturado, agricola
(98-99: “Los idivmas son hifos del arado. De los
surcos de la stembra vwelan las palabras con gracia
de amanecida, como vuelan las alondras”), los ci-
clos naturales y la preumatosis que es el ciclo
Physioligice que vincula al hombre con la natu-
raleza. Los carismas son el nucleo esencial y
teologico del habla castellana (99), los unicos
capaces de roturar de nuevo una lengua, de
mudarla en lo sustancial mds alla del idiotis-
mo o particularismo (98-99), con la mirada
puesta siempzee en Greca (103).

Los carismas formales, en la dramaturgia
del estilo, serian operaciones en el ambito de
la ontologia general, en tanto que los caris-
mas materiales los situo en el campo de la
ontologia especial.

Una hierofania que tiene como substrato
material el ciclo del agua, capaz de propor-
cionar brillos y colores, en pecfecta modula-
ci6n esteofica, vinculandose, asi, natucaleza y

lenguaje (95):

El concepto sigue siendo obra de todas las palabras,
esta diluido en la estrofa, pero la emocién se con-
cita y vive en aquellas palabras que contienen un
tesoro de emociones en la simemia de svs lerras.
Como la piedra y sus circulos en el agua, asi las
rimas en su enlace numeral y musical. La vltima
resume la vibracion de las anteriores. Y 1inicamen-
te por la gracia de su verho sc logra el extremado
anhelo de alumbrar y signar en voces las neblinas

Enrique Prado

del pensamiento, las formas ingravidas de la emo-
cion, la alegria y la melancolia difusa en la gran
turquesa de la luz.

El color esta sustentado por los dioses en
1a lliada y constituye una cualidad esencial en
su pasonsia. Sin duda, el arco ir1s es un feno-
meno meteorolégico, pero en la Ilada es una
diosa, Iris (17.547-551). Apolo es el dios de
las ciudades muradas bajo cuya advocacion
quedan las murallas de Ja ciudad (1.449-453).
Bl las construye y también €l las tumba (15.
355-366). El dios de 1a luz y de las murallas
hace posible que Larisa desaparezca, como
ya mostcamos en el articulo La misteriosa
desaparicion de la cindad de Larisd®. Fl color
aparece también como una hierofania de la
physis. Wittgenstein (Fenomenologia, secciones
94-100 del Big Dypescript o en su Observacones
sobre los colores) ntenta fundamentar el campo
semantico del color al margen de cualquier
contexto pragmatico y, por ello, termina por
producir un desasosegante vacio del que no
consigue obtener ningun principio Minimo
metafisico, a parctic del cual poder explicar
su generacion o el sustento que nos permite
discriminar un tono de otro. Sin embargo,
esto, lo buscado, puede encontrarse con
mucha mas facilidad en la omnipresencra de
Apolo en la I/iada. En el canto 11 asistimos
no solo a una descripcion de una ceremonia
de sacrificio, bajo la advocacion de Apolo,
sino también a operaciones que manejan bri-
llos para terminar produciendo colores, con
la ayuda de todos los componentes esceno-
graficos que intervienen en la hecatombe: el
platano (platanus oszentalls), y su verdes hojas,
el agua cristalina del arroyo y el humo pro-
cedente del altar. El Fedro (230b-c) platonico
comienza con un momento parodico de este
pasaje, a la vera, también, de un platano. La

* Vid. revista digital El Catoblepas, Las diudades
prewmaticas. La misteriosa desaparicion de la ciudad de 1a-
risa en la \nabasis de Jenofonte, ndmero 75, mayo 2008,
pagina 13.
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escenografia es semejante a la del canto II
pero sin la puesta en escena cultual. En todo
lo demis, es simiar, dado que contiene los
mismos matcadores cromaticos del canto JJ
de 1a liada, aunque sometido todo ello 2 una
estructura narrativa que atenua, mucho, la
hierofania de la physzs. Una situacion esceno-
grifica semejante, parodica de las anteriores,
vamos a encontrarla al inicio de la Farsa y
licencia de la reina castiza (201). La decoracion
se mueve entre los colores complementarios
verde y rosa, en tanto, un manolo y una aza-
fata conversan bajo los negrillos | del jardin y
dan serenata [ en el fondo, ranas y grillos. En el
Fedro son las cirgarras las que hacen coro
(230c3).

La fuerza musical de los hexametros, ayu-
dada por los similes, nos transmitira todas Jas
operaciones cromaticas, ligadas al contraste
simultaneo y sucesivo, que contribuiran 2
la formacion de un nuevo color (el daipho-
nos: tojo purpureo) que recubre el lomo de
drakon, el prodigio que manda Zeus a los
aqueos en el canto II. El texto del Fedro es
un ejemplo de escritura en grado cero, como
el ejeccido por Platon también en la Repriblica
(393d y ss) donde impone restricciones te-
maticas y formales a la poesia, a drama y a
la épica. Pone un ejemplo sacado del canto I,
en concreto el parlamento del sacerdote de
Apolo, Crises, en su ruego ante Agamendn
para rescatar a su hiyja. La hierofania de la
physis produce colores —los conlleva necesa-
tiamente— pero por la gracia del estlo que
no se somete al grado cero, a la apk diggesis o
estilo narrativo, sino a la mimests, capaz de
articular mediante el /gos las propias opera-
ciones de la naturaleza; una naturaleza que
se nos presenta no solo como un espacio
visual sino también como un taller poblado
de metaforas que acnian al modo de espa-
cios analogicos para conformar la completa
poiesis de 1a obra literaria. Este proceso ope-
ratorio se encuentra implicito en el transztus

perceptivo que nos describe Valle-Inclan
en la Lampara maravillosa. Se hace metifora
escenografica (se escenifica) en el “Tablado
de marionetas para educacion de principes”
donde el azul es color frecuente para caracte-
rizar tanto al alma (“Farsa italiana de la ena-
morada del tey”, p.84: He de volver, para besar
a hinojos / la estela azul de tu alma crando lpra)
como a la tristura que se cuece en ella (p.77:
Mayi-Justina, tus suesios viste /| el agul triste del
ideal). La murnia, como la nostalgra, 1a tristeza
también, suelen ser de color azul y esta sines-
tesia lo que hace es metaforizar y meteorizar
las potencias del alma que son, de suyo, es-
currdizas por etéreas. \iiadase a esto que el
azul (azur o ciano, kyanoin en griego) es el
color de la lejania que, por contraste simul-
taneo, logra dar la sensacion de profundidad
y distancia como veremos que sucede en la
Iiada. En la “Farsa rtaliana de la enamorada
del rey” (p. 67): Destaca por oscuro el Jarandul /
sobre el vano del arco. Fondo agul.

Ni siquiera la lejania puede aparecernos
en la obra literaria mediante una diégesis
narrativa en grado cero. Fn la I/iada son los
similes quienes actian de gozne entre la na-
turaleza v el lggos, entre el fendmeno cromati-
co y su articulacion racional para indicarnos,
por ejemplo, como se produce la perspectiva
aérea. En la Ldmpara maravillosa el paisaje nos
aparece como Templum, poblado de metafo-
ras vibratonas que concitaran los catismas
materiales que lo vivificaran ante nuestros
ojos (172-173):

Y pasaron aridos los dias, caravana de deseos, desiertos
de sed... Y en medio de un gran dolor han vuelto a
cantar en mi oido las alondras del amanecer. Acaso
va a cerrarse el circulo de mi vida, y en la noche
que acaba se anuncian las estrellas del alba. Ma-
ravillosa resurreccion! Aun ayer mi alma se dolia
como el arbol seco de una cruz sin Cristo. Era en
los ultimos dias de la invernada, una tarde azul ya
llena de pajaros. Yo habia llegado paseando hasta
un campillo verde con oliveras y cipreses, que hace
arrodeo a la iglesia de Lugar de Condes. Aromaba
el hinojo, aromaba todo el campillo cubierto de
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flores menudas, llenas de gracia franciscana: U'na
cabezuela amarlla entre cuatro hojas inocentes.
Me senté a la puerta de la iglesia. Habia gran silen-
cio. Después de las eras encharcadas donde pacia
alguna vaca, se rizaba el mar De tiempo en tiempo
doblaba la campana y abria en el aire un circolo
sonoro que se dilaraba y se perdia en el azul de la
tarde llena de pajaros.

En La farsa iraliana de la enamorada del rey
(121), el tiemblo de Ja Ventera —el mismo,
pero ahora tormentoso, que hace que el
mar se rice de azul oscuro— es calificado
de azul, color que se hace contrastar con su
complementario Ver apéndice en color, #° 2 a
51, el amanllo, oro, de las pestafias pot conti-
giiidad con la representacién iconografica de
los rayos visuales (también amarillos como
los del sol).

Cada uno de estos carismas (matertales
y formales) se muestra metaféricamente
pero no simbolicamente y su sacralidad no
es sacramental ni eucaristica ni tampoco
tiene finalidad ritual. Hay, por ejemplo, una
hierofania de las aguas que hace que del ciclo
del agua y de los fenémenos atmosféricos
asociados se obtengan “‘revelaciones” o
momentos, segmentos, de estilo en el seno
del lenguaje (84): “E/ poeta reduce el niimero de
las alustones sin Lrascendencia a una divina alusion
cargada de significados. (Abeja caspada de miell”.
Esta capacidad para estructurar y totalizar Ia
palabra constituye un sistema, abierto, al que
llamamos estdo. Un estdo que determina un
tesplum o lugar y un rempus o ritmo, es decir,
una articulacién del espacio y del tiempo a
nivel estético y cuya disposicion Valle-Inclan
llama La Gracia (84). El remplum (86-87) es
la quietud de la imagen fijada que, conge-
lada en un instante, quebranta sus lazos
con la inmediatez y convierte a la parte en
genuina representacion del todo. El templun
se construye por sinécdoques en las que la
parte, por la potencia de su ritmo, recons-
truye, ante nuestros ojos, la vida completa,
pero aun no acabada, y, sin embatgo, plena

Enrique Prado

de sentido, como si por haberse vuciado
tuviera ya una finalidad y un destino. Es, a
veces, la vifiera del comic o el encuadre o el
plano cinematografico o la estrofa: “Haganmos
de toda nuestra vida a modo de una estrofa, donde
el ritimo inlerior despieria las sensaciones indefinibles
aniguilando el significado ideoldgico de las palabras”
(86-87). El don profético, que para el cristia-
nismo si es un carisma (1 Corzntios, 12, 4-11),
es una perfecta vision del momento fugaz
(86), es decir, constituye una de las maltiples
e infinitas facetas del femplum, aquella que ha
sabido elegitse para mostrarse como recuerdo
0 como tmpresion, mediante una estrofa, un
encuadre, un cuadro, una vifieta... (86):

“Acaso el don profético no seala vision de lo venidero,
sino una mas perfecta vision que del momento fu-
gaz de nuestra vida consigue el alma quebrantando
sus lazos coo Ja carues. Este soplo de inspixacion
muestra la eternidad del momento y desvela el
enigma de las vidas”

Es en el remplum donde acontece la gracia
como don profético (87). No es meramente
la concrecién-congelacidn de todas las histo-
tias y avarares que Concurren en un momern-
to puntual del espacio y el tiempo sno que,
ademsis, esa suma total, resumida en la coa-
lescencia de un ser con la substancia lumini-
ca, esta regida por una finalidad y un sentido
de totalidad completa que sitia al sujeto en
conexion profética con su propio final. La
vifieta, el fotograma, la estrofa nos remiten
a la obra completa; la experiencia mistica de
la sucesion paratictica de imagenes, conge-
ladas en un instante, nos devuelve al pasado,
pero también al futuro, al momento en que
la muerte acabard con esa vitalidad extrafia
del hombre que busca dar sentido a su vida,
como si ésta fuera un desarrollo prefigurado
de una biografia, ya escrita, con un guion
prefijado desde la eternidad. Por eso, insisto,
los carismas del estilo son, a su vez, los de la
gracia. No hay nada extrafio en esto ni tam-
poco nada alambicado. Fl estilo tiene como
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soporte material los segmentos mingmos de
imagen en los que puede dividirse el discur-
so cuando son atravesados por los carismas
formales y los materiales. TTablamos, pues,
de una fenomenologfa de la manifestacion.
Un vinculo fisico que propicia 1a aparicion
del encuadre y, por extensidn, el montaje
cinematografico.

Valle-Inclin, ademas, identifica esta des-
carga cinénca de imagenes yuxtapuestas con
un fopos concreto, Santiago de Compostela
(87, 141-142), que actuaria como vinculo
fisico, como un omphalos del espacio, sobre
el que se erigi6 su experiencia pneumatica de
una vertiginosa proyeccion de imagenes pa-
ratacticas que, a la postre, constituyen el zem-
plum que puede conectarse, por la proyeccion
de imagenes sucesivas, con el esquematismo
trascendental kantiano.

Los carismas formales y materiales del es-
tilo —a los que llamaré, a partir de ahora, de
forma sintética “nicleo ontolégico”— con-
Auyen dialécticamente para producit la gra-
cia de las lineas v de las estrofas pero bajo un
sentido profético que surge de la hierofania
de lo nouménico. Lo que hace Valle-Inclan
es lo que Kant pretendia cuando, al explicar
la vinculacion entre la materia sensible del
fenémeno y el concepto empirico que ela-
boramos de él, tuvo que dar cuenta de ese
transitus de un modo racional, atendiendo ala
hetencia filoséfica que habia recibido de em-
piristas y racionalistas. Es decir, Valle-Incldn
transforma la teoria del conocimiento en una
teoria estética, no normativa, trabajando di-
rectamente sobre el preima, entendido ahora
como substancia, sopotte (hypokeimenon), de
los ciclos physioligicos de 1a naturaleza.

Junto a la fenomenologia de la hierofania,
constituida por el nicleo ontolégico, se en-
cuentra la hermenéutica de la proclamacion
cuyo vehiculo no puede ser otro que el caste-
llano (101, 102) pero sometido a una tremen-
da prueba y remozado (103) por la tradicion

griega (104):

Un dia nuestros ojos y nuestros oidos destruiran las ca-
tegorias, los géneros, las enumeraciones, herencia
de las viejas filosofias y de las viejas Jenguas habla-
das en el corazén del mundo. Ojos y oidos, sutili-
zados por una educacion de siglos, crearin nuevas
razopes eptre las cosas. Nuestro conocimiento
seta mas cabal, y por cada grano de la espiga, por
cada hoja de la flog, por cada pajaro del nido sera
distinta la emocién de las almas. Todas las cosas, lo
mismo en sus diferencias que en sus semejanzas,
se multiplicacan para el goce del conocimiento, y
los senudos, aun sutdizados indefinidamente, no
podran contenerlas jamas. El Universo, sin habex
cambiado, nos davd una emocién distinta y dira
otra telacién con Dios.

Para que esto ocurra, el alfabeto bdsico
de esta hermenéutica de la proclamacién no
es la palabra de Dios sino la luz y el sonido,
el ritmo. La revitalizacion del habla casrellana
viene deferminada por el estdo que se pro-
clama como capaz de realizac el transitus del
Mundo al Mundo interior con la ayuda del
estio prenmatico regulado por la luz y el ritmo
(106-107). Esto supone un nuevo grado de
materialidad —o de plasticidad— que ha de
conectar los mecanismos del conocimiento
con lo conocido, buscando, en ambos extre-
mos de esta mancuerna, 1o que tienen de co-
mun para que el zansitus no se convierta en
un hzatus. Este transiins lo propician el esper-
pento o la farsa cuando agitan, como lo haria
12 hypodokhé platdnica del Timeo, los carismas
materiales con la ayuda de un nuevo rnitmo
(tempus) 'y un espacio figurativo novedoso
(templum) que produciran nuevos acomodos
iconograficos u estroficos (104-105).

Lo fascinosum viene modulado por el espa-
cio y el tiempo que acabaran por constituir
nuevos conceptos empiricos que daran a los
fendmenos diferentes sesgos sorprendentes
y no habrituales. Se trata del mismo cammno
kantiano de la Cridtica de la ragon pura, pero
bajo el vislumbre de lo que Valle-Inclan
llama lo profético, en lugar de lo que Kant
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conceptualiza como esquematismo trascen-
dental. Un camino que tiene a la luz como
valedora y guia. Una via que, ademas, pre-
tende encarnar en la substancia del estilo la
vitalidad de la vida (152) en comunidad con
los mecanismos que conducen al “concepto
empirico” y al “fenémeno’ kantiano.

El esperpento se dice que fue inventado
por Goya al crear Los capiichos que con-
centran en las lineas del grabado la suma
de “creunstancias y caracteres gue la naturalesa
Dpresenta repariidos en muchos, y de esta combina-
ceon, ingentosamente dispuesta, resulta agnella felis
ipitacion, por la cual adguiere un buen ariffice el
titnlo de inventor y no de copiante servil” (Luces de
bohemia, Espasa-Calpe “Guia de lectura” de
Joaquin del Valle-Inclan que hace extracto
de un anuncio de 1799 de Los caprichos).
Esto es lo que hace el hombre de genio pot
encima del comun: construir, confundiendo
imagenes que superpone y funde, quitando
y poniendo lo pertinente y lo impertinente,
para realizar una obra original cuya falta de
serenidad nos retuerce el animo. No se trata
de alcanzar, mediante 1magenes paratacticas
y superpuestas, la belleza universal, serena y
equiibrada de un cuerpo que lograba Parra-
sio, tal y como le contd a Socrates (Recuerdos
de Sécrates, Jenofonte (III, 10, 1-2), sino las
junturas olvidadas de lo contrahecho como
elemento vertebrador, también, de 1a reali-
dad. Pero el hombre comun hace lo propio,
pero de un modo mas ponderado y equili-
brado cuando a partir de 1a matenia sensible
asocia, en el entendimiento, gracias al esque-
matismo trascendental, 1a imagen sensible al
concepto puro. De este modo, se construye
el concepto empirico pot mor de una meta-
fora artesanal o tecnoldgica, el unico cammno
plausible para entender y configurar al pro-
pio entendimiento.

Enrique Prado

2. Lo fascinosumy lo
tremendum (83, 88): el
transitus kantiano.

Para hablar de Kant, hablaré primero de
Homero y soélo asi sera posible entender los
recursos expresivos de Valle-Inclan —en el
Tablado de marwonetas— y su ligazén con La
lampara maravillosa, en un contexto no habi-
tual, quizas, para muchos extrafo, pero que
responde a momentos objetivos, culturales,
de Occidente. Momentos que, por ejemplo,
no se han dado en el mundo 1slamico por-
que, entre otras muchas cosas, no tuvieron
traduccién alguna de la Iada nt de la Odisea.
Vamos a comprobar cémo Kant construye
un murieco noematico, un titece cuya danoza
viene orientada por la sintests que el filéso-
fo hizo entre ractonalismo y empirismo. Su
metafisica u ontologia es, al tiempo, una dra-
maturgia que nos dard las claves del sujeto
pneumatico y noematico. Kant convertira
al sujeto y a la naturaleza en mecanismos,
como UniCo camino para incorporarlos al
reino de los fines. En esta tramoya el propto
sujeto cognoscente acabara por convertirse
en espectador (Cosmothoros o Weltbeschaner), 1o
que dara, luego, pte a que Schiller, en Kallias
y en sus Cartas sobre la educacion estética del hom-
bie, trastoque la moral kantiana en estética
con su postulado de 1a Person des Dings.

La hierofania de la naturaleza propicia en
la Iliada y en la Odisea similes que acabaran
por convertirse en verdaderas metaforas o
metaforas costficadas, caso, por ejemplo, del
1Yo me inflamo! de Tragatundas en la Faxa y
licencia de la reina castiza (264). Metafora esta
de cuyo origen homérico hablaremos mas
adelante. Un proceso que ya habia inaugura-
do Esquilo con sus tragedias. Con el tiempo,
la metafora tendrd un uso pneumatico en la
traslatio ad prototypum que el 11 Concilio de
Nicea postulé para justificar la presencia

78

Cuadrante



El transitus perceptivo en La Idmpara maravillosa de Valle-Incldn

de imagenes que no serian veneradas en
cuanto tales sino que la veneracién habria de
desplazarse al prototipo por el que estaban
(Gubern, 2007:58-59), evitando asi la 1dola-
tefa. Esta traslatio ad prototypusm acontece en el
comic y en las farsas de Valle-Inclan, donde
hay tambsén mucho de satira politica. La me-
tafora no tiene porque ser ya gracosa (lena
de kharis o gracia) sino que puede ser esca-
tolégica e impudica e, incluso, encontrarse
al servicio del mal. Dice el Rey Consorte en
la Farsa de la retna castiza, interpretando una
carta que lee el Jorobeta (249): ;Viene una me-
tdfora que levanta en vilo! A lo que éste contesta:
¢Se dice metdfora crandp hay nn descaro? Tanto el
comic como las vanguardias usan sin restric-
ciones morales los recursos expresivos que,
en su momento, fueron utilizados para la
veneracion v la educacion doctrinal (Brbha
panperur). El pietismo de Kant no le per-
mitird traspasar los limites de la moralidad
pero utidizard, sin embargo, lo jfascnosum y
lo tremendmwn para completar la construccion
de un sujeto capaz de conocer y categorizar.
Esto mismo lo hace también Valle-Inclan en
la Ldmpara maravillosa.

El poema homérico, el hexametro, pero
sobre todo los simdes de la I/ada y 1a Odisea
tejen y destejen con sus imagenes los codi-
gos cromaticos que explican la formacion de
los colores e imiagenes en la Grecia clasica.
Esto lo teconoce Valle-Inclan (150-151) ex-
presamente:

El Padre Homero es la voz de las islas doradas, en sus
hexamertros canta la lujuria solar de dioses y bes-
tias. Aun no se han borrado las huellas del celeste
toro en la onlla del mar azul...

La fascinacidon de la luz como substan-
cia capaz de modelar al mundo y construir
imdgenes, se halla va presente, antes que en
Platén y en Aristételes, en la liada. El pred-
ma, transmisor de la gracia espiritual, es, en
sus nicios, el aliento vital, el aire, el brillo

que nos ciccunda v envuelve, pero también
nos atraviesa gracias al ciclo vital de la pren-
matosis (respiracidn-alimentacién). Lo que en
el mundo griego contribuia materialmente a
formar colores es en Valle-Inclan, y a partic
de San Pablo, un vehiculo para hacer intelig-
ble, mas visible, la realidad (81):

Esta gracia intitiva la disfruté por prrnera vez una tar-
de doxada, mirando al mar azu) (..). La tarde habia
perdido sus oros, era roda azul Yo, sentado bajo el
parral de mij buerto aldeano, del mar y del cielo, me
seati Ueno de un sentimiento divino. Todo el amor
de la hora estaba en my, el crepiisculo se me revela-
ba como el vinculo eucadstico que enlaza Ja noche
con el dia, como la hora verbo que participa de Jas
dos susrancias, y es armonia de lo que ha sido con
lo que espera ser. Seguia sonando el caracol de los
pescadores, y sobre las ondas se rendia el vlumo
rayo de sol. Por aquel camino luminoso se remon-
taron mis ojos al azulado término del mac.

Lo que en Ilomero son procesos mate-
riales para construir colores y brillos quedard
velado, tras San Pablo, por un puresima espin-
tual que pretende desvincularse de procesos
fisiolégicos, meteoroldgicos v pneumatolé-
gicos. La metafora y la alegoria ocultaran la
riqueza matecial que constituye su vecdadero
origen. Sin embargo, la imagen generada por
la estrofa, el simil, pretende recoger todo
esto. Valle-Inclan reconoce en Homero, y en
Grecia, la capacidad metaférica de esa ma-
quina energética que es el Sol que trenza sus
hdos dorados con los dictios y espondeos
del hexametro (109): E/ padre Ilomero pudo
Hamar a sus veisos con un nombre de flor: Helio-tro-
pos. El sol es cuisol de metaforas que pone en
juego a la physis para meteorizarla, como hizo
Lucrecio en De resum natusa (5.266-267) para
explicar la evaporacion de los mares: partim
grod valide verrentes aequora vemtt | diminuunt
radisque retexens aetherins sol (en parte porque
barniendo las mares los vientos raentes / la
hacen menguar v el sol la desteje con rayos
celestes). Son los rayos del sol hilos finisimos
que traman y destraman en un telar etéreo.
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E) transitus que vincula al mundo con el
poema es, en primera iNstancia, la imagen
que uno se forma por la fuerza operatoria de
los similes e unagenes que aparecen en los
poemas homéricos por doquier, todos ellos
ligados a procesos fisiolégicos, pneumato-
logicos y meteorologicos que tienen como
substrato al éter (107):

Los ojos y los oidos se juntan en un mismo goce, y el
camino craso de los nimeros musicales se sutiliza
en el éter de Ja luz. En la luz esta la purificacion de
todas las cosas. Los sonidos son mas de la sustan-
cia de las horas, mas yuxtaposicion de un instante
con otro instante. Todo el sistema de las palabras
es un sistema de larvas, de formas emhdonarias, de
matrices fras que guardan yerto el conocimiento
de las ideas adquiridas bajo el ritmo del Sol.

Sin duda, Platén utiliza el vocablo ezkon
tanto para caracterizar Jas escenas proceden-
tes de la poesia como de 12 pintura (Repuiblca,
401b2 y ss). Es acertada la intuicion de
Havelock cuando afirma que tanto sonidos
como colotes forman patte del ambito de la
experiencia poética (1994:227). La tradicion
poética es acustico-visual. Por este motivo,
cuando Platon en la Repiblica (509e-5102)
define las imagenes (ezkores), dice que son
las sombras (skias) y los reflejos (phantdsmata)
que aparecen en el agua y en las superficies
pulidas. El eco es, a su vez, la sombra o el
reflejo del sonido (Repaiblica, 515b8). Las pa-
labras del poeta son sombras de las imagenes
verdaderas o 1deas. La I/fada, como mostraré,
transmute complejos y trabados cédigos cro-
maticos, no soélo en relacion con el paisaje,
sino también para mostrar emociones. El
alma de Aquiles es meteoroldgica, desprende
mernos y muestra sus emociones mediante re-
presentaciones cinéticas en las que intervie-
nen los brilos. Fl propio simil platonico de
la linea se construye mediante una gradacion
del brillo, graduado de la oscuridad a la cla-
ridad (509d10-11). Fstamos ante un recurso
visual propio de la poesia homénca. En el

Enrique Prado

mito de la caverna se escentfica plasticamen-
te esa graduacién y contraste del brillo, lo
que entronca directamente con los codigos
cromaticos de la Jlada que explican 1a apari-
cion y la nvisibilidad de los dioses.

El vocablo eikon tiene muchos matices.
Uno de ellos es el de comparaciéon o simd o
paradigma o ejemplo (Repiiblica, 487e5-489a5,
simil del pilotaje de un barco). El mismo re-
curso poético (ds de... ds) es empleado ya por
Homero para introducir imagenes o similes
que hagan mas visuales las escenas que quie-
re resaltar por su plasticidad cinética.

Lo que corresponderia a la vidiera o ezkon
de la I/iada es intercambiable con el cuadro o
pwntura (dsographia). B etkon también informa
de operactones cromaticas. En 11.296-298,
se asigna el color soerdéa o violiceo al ponto.
La operacion que explica este color se mues-
tra 2 modo de simi; un simd que desaparece
por completo en el De colborzbus, pero que en
la Iliada sostiene una escenografia cromatica
en la que las operaciones con brillos, para
producir colores, quedan implicitas. Aristo-
teles asigna al sol el color amarilo (De colosz-
bui, 7912a4). El complementario del amarillo
es el violeta y violeta es la sombra proyec-
tada por una superficie amarilla conforme
a las leyes del contraste simultaneo. Igual
ocurre con la descripcion de la perspectiva
aérea. Gracias al ciclo del agua tenemos una
muy temprana descripcion de la misma en
la liada (4.282), con la ayuda de un simil
escenografico. Es explicada en De coloszbus,
794210, mediante el contraste simultaneo,
que produciria sombras violaceas, las cuales,
bajo una profunda oscuridad se vuelven azul
oscuras o del color yanoun. Austoteles en
Problemara (934a15-20) cita el pasaje de la
Iiiada (1.64) en el que el Céfiro logra enne-
grecer el ponto. De nuevo, Homero utiliza
un simil para explicar el tumulto del combate
y la densidad de los combatientes. Este simil
le conduce a la perspectiva aérea que Aris-
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toteles ntenta explicar mediante su teoria
de la visién (930a25-35), utilizando las leyes
del contraste simultaneo. En Giotto, el azul
oscuro, el &yanoun de a Iliada, aparece con
profusién en el fondo de sus frescos para
indicar profundidad. Es el caso de E/ retiro
de San Joaguin entie los pastores (1303-1305, Pa-
dua, Capilla Scrovegny) Ver apéndice en color,
#° 6).. Este contraste cromatico con el azul
oscuto pata indicac profundidad aparece en
la lliada. El efecto cromitico es el mismo
que el descrito en los versos en los que se
dice que las cejas de Zeus son azul oscuras
(1.528: kyanéisin ep’ ophrysi) sobre unos ojos
brillantes (14.236: Jyp ‘ophrysin dsse phaeins).
Este contraste entre ojos y cejas es utilizado
en el comic de la lliada de Marvel para re-
presentar a Héctor ante su hijo y la reaccion
de este, de pavor, ante la vision de su padre
revestido con toda su armadura (6.466-475)
[Ver apéndice en colos, n° 7]. Aparece también
en la escenografia de la Farsa iraliana de la
enamorada del rey (67) cuando maese Lotario
hace aparicién sobre fondo azul: E/ caleado
patio de la venta, | con clarines de gallos y cencerros,
/ bajo el cielp aiiil, oys el romance | del farandul.
Sus livicos cristales, [ las sedes amarillas de los pagos

[/ manchegos, refrescaron nna stesta. | Destaca por

oscuro el farandul | sobre ¢l vano del arco. Fondo
aznl. El anil es, ademas, el color complemen-
tatio del amarilo [Ver apéndice en color, n° 81y
ambos apatecen acompaiiandose en el fené-
meno conocido como contraste simultineo.
Se trata del mismo mecanismo que explica
la desaparicion de la ciudad de Larisa en la
Apndbasis de Jenofonte v que da cuenta de la
invisibilidad de los dioses de 1a Iada.

Pero el azul muestra también la tristeza
y el horror. Fn la liada (4.275) el simil de la
mar azul oscura (igual ocurre en 11.296-298),
picada y procelosa, con sus olas erizadas, le
sirve al poeta para marcar la marea humana
de densas falanges azul oscuras (4.280-281).
Es el color de los suefios terribles en La virgen

del burde! (Hubert & Keracoée, Planeta De A-
gostini, 2008, pp. 35, 51, 95). Maese Lotardo
califica a 1a locura de flor azul (F1E.R., 112)
y al alma triste como “estela azul” (FI.E.R.,
84), asocrando este color al de las olas, de
igual modo a como sucede en la [/ada.

El azul tiene un indudable valor esceno-
grafico, sin mas aditamento que la presencia
de un encuadre. En la Farsa infanti! de la cabega
del dragon (165), cuando El Bravo se va, el
campo visual se abre al exterior: A/ abrrse la
prerta de la cocina para dejarle paso, se ve la noche
azuly una gran luna sangrienta. Fs el color de la
luna que refleja el amanecer del otro hemis-
ferio (tamen, E1.CID., 168). La luna bermeja
apatece tambsén en la escenografia de la
Farsa y licencia de la reina castiza (227). Puede
verse en Blueberry (Charlie y Giraud, Fl
Pais, 2005) en Balada por un atand (pp. 42-43)
tanto el color de 1a luna, por reflejo de los
arreboles del amanecer en el otro lado del
mundo, como la oscuridad azul de 1a noche
que lummna la escena. Ya entrada la noche la
luna toma su color brillante y plateado Ter
apendice en colpr, n° 9-101.

Lo que hace el poema homérico es entre-
lazar la estructura estrofica hexamétrica con
el mundo para que podamos formamos una
imagen de él. La teoria del conocimiento no
deja de ser, en esencia, una metafora bien
trabada de este proceso que, aunque racio-
nal, nos ofrece metaforas y analogias pero no
certezas: las noches no son fluminadas por el
azul. La teoria del conocimiento occidental
es una tramoya, una dramaturgia que acom-
pafia a estructuras objetivas envolventes
como el cémic. Lo fascinosum no es sino el
ejercicio de esa actividad metafénca, transida
por la luz, que busca tender puentes entre el
hombre y el mundo (110): la fug es numen del
Verbo. St a este proceso afadimos 1a faceta
profética tendremos la Lampara maravilsa de
Valle-Inclan.

Ahora bien, en Valle-Inclin no hay una
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teoria del conocimiento sino un egjercicio de
estilo sobre los colotes y las formas que el
sujeto profético elabora con el concurso del
“nucleo ontologico”. Pero el modo en como
se le presenta lo fasanosum recuerda al ciclo
etdético kantiano por el que al sujeto le apa-
rece o se le presenta el concepto empirtico.
Esta analogia se presenta por la quietud dl-
tima de la imagen en ambos, tras la descarga
cinética de otras supetpuestas que la hacen
posible. Ocurre en Kant y ocurre en Valle
(145-1406):

En este ansia divina y humana me torturé por encon-
trar el quicio donde hacer quieta mi vida, y fui, en
algin modo, discipulo de Miguel de Molinos: de su
ensenanza mistica deduje mi estética. Yo también
queria advertir en la vana mudanza del mundo la
etema razoén que lo engendra en cada instante,
creando la divina identidad de todos los ayeres con
todos los manana. (...) Ambicioné que mi verbo
fuese como claro custal, mistedo, luz y fortaleza.
(..) Concebia como un svefio que las palabras apa-
reciesen sin edad, al modo de creaciones etemas,
llenas de la secreta virtud de los cristales. Y afos
enteros trabajé con la voluntad de un asceta, dolor
y gozo, por darles emocion de estrellas, de fonta-
nas y de hierbas frescas. Como un viejo alquimista,
busqué el rostro de sv inocencia en el espejo magi-
co, y quise verlas nacer de la entradia del dia, rosas
délficas lenas de Iz y llenas de esencia. Me torturé
por sentir el estremecimiento natal de cada una,
como si no hubiesen existido antes y se guardase
en mi la posibilidad de hacerlas nacer.

Al final Valle-Inclin nos sitia ante la
“creacion hipostatica” por la que el sujeto,
al arrogarse los mecanismos que le facultan
para percibic la realidad, los postula, a su vez,
como aquellos que, al tiempo, la crean. Valle-
Inclan asume como fruto de lo fascinosum 1a
elaboracién de las ideas ejemplares por ana-
logia con las que sélo Dios pudo disponer
“momentos” antes de crear todo cuanto
existe por un acto libéreimo de su voluntad.
Se trata de afirmar que la actividad reversible
del nucleo ontolégico por captar la realidad
puede, aunque impropiamente, pensar que la
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crea (Kant, Critica del jutcio, B XXI1T). Lin de-
fintiva, el edificio, la arquitectura racional de
Kant para explicar como conocemos tiene
un armazon metaférico mdudable que busca
convertir el enigma de la conciencia en la
conjugacion racional, peto fugaz, o espurea,
de los mecanismos que la desvelan pero que,
a la postre, hardn de la Critica de la ragon pura
un preambulo critico de la propia Critica del
Juicao.

Los principios del Entendimiento puro
de la Critica de la ragén pura son componentes
antropologicos que desbordan la psicologia
y que forman parte del nicleo ontolégico y
que, ademas, se fundamentan en una meti-
fora éptica. Me tefiero a los axiomas de la
intuictén (postulado de corporeidad), las
anticipaciones de la peccepcion (proyeccion
y anticipacion de cantidades intensivas), las
analogias de la experiencia (permanencia de
la substancia y principio de causalidad) y los
postulados del pensar empirico en general
(metdbasis: paso del fendmeno al concepto,
en Kant, es decir, colusidon de la intuicion
sensible y las categorias para constituir el
fenémeno). Aunque no sélo podemos decir
que el espacio paradigmatico de la éptica
estd funcionando en la Crilica de la razén pura
sino que también lo hace la fisica entendida
como campo de fuerzas. St seguimos el hilo
conductor de la Transiwaon de los Principros
Merafisicos de la Ciencia Natural a la Fisica de
Kant observaremos por qué ambos espacios
paradigmaticos se compenetran para consti-
tur la teorfa critica kantiana. Por de pronto,
podemos decir que las categorias kantianas
—las “rosas délficas” de Valle-Inclan— son
trabazones y, por tanto, ideas en el seno de
una teoria filosofica. Trabazones que se for-
man a partic de los dos espacios paradigma-
ticos, el fisico y el dptico, que condicionan
claramente la presencia de lo tremendum v de
lo fascnosum.

¢De qué modo obuene Kant su teoria
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metafisica? Postulando una physica generalis
que se ocupa de la materia, estofa general
(éter o estofa luminica y calérico), y una
Physica specialis que se ocupatia de los modos
ontolégico especiales de la materia (calérico,
éter, luz, magnetismo) o estofas particulares.
El teansito (progressus) de 1a physzca generalis ala
physiea specialis se da medrante la canudad, la
cualidad, 1a relacién y la modalidad que son,
en nuestras coordenadas, ideas ontolégico
especiales con sus modos ontolégicos es-
peciales correspondientes a los que también
llamamos modos del juicio (wbratio, ondulatio,
motus 1remulus, motus oscillatorius, motus concussio-
nis, pulsus) y que, a la vez, son componentes
esenciales de lo tremendum. Estas ideas en
Kant configuraran las categorias. Pero, «de
qué manera lleva a cabo la formacién de
las categorias? La estofa general (materia
ontolégico general) tiene que ser pensada en
todas sus determinaciones pero ya no como
materia ontoldgico especial (estofas particu-
lares) sino como materia optica. Es decie,
pasa a un nuevo territorio con el cual no
hay solucién de continuidad sino un sa/tus o
hiato y no un transitus como pretende Kant.
La estrategia ontoldgica de Kant es muy in-
teresante porque es un intento de vincular la
ontologia general ala physica generalis median-
te la idea de materia y sus determinaciones.
Claro esta que esas determinaciones, en el
seno de una ontologia general, no pueden
ser estrictamente fisicas sino categoriales. El
problema es que esas categorias son 4 prior
y no aparecen constituidas i medias res. Esta
vinculacion ya trato de realizarla Aristdteles
en la Fisica mediante el estudio del movi-
miento, pero lo que vinculaba a la ontologia
general y especial era la analogia de propor-
cionalidad, ncapaz, por cierto, de generar
la idea de aceleracion aunque si la categoria
fisica de “fuerza muerta”. Tanto las cosas
como las ideas podian ser trabajadas geomé-
trscamente dado que la analogia permitia la

vinculacién entee estos dos tercitorios, pero
se trata de una vinculacion equivoca dado
que las 1deas no son elementos geométricos
y, sin embargo, de ahi la equivocidad, se les
puede aplicar la analogia.

La transicion de la metafisica a la fisica, es
decir de 1a estofa geneials, entendida como lo
movil en el espacio —concepto a priori de lo
movil en el espacio— a la estofa especiabis se
realizaria medrante lo que ambas tendrian en
comun: segun Kant, las fuerzas motrices que
se encardinarian en la physiologia generalss. Pero
esa mediacion es, en tealidad, el puente para
un salto o metdbasis entre dos espacios para-
digmaticos: el de la 6ptica y el de la fisica. Fl
de la 6ptica como trasunto del entendimien-
to y el de la fisica como trasunto del mundo
poblado por cosas. Los modos ontolégico
especiales de la cosa se nos presentan como
modos del juicio y esos modos del juicio son
ya maneras o formas del entendimiento o,
st se quiere decir de otro modo, el enten-
dimiento se diluye en los modos del juicio.
Ese puente tiene que ser u éptico o fisico
dado que ambos espacios paradigmaticos no
son estrictamente conmensurables: st 6ptico,
caen de lleno en el ambito de lo fasanosum, si
fisico, los modos se sitian en la dramaturgia
de lo rremendum. La ontologia general —a la
que podemos considerar, ahora, como una
suerte de dramaturgia—, que se correspon-
deria con la elaboracién de la idea de materia
en la Transicion de los Principios Metafisicos de la
Ciencia Natural a la Flsica (LPM.CN.E)!,
no se vincula al mundo (ontologia especial)
porque proporcione Operaciones que Nnos
permitan percibirlo como fenémeno, dado

que esas operaciones se insertan ya en el
propio fenémeno (modos del juicio y modos
ontologico especiales). Es decir, s1 esas ope-
raciones son, como pretende Kant, trasunto
de los géneros especiales de materialidad

* A partir de ahora, si no se advierte lo contrario,

las citas son del TPM.CN\.F
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secan necesariamente modos especrales de
esos géneros, es decir, modos del juicio que
segun nuestras coordenadas caen de lleno en
la ontologia especial y, por consiguiente, en
el 4mbito de la manipulacién tecnoldgica y
de la ciencia y no en el campo de las meta-
foras y las analogias. Por lo que las potencias
o facultades, caso del entendimiento, que
postula Kant son fruto de operaciones cuya
razoén no esta msecta en las propias opera-
ciones que configuran el fendmeno smo en
operaciones ontologico especiales que cons-
truyen de modo equivoco dichas faculrades,
por analogia con lo que ocurre en el feno-
meno. Es como si dijéramos que las partes
de un animal aparecen sélo en la medida en
que hay un matadero y el animal entra en él
y que, por consiguiente, solo en el momento
en que una res empieza a despiezarse es, en-
tonces, cuando apareceria la idea de partes y
cortes, algo que, en realidad, ya ocurre antes,
pues esas partes ya se han dado previamen-
te en la generacién y desacrollo del propio
animal, previamente incluso a que el animal
fuera despiezado por el zerens o el matarife
sin detrimento de que la actividad de ambos
contribuya 2 la constitucién o conocimiento
de las partes anatomicas del animal. ;De
dénde sutgen entonces las facultades? De
los espacios paradigmaticos, con la ayuda de
las operaciones ontoldgico generales.

Este paso que dard Kant lo da Valle-In-
clan apelando al gnosticismo, que no es sino
un neoplatonismo encubierto del que toma
su mistica de la luz. Actuaria ésta como ful-
cro entre sujeto y mundo para que el mundo
pueda transitar por la conciencia del hombre
bajo el ropaje de los conceptos (166):

Todo el gnosticismo ensefia que la matena sélo se ac-
o como sujeto de las formas, después de la luz,
y que en la luz esta la Universalidad. Para aquellos
iniciados, como para los neoplatonicos que leva-
ron a los mitos helénicos la Wtima interpretacion
sabia, el sol es el Logos. [Los inbnitos caminos de
amor se abren en la clara entrania del dial

Enrique Prado

El paso de un terrtorio a otro supone
una metdbasis els allo genos cuyo Unico puente
son las que llamamos operaciones ontolé-
gico generales. Los modos del juicio que
servirian de fulcro entre la metafisica y la
fisica, es decir, entre la ontologia general
y la ontologia especial, serdan los sensibles
comunes aristotélicos como componentes
fundamentales de la materia. El lenguaje
de Valle-Inclin en este punto es claramente
aristotélico como puede comprobarse en la
cita anterior cuando dice que /a materia 56l
se actud como sujelo de las Jormas; hace implicita
referencia al hypokeimenon o sustrato ltimo,
materia primordial de todo cambio. En mi
tesis doctoral demostré que los senstbles co-
munes servian para explicar la modulacion
de brillos que se encuentran en el campo
paradigmatico de la dptica, campo que lleva
emparejado los modos ontologico especiales
de la phantasia (phantasma...). Estos serian los
componentes ontolégico especiales sobre
los que se aplicarian las cuatro clases de cate-
gorias o predicamentos que en nuestro caso
son elaborados desde el eje gnoseologico de
la ontologia general y que se vinculan a la
dialéctica o topica aristotélica.

La parte buscada como “Iransicion de la
metafisica de la naturaleza a la fisica” seria
para Kant la physiolopia propaedentica que, en
nuestras coordenadas ontoldgicas, se co-
cresponde con la physiolgia del juicio donde
acontece la hierofania de la physis, en donde
se presentan los carismas del estilo, tanto los
materiales como los formales. La physiolopia
del juicio permite construir no solo teorias
filoséficas —como la arsstotélica sobre el
juicio, en relacton a totalidades (entidades
primeras)— sino también teorias estéticas
como la aqui interpretada al hilo de La lm-
para maravillosa.

El problema empieza a aclararse cuando
Kant dice que el fulcro entre la ontologia ge-
neral y especial es ]a tdea de totalidad. La idea
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previa de totalidad no patticipa de las partes
dado que las partes se dan a posterior y, sin
embargo, debemos de poseer esa idea para
poder proyectarla sobre el fenémeno. Para
evitar una subrepcion trascendental del todo
sobre las partes es menester conectar el todo
empitico con la posibilidad de pensar a prior:
ese todo. El humus sobre el que se consti-
tutrd la idea de totalidad (unidad) 2 prio# es
el espacio y el tiempo de la Estética trascen-
dental que permite la formulacion de una
estofa primordial (Unioff)® que ya Aristoteles
obtenia en el concepto de hypokeimenon de la
Fisica, mediante una analogia en grado pleno
no vinculada a ningin proceso trascenden-
tal. La analogia en grado pleno permite la
recomposicidén de un todo mediante partes
anilogas, pero un todo que remite a Jas
partes que le dieron origen que son 2 su
vez totalidades empiricas (hierro, bronce,
madera, etc...) que nos remiten 2 una idea
de materia que no es, a su vez, una totalidad
empitica, pero tampoco trascendental en el
sentido kantiano, es decir, se evita asi el biatus
que pretende evitar Kant pero sin apelar a
operaciones trascendentales (T.PM.CN.F,
XXII, 197).

Kant necesita establecer un vinculo entre
el mundo y la conciencra apelando a la po-
sibilidad de que ésta elabore previamente la
idea de totalidad o de unidad en la pluralidad.
El hilo conductor es 1a idea de materia, es
dectr, el intento de transtormar las leyes de
la matena en leyes de la conciencia, es decic
—y en téemmos kantianos— en leyes del
fendmeno dadas a priori. Pero esto es, en
puridad, un saltus 0 hratus no un Lransiius.

¢Como pretende procurar Kant el zransi-
s Mediante la fisiologia, es decir, mediante
la percepcion. Fsta fisiologia se ejerce sobre
la idea de materia (XXI, 638, p. 178):

I. El objeto de la ciencia natual en general es la ma-

3 XXI1, 196

teria. En la parte correspondiente a los principios
metafisicos de la ciencia narural el concepto de
materia es de lo mévil en el espacio, y las leyes
de su movimiento estan fundadas toralmente a
puon.

I1. Por lo que respecra a la tendencia hacia la fisica,
insita en aquella metafisica de la naturaleza, la ma-
teria es lo movil en el espacio, en la medida en que
lo es para si mismo, es decir: no tiene fuerza motnz
para un movimiento impreso (como es el caso de
la fuerza centrifuga de una piedra en movimiento
giratodo). Esta determinacion del concepto de
materia lo hace ciertamente empinico, es decir, de-
pende de la percepcién como efecto sobre los sen-
tidos. Y los prncipios de la ciencia natural pueden
ser llamados fisiologicos cuando las fuerzas mo-
trices (son estudiadas) separadamente y pensadas
en general (p.e. calor, cohesién, peso) en su uso en
favor de la experencia posible, y en consecuencia
a prion, como lo material de la ciencia natural so-
metido en general a ciertas leyes.

Nos encamina Kant, mediante un fraus:-
tus perceptivo, a la teoria de los todos y las
pactes como trasunto de las fuerzas que en
la percepcion se prerden como tales fuerzas
fisicas impresas en los cuerpos. Este transito
es hacia los conceptos, como si éstos fueran
categorias cientificas cuando en realidad no
son sino ideas atravesadas por el postulado
de corporerdad (XXI, 185, p. 190):

Es posible, sin embargo, pensar tal relacion entre las
fuerzas motrices de la mateda si limitamos nuestro
juicio al hecho de que no podemos hacer que el
sistena de éstas sea para nosotros concebible mas
que aceptando un entendimiento independiente de
la materia y que sea arquitectonico con respecto a
esas formas. Nos representamos las fuerzas mo-
trces de la mateda por la ANALOGIA con esto,
lo cual puede acontecer segin conceptos a prod
y sin meterse divagando en la fisica con juicios
empiricos.

La concepcion de una teoria holotica (de
los todos y las partes) constituye el espacio
en el que se va a constituir 1a filosdfica criti-
ca. Pero para ello Kant necesita asimilar los
cuerpos organicos y los mecanicos mediante
el argumento de que los cuerpos orginicos
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son maquimnas naturales, es decit, ambos
se someten a las leyes del movimiento de
la materia. De nuevo, mediante un bucle
draléctico, puede Kant asimilar las fuerzas
a los Principios del entendimiento puro. De
este modo todo cuerpo es una maquina sus-
ceptible de convertitse en una idea, en una
totalidad analégica (XXI, 187, pp. 191-192,
vid. tamen XX1,1939),

es decir, es un instrumento (organum) sometido a un
entendimiento como fundamento de determina-
cién del movimiento en cuanto causa eficiente: y
esta causalidad puede ser pensada, o bien como
producto del arte de un entendimiento efectiva-
mente activo, o por mera analogia con €l a fin de
hacer comprensible la legalidad que de esa causa-
lidad proviene. En este iltimo caso el mecanismo
de los cuerpos naturales es un organismo, vinien-
do organizada 1a mateda a modo de producto del
arte de un ser inteligente, a pesar de que (segun el
principio: principia practer necessitatem notr sunt pilti-
plicanda) esta materia —junto con su forma— debe
ser juzgada siempre como producto natoral de las
fuerzas motrices de la materia.

De este modo, consigue Kant convertir,
mediante una elipsis causal, las totalidades
synagogicas en anagogicas’. Esta conver-

& Como loda mdguinag —pensada en cuanto lal— es un
cHerpo gue consta de partes _ﬁjﬂf LG tiene una fuenga mo/ii{
Jundada en fines dirigida a ellos, deberd ser juzgada por analogia
con un producto del arte, como obra de wna causa efiviente gue
tiene enlendimstento, o sea: como obra de wn autor (Urheber), aun
awrando no hubsera gue encontrar cfectivamente la cansa por la
que excisia un cuerpo lal gue, en €, sea cada parie por mor de
La otra, pues esto es stmplemente la definicidn de cuerpo ovganico
en gmera/. N tampoco, por lo que respecta a su origen, debertan
ser explicados lales sislemas de materia separados, como tues pos
organicos (plantas y animales) sino considerando que su género
—incluido el hombre— existe el uno por mor del otro. De esta
manera seria pensado un sistema del mundo segrin la analogia
de Jales seres, investigando simplemente en la maleria de las
Jueryas morices.

7 Ahora bien el pancipio de identidad, como trags-
formado del principio de no contradiccion, no sélo
se debe entender formalmente sino también matedal-
mente. La identidad tene que ser material No basta
que Kant posmle una légica trascendental en la que
el principio de no contradicciéon funcione en el juicio.

Envique Prado

si6n le resulta necesaria para superar la mera
compilacion o agregacion de petcepciones
que no conllevana conocimiento alguno
que, en térmmos kantianos, es afirmar tan-
to como que no habria una composicion
material segin fines. La posibilidad de la
experiencta en general precisa de un esque-
ma de composicion de intuiciones empiricas
(XX11, 510) lo que solo se consigue con la
suposicion de que esa composicion se realiza
mediante fines.

Mediante un bucle dialéctico y una elipsis
causal logra Kant introducir la idea de mate-
ria en los componentes a priori del juicio, en

Y menos que sea el sujeto quien ponga el principio de
identidad a la hora de constinir un juicio. Esa ident-
dad se ejerce en el orden causal, entitativo y esencial
pero no coro identidad formal o trascendental en el
sentido kantiano sino en el sentido matenal, es decir,
en el contexto en que las partes de un todo se conectan
entre ellas. La identidad del objeto no esti determi-
nada ni formal ni matedalmente por las operaciopes
cognitivas del sujeto. Una demostracion geomérrica,
por ejemplo, necesita del concurso de un sujeto para
ser llevada a cabo, pero las operaciones geométricas
que facultan para realizar la demostracion no son le-
yes mentales o cognitivas del sujeto como no lo son
tampoco las de la abeja cuando realiza sus panales con
celdillas bexagonales o las de la orquidea Ophrys apifera
Hudson al desarrollar un labelo que imita en forma,
color y olor a una abeja.

La distincion entre realidad formal, eminente,
y objetiva es eje central en la filosofia de Descartes
segun Leibniz (Tratado de la reforma del entendimiento,
Principios de filosofia de Descarles). En los Princpios, en
el axioma 9 dice “La realidad objetiva de nuestras ideas
requicre una cawsa, en la gue excista la misma realtdad, no sélo
objetivamente, sino formal o eminentementd’, explica lo que,
en nuestra terminologia es la paronimia de distiibu-
cién mediante las ideas de realidad formal y objetiva.
La causa formal o material de cada una de las efigies
reproducidas (paronimia de distribucion) es la mismay
se resuelve en Ja propia fabocacion de cada una de las
piezas pero la causa formal que coonstruyé la pumera
efigie ha desaparecido una vez elaborada. La primera
efigie esculpida por un artista de genio es una totalidad
synagdgica, cada una de las efigies reproducidas, a partix
del original, son totalidades anagdgicas. La totalidad syna-
ggica seria la causa objetiva o realidad objetiva respecto
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las categotias y en los Pruncipios del entendi-
miento puro.

Hay una materia sutilisima que todo lo
impregna: el éter. Fsta materia faciita la
transicion —la  constituye— del sistema
elemental al sistema del mundo (XXII,
597-598), es decir, de un sistema en el que
se va de las partes al todo a un sistema del
que se va del todo ideal a las partes (XXII,
267). El éter era la materia sutiisima que, en
los tratados hipocraticos (Sobre la enfesmedad
sagrada, Sobre los aires, las aguas y los lugares) y
en Empédocles®, nos permitia hablar de un
alma pneumatica y meteorologica.

El éter, dice Kant, “no pertenece efecti-
vamente a la fisica, sino ala Transicidn de los
principios metafisicos de la ciencra natural a
la fisica” (XXII, 605). Esta estofa es un mero
ente de razon, no un objeto de experiencia
posible “sino el concepto del unico medio
posible para establecer la experiencia, en la
medida en que ésta pueda ser el efecto pri-
mitivo de las fuerzas motrices de la materia
sobre nuestros sentidos” (XXII, 606). Es
decir, el éter hace las veces de puente entre
los objetos y los sentidos, la percepcidn, de
modo que el esquema perceptivo asume el
protagonismo frente al ontolégico. En esto
es heredero directo de la pneumatica hipo-

a cada una de las totalidades anagdgicas que habriamos
de entendedas como realidades formales. Ahora bien,
toda roralidad consta de una realidad formal y objetiva.
La formal son las operaciones que la conforman y la
objetiva es su progresiva construccion material. Esta
ulima, la objetiva, sera manspuesta impropiamente por
el racionalismo cartesiano a la idea innata de substancia
y, por consiguiente al zogilo que se arrogara, asi, la via de
la eminencia que sélo compete, propiamente, a Dios
en su acto de creacion. Spinoza llega a decir que ambas
realidades (formales y objetivas) deben coincidir nece-
safiamente: no se puede hablar de ideas formales que
no sean 4 su vez objetivas o dicho de otro modo: no
puede haber operaciones que no se den al iempo que
los materiales con los que se opera; el gl no sena,
pues, una realidad emunente.

8 Fr 100, Aristoteles, de respiratione 7, 473h9.

cratica. Bl éter se queda a las puertas de la
percepcion porque no puede incorporarse
como materia de la idea asi que acaba por
convertirse en los principios del entendi-
miento puro. Aqui es cuando se va a generar
la falacia perceptiva en Kant al intentar aso-
ciac los conceptos con la forma, esquemas o
princip1os, cuando va no es posible arrastrar
la materia del objeto al campo de los concep-
tos en el acto de percepcion.

El éter, 1a luz, es la materia transida entre
el mundo y el sujeto, via neoplatdnica, en la
La lampara maravillosa (166-167):

Recuerdo un caso de mj vida en que me senti leno de
Juz y de emocién musical, como si todo hubiese
cambiado de repente en la percepcion de s
sentidos. Yo estaba en la era llena de sol, y el viejo
cachicin me ajo un purnado de trigo que con
grandes encomios del agosto trasegd en la palma
de mi mano, vertiéndolo en ramales por entre los
dedos. Me cegd un rumulto de sangre y senti en su
latido 1a hermandad de mi came con la terra. La
via sacra del mundo se abna para mi, y me colmé
el alma tan beato amor por aquel punado de fruto
tendido al sol en la palma de mi mano, tan mistica
intuicién, tan gozosa eucaristia, que cada grano se
me revelé distinto con otra promesa de simiente,
con otra gracia de color y de forma. (...) La beata
visién tema el vértigo de los abismos, mi came
sentia la voz oscura de su hermandad con el barro
del mundo, y mi alma vislumbraba presente en
todo cuanto existe aquel instante genesiaco que
hizo conceptos sensibles en la clara entrana del dia
las Divinas Ideas.

Pero lo que en Valle-Inclan es un padecer
mistico, conviértese en Kant en las condicio-
nes a priori de toda posibiidad de pensar el
fendmeno por el simple hecho de su mera
presencia perceptiva. Este alumbramiento,
espontaneo, tiene mucho que ver con lo que
Valle-Inclan llama la cdpula encaristica realigada
Jwera del Trempo (170). Esa quietud es la de
las formas puras 4 prorz de la sensibilidad
(espacio y tuempo kantianos) que surgen
como Dbrotes ya no organicos ni minerales
sino como substratos eternos sobre los que
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el sujeto desplegara las fuerzas geométaicas y
dinamicas del mundo. Pero, en Valle-Inclan,
no es el tempo-transito el que conforma al
concepto empitico (139), smo el espacio,
haciéndose asi digno heredero de la topo-
logia que inaugura Platon en el Times. Por
eso, Santiago de Compostela es, para Valle-
Inclan, remplum frente a la ciudad de Toledo,
macerada y arrastrada por las horas de los
siglos (142). Los esquemas trascendentales
kantianos como determinaciones del tiempo
no Nos remiten 2 un tiempo que transcurre
SN0 2 un otro absoluto que no hace tal cosa
(Critica de la razon pura, A 144):

No es el tiempo el que pasa, sino que es la existencia
de lo transitorio lo que pasa en él. Al tiempo, que
€s, por su parle, pertanente y no transitorio, le co-
mresponde, pues, en el fenémeno lo que posee una
existencia no transitoria, es decir, la sustancia. Sélo
desde esta podemos determinar temporalmente la
sucesion y la simultaneidad de los fendmenos.

La responsion especular en La limpara
maravillosa apela, una vez mas, a 1a hierofania
de la naturaleza (139):

El aguila, cuando vuela muy alto, parece tener las alas
quietas, y todas las cosas que pasaxon y son recor-
dadas quedan inméviles en nosotros, creando la
unidad de conciencia. La quietud es la suprema
norma. Si puxificasemos nuestras creaciones bellas
y mortales de la vana solicitacién de la hora que
pasa, se reveladan como eternidades. Todas las
imagenes del mundo son imperecederas y sélo
es mudable nuestra ordenacidon de las unas con
las otras.

En este contexto, tenemos que decir
que Kant (TPM.CN.F, XXII, 44717), a
pesar de su trascendentalismo, ha buscado el
fundamento de los principios puros del en-
tendimiento en operaciones derivadas de su
concepcién de una estofa ontolégico general
vinculada a las estofas ontoldgico especiales.
Hace que los principios del entendimiento
puLo, quE NO SON Otra COsa que operaciones,
equivalgan a las operaciones que hacen que

Enrique Prado

esa estofa general permita el movimiento
del cosmos. Kant sitia estos principios en
el sujeto como principios a priori lo que los
contamina con cierto psicologismo, pero lo-
gra, no obstante, generar unas operaciones
que explican no solo la génesis del concepto
y de las ideas, smo también las operaciones
entre conceptos e ideas. Ahora bien, las ca-
tegorias kantianas asi obtenidas no pueden
reproducic el cosmos. Esta es la verdadera
critica que se le ha de hacer a Kant: que las
operaciones, las categorias, los principios del
entendimiento, el esquematismo no agotan
todas las operaciones ontolégico generales’
y que ni mucho menos son capaces en el
progressus de reconstruir la propia materia
ontolégio especial, es decir, el cosmos, el
mundo. Sélo sirven para mostrar una tramo-
va ontoldgica que, si es mal entendida, habra
por terminar confundiendo la conformacion
psicologica de las Ideas con la estructura del
mundo, al modo en como, por ejemplo, hizo
el empirismo.

Esta estofa ontologico general es la que
hace funcionar las formas 4 priori de espacio
y tiempo (TLPM.C.N.F, XXI, 216-217):

Por consiguiente esta estofa, fundamento a poou de
toda expedencia posible en general, no puede ser
considerada como meramente hipotética, sino
como estofa césmica motuz dada originanamente;
y no puede sec admitida de un modo simplemente

° Son operaciones ontolégico generales la analogia
en grado cero y la analogia en grado pleno. Sélo hay
materiales cuando tenemos totalidades corpéreas y la
idea de mateda aparece cuando se llega a una analogia
en grado pleno o a una analogia en grado cero o bien
cuando por recursividad, caso de la analogia de pro-
porcionalidad, obtenemos otras ideas de mateda tal
y como ocurre en el Fedén de Platén. La analogia en
grado cero nos conduce a la idea de receptaculo en el
Timeo de Platén que no es ni matera ni espacio sino
un operador fisico-geométrico capaz de reconstruir
odos los mateaales del mundo y que se constituye por
analogia con Jas tecnologias artesanales. La analogia
en grado pleno nos conduce a la idea de materia en
Agstéreles.
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problemadco porque designa en primer lugar a
la inmicion, que de lo contrario seda vacia y sin
percepcion.

Esta estofa configura el propio espacio.
De ella dice unas veces que es el éter y otras
el calorico. Esta estofa, el calorico, hipotética
“tiene valor de Principio formal de posibi-
lidad del todo de la experiencia en general”
(T.PM.C.N.F,, XXI, 542).

Esta estofa es dada, ademas, por los cinco
sentidos con lo que 1a teoria del conocimsen-
o de Kant no cumple estrictamente hablan-
do con el postulado de desconexion™ (XXII,

1 El “postulado de desconexion” establece que la
percepcién de un objeto no proporciona explicacion
de las operaciones que conftdbuyeron a formarlo, es
decis, no proporciona fundamento para ideas y cate-
gorias, cosa que parece ocurix cuzado hay un despla-
zamiento metaforico, es decir, una meldbasis impropia
como ocurre en Kant. Esto hace que, por ejemplo, el
prncipio de idenudad de los indisceribles, haya que
reinterpretardo no ya como una identidad apaliuca u
Splica (perceptiva) sino como una identidad sintética,
en el ambito, por ejemplo, de 1a dptica geométrica.

En la Regla XIT Descarctes, ayudado por Aristote-
les, rompe con el postulado de desconexion para alcan-
zar el entendimiento desde los sentidos. De este modo,
el eidos obtenido se convierte en ¢l entendimiento en
un tipo de idea simple o absoluta: ideas intelectuales,
matedales o cotpdreas o comunes. Cierto que la men-
te puede elaborac ideas pero su génesis no esta en el
sujero. El postulado de desconexién impide que consi-
devemos que la génesis de las ideas se encuentre en el
entendimiento y mucho menos en los proceso metafo-
ricos que histéricamente han ayudado a configurarlo.

Este postulado recompone, ademas, la idea de
razén. La habilidad para hacer clasificaciones con ser
condicion necesaria para Uevar a cabo una adecuada
taxonomia no es, sin embargo, condicion suficiente.
Entre la habilidad intelectual y la categodzacion taxo-
némuca hay una relacion causal en el contexto de un
esquema coesencial, como ocurre con el fosforo sin el
que no hay pensamiento y, sin embargo, el pensamien-
to no puede reducirse a la quimica del fésforo.

La idea de belleza, por ejemplo, es una totalidad
synagogica que carece de normas precisas para cons-
mvisse, no hay v manual que nos diga cémo coos-
uwix objetos bellos, es deciv, materaliter, 1a beleza ests

Cuadrante

337... 339):

¢No suministran acaso los ciaco sentdos, en cuanto
organos de la sensacion, el sistema elemental de la
maleria, en el cual es la materia del calor, de entre
las fuerzas motdces, la universal?... La mera empi-
na no proporciona ningun Prncipio de enlace de
fuerzas motices, ni unidad intelectual del sistema:
solo el fenomeno da esto. Pero el fenémeno in-
directo, es decir, el fenomeno del fenomeno en
el conocimiento empidco de la aprehension de
fuerzas motrices es a su vez, en la experiencia, la
cosa (Sache) misma. La percepcion de las estofas,
p.e. en el palpar y en todos los demds contactos de
los 6rganos sensotiales, forma (macht) un sistema
de cepresentacion subjetiva empirica.

soportada por un proceso de construccion de partes
materiales, pero, formaliter, 1a belleza queda segregada
de las reglas de construccion de las partes materiales
bajo un esquema codelerminante que DO NOs remite ex-
clusivamente al proceso de fabdcacién ni a las reglas
de produccion actistica que se correspondedan, en este
caso, con el esquema coesencial. Las reglas practicas
no garantizan la belleza del producto bnal aunque es
indudable que la idea de belleza no se desvincula ni
puede desvincularse de la fabrcacion o produccion
o creacidn de un objeto concreto. Sin embargo, se
postula que ¢l #ows o la conciencia se desvinculan de Ja
materialidad sin percaiarse de que esa desvinculacion
se produce por una segregacion formal impropia en el
seno de up esquema coesencial (caso de la percepcion)
que logra ideologicamente, también metaféricamente,
imponerse al resto de los esquemas codererminantes.
De ahj que pueda deciwse que la mente es una totalidad
anagogica en Ja medida en que en ella se producen
procesos neurologicos observables pero, al tiempo,
seda una totalidad synagdgica en la medida en que
la mente no puede ser reconstruida en el Jaboratorio.
El prdncipio de desconexion, impone, ademas, nna
tncomensurabilidad entre los procesos de generacion
y fabocacién de los objetos percibidos y el propio
proceso de percepcion. Dios, sin embargo, no se pee-
senta como un esquema codeterminante ni coesencial
y sobye esa idea no es posible postular ai una totalidad
synagdgica ru anagdgica. Solo cabe una metabasis que
conduce al grado cero en ¢l seno de la physis (pumer
motor de Agstoteles) o en el ambito sociologico (dios
como hipéstasis del individuo en Feuerbach).

La idea como captacion de la forroa sin la matena
procede de un esquema o contexto coesencial dado
que no explica el funcionamients de una idea sino
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La trasposicion de la matena a las ope-
raciones ontolégico generales transforma 2
esta en una idea cuyo horizonte critico seria
1a idea de totalidad (XXI, 241):

Esta prueba de la exjstencia de una materia por con-
ceptos a priou, concerniente a la absoluta unidad
de un todo, es también unica en su genero, al reali-
zar la demostracion por meros concepros. Y no es
aplicable a ninguo oo Objeto. La uanidad logica,
relativa a lo universal (Allgemeine), esta aqui iden-
tificada con la unidad real, velativa a la totalidad
(All) de la matexa.

tan solo su capracién y configuracion en el contexro
de una teoria perceptiva. Extendero mas alla, como
hicieron Locke, Hume y Kant, supone cometer una fa-
lacia perceptiva que hace corresponder las operaciones
entre imagenes (entendidas ahora como fantasmas de
la imaginacion) con las verdaderas operaciones entre
cosas: en esto consiste el contexto coesencial El pasaje
aristotélico del De anima (432a1) inaugura, para la filo-
sofia occidental, esta falacia que se ve reforzada porel
hecho de que la mayor paxte de nuestra comunicacion
se realiza al margen de los objetos mentados, con lo
que los procesos psicolégicos se arrogarian impropia-
mente la funcién de construir y constituir el verdadero
campo de las ideas que no es otro que el filosohco.
Problema éste, no cbstante, del que ya advirtié Ads-
toteles en las Refutaciones sofisticas (165a4-12). Los con-
textos coesenciales producen homonimias dado que
las operaciones de captacion de la idea terminan por
converlirse en operaciones entre Ideas. Los contextos
codeterminantes superan la falacia perceptiva, estable-
ciendo relaciones entre ideas al margen de su constitu-
cién psicoldgica o, si se quiere, trascendental, algo que,
por ejemplo, intenta hacer Platon en el Parmenides. En
los esquemas codeterminantes 1a esencia del fenomeno
no viene determinada causalmente por el esquema
coesencial, sin demimento de que el propio esquema
coesencial sea la causa de que esa esencia haya podido
desplegarse. Ocurre con el desarrollo de los dedos
oponibles por parte del Homo Sapiens sapiens. Los
dedos oponibles permiten el despliegue de actvidades
derniurgicas como la alfareria (esquema coesencial)
pero la apadcién de la propia cexamica, los estilos en
ceramica, los motivos impresos, etc., no son explicados
por el esquema coesencial sino por otros esquemas ¢o-
determinantes como, por ejemplo, la necesidad de cocer
los alimenros para obrener nuevas proteinas e hidratos
de carbono.

Enrique Prado

&XX11, 357)

Asi, las representaciones empiricas, en cuanio per-
cepciones de los Objetos sensibles en el propio
sujeto corporeo, podran ser establecidas y clasifi-
cadas en el fendmeno, también, como un sistema
especificable a prori segin especie y numero, y
proporcionaran una Transicion de la metafisica
de la naturaleza a la fisica (considerada) como
un todo extemo al sujeto —el cval es fenémeno
(para) si mismo—; este (todo), como fendémeno
de un fenémeno a priod en un sistema de co-
nocimiento empirico denominado expedencia,
expone la transicion primera de la metaf(isica) de
la ciencia natural a la fisica en un sistema elemental
de fuerzas motrices de la materia, en el sujeto (en-
tendimiento) como su propio cverpo, segin todas
las funciones de agregaciones fragmentanas de lo
motltiple en el fenémeno, en la forma de un objeto
de expedencia.

Ahora bien, esa idea no viene dada sélo
por via perceptiva (perceplio) SINO COMO co-
pitatio dado que el Principio subjetivo que
permite enlazar las partes bajo un todo es
dado a priori por 1a razén en el sujeto (Forma
dat esse rezy (XX1, 552-553). De este modo la
razbn se constituye, segin Kant, subjetiva
o trascendentalmente. Pero advierte algo
importante y, al tiempo, sorprendente. Este
pancipio es valido subjetivamente para el
espectador del mundo (Welbeschaner o Cos-
motheoros). Se trata de una puesta en escena,
una tramoya, en definitiva, una razon esce-
nogrifica y, por tanto, estética.

La idea de cuerpo es la de una totalidad,
ya sea organica o inotganica, que puede
ser entendida de dos modos diferentes
(T.PM.C.N.F, XXII, 548):

En primer lugar, puede ser definido como aquel “en
que cada una de sus pattes existe, en el interior
de un todo, por mor de la otra”;, en este caso, la
explicacion contiene una clara referencia a fines
(causae finales). Pero también cabe, en segundo
lugar, establecer ast su definicion “es un cuerpo
organico aquel en que la idea del todo precede a
la posibilidad de sus partes, en vista de sus fuerzas
motrdces unidas” (causae efficiens).

En cualquiera de los dos casos, 1a tdea
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de totalidad conllevara, segun Kant, la de
intencionalidad. Es decir, el ser humano no
es capaz de pensar una totalidad al margen
de la intencionalidad, de ahi que propicie
el paso de las totalidades synagogicas a las
anagogicas. Fs decir, sélo es posible pensar
la naturaleza como un artefacto y toda tota-
lidad es tematizada, pues, como un artefacto.
La razon (eogitatio) procede de la manufactu-
ra, una razon que no es capaz de zafatse de
la idea de finalidad, una idea que, por cierto,
se diluye en la teoria de la evolucion. Al afir-
mar esto, [Kant nos introduce de lleno en la
Ciitica del juicio (§ 72), donde se afirma que la
naturaleza nos hace, sin rebozo alguno, una
indicaciéon de que, en realidad, somos el fin
ultimo, el objetivo final de la creacién.

La tarea de Kant es ahora vincular esa
idea de totalidad con el caldrico, es decir,
con la materia hipotética u ontolégico ge-
neral, segun sus presupuestos. Fsa estofa
vibrante produce impresiones que adquieren
el caracter de toralidades; la estofa transfiere
al sujeto las operaciones que producen cor-
tes en las mismas, que modulan |2 estofa para
que ésta se presente como objetos diferen-
crados. En este punto aparecen las categorias
de cantidad, cualidad, relacién y modalidad
como operaciones ya no especiles sino
ontolégico generales. Aparece aqui una an-
fibologia en el ambito de los metalogismos.
Las potencias matemales, vibrantes, se trans-
forman en categorias (T.P.M.C.N.F,, XXII,
556). Sucede que estas categorias son, en
parte, subsidiarias de una metafora dptica o
perceptiva. Se capta no lo compuesto “sino
el componer en el espacio y el tiempo” es
decir, la percepcidn capta la toralidad como
totalidad dada, no a través de sus partes
sino por medio de una intuicién inmediata
y completa del todo. .\hora bien, esa tortali-
dad caprada es elaborada por el sujeto como
una totalidad compuesta de partes, llenas de
junturas y puntos de unién. La experiencia

de esta composicién y descomposicion de
un objeto no puede provenir de la percep-
cion sino de la manipulacion pero en Kant
el camino para la reconstruccidn de la razén
parte del campo de la dynamis perceptiva
(T.PM.C.N.F,, XXIII, 488):

Aquello que hace del espacio un objeto de los sentidos
externos es la materia. Aquello que hace del tiem-
po un objeto del sentido interno es la sensacion y
la percepcion unida a la conciencia.

Pero este sujeto receptor es anfibolog-
co (sujeto anfibolégico) dado que es capaz
de reproducic cogitationes que no son otra
cosa que cortes materiales que se le pre-
sentan, a su vez, COMO Categorias a Priori.
La anfibologia es producto de un quiasmo
(T.PM.C.N.F,, XXIII, 484):

La organizacion del sujero mismo en favor de la po-
sibilidad de la experiencia es el fundamento de
una anfibologia: pensar como intelectual lo que
es constitutivo (segin la forma) de un modo me-
ramente sensible y al contrario, e introducir como
deus ex machina el concepto racional de legalidad
por fines en la interna relacion (activa) de 1a mate-
1ia, y de Jo multiple en éste, en un Objeto sensible
externo cuya forma es un Principio inmaterial.

El quiasmo nos intcoduce de lleno en un
circulo vicioso. La causa de este bucle dialéc-
tico se debe a que Kant considera a la razén
como una dynamis desconectada ya, de modo
efectivo, de la materia ontologico especial.
Esa dynamis se constituye por mor de las
totalidades corpdreas sin ser ella misma una
totalidad corporea. Pero una dynamis tiene un
campo acotado que en Kant es una tecons-
truccion peculiar del camino pecceptivo. Fl
sujeto es corpdreo y racciona a las fuerzas
motrices mediante percepciones (prmarinm
dabile) que sélo se constituyen como rotali-
dades corpéreas (przmarinm cogitabile) que no
son categorias fisicas, aunque a Kant le gus-
taria mucho que lo fueran dado que de ser asi
la experiencia como afectacidon de la materia
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explicaria las propias fuerzas motrices que la
movilizan (XXII, 400): “La experencia es pues
u sistena de percepeiones, y la fistca su sistema doc-
tinal’. En realidad, esa fisica es una fisiologia
del juicio pues el sujeto es conturbado por
los sentidos y en el proceso de percepcidn el
sujeto se reconoce como fenémeno; el pro-
ceso de ese reconocimiento da como fruto la
idea de cuerpo o totalidad corpdrea.

La materia general o hipotética permite
que el sujeto reciba impresiones, el efecto de
esas impresiones hace que el sujeto se vuelva
objeto, fundamentando asi la fisica como
ciencra. En este punto, Kant considera que
12 Phtlosophiae naturalis principra mathematica de
Newton un serio competidor (Nebenbuhler)
(XXIL, 512) lo que, por cierto, nos recuerda
al enfrentamiento de Goethe con la Optica
de Newton. El que la fundamentacion de
la fisica era un asunto problematico era una
idea bastante extendida. \parece en Vico,
Hobbes y Bacon (Isaiah Berlin, 2000: pp. 49-
54). Kant salva el escollo encontrando una
fundamentacidn trascendental, tratando asi
de acomodarse al verum est factum que podia
justificarla como una ciencra demostrativa
al modo, por ejemplo, de la geometria. La
concepcion que tiene Kant de 1a matematica
sigue estos derroteros (XXII, 490): “Ew cam-
bio es perfectamente compatible con la poesia (porgue
la matemdtica es pura tnvencion (Dichtung), de un
modo subjetivo”. La matemarica es el tecntorio
del espacio en la estética trascendental.

La anfibologia del sujeto procede de la
anfibologia del objeto (XXII, 518).

El universo, como objeto de los sentudos, es un siste-
ma de fuerzas de una mateua, las cuales se afectan
externamente (objetivamente) de modo reciproco
en el espacio mediante el movimiento, e intema-
mente, subjetivamente, mediante la sensacién con
conciencia de sustancias, es decic como objetos de
percepcion.

La anfibologia del sujeto y del objeto
fundamentan la idea de materia en Kant y

Enrique Prado

contribuyen a la anfibologia del concepto.
Kant sigue manteniendo la tension esen-
cial entre primarinm dabile y primarium cogilabile
porque No renuncia a que la propia razon
(entendimiento) sea forma de formas por
ser materia de materiales. La razdn se cons-
tituye mediante la idea de materia. Pero ha
de entenderse esa idea de matersa como el
conjunto de operaciones ontolégico gene-
rales que la conforman. Y esta constitucién
trascendental tiene como momento critico el
postulado de desconexidn. Tal postulado ya
no se cumple en Kant, ya que para convertir
al entendimiento en el conjunto de operacio-
nes que constituyen la idea de materia (prin-
cipios puros del entendimiento) hace que la
idea de sujeto sea el origen y causa de esas
operaciones buscadas (XXII, 321):

E) conocimiento de la fuerza morriz es el fenémeno en
el espacio, comparado (con el de) la fuerza motuz
en si misma. Fenémeno del fenémeno, porque el
sujeto es afecrado por el Objeto y se afecra a si
mismo, siendo para si mismo un movimiento en
el fenomeno: fuerza morriz indirecra del sentido
externo en la investigacién natural, haciendo y cav-
sando el sujeto aquel movimiento mismo en virtud
del cval se afecta a st mismo y poniendo a prior en
el sujeto lo que éste recibe de fuera; de este modo,
se mueve a si mismo.

Aun es mas explicito cuando dice (XXII,
352):

Los fenomenos (phacnomena) son relaciones de los ob-
jetos a los sentidos, pasivas determinaciones de la
ntuicion empidca; a este xespecto, la recepuvidad
tene a pdod una forma de la facultad de represen-
tacion, e indirectamente esta configurando el siste-
ma de percepciones en orden a la posibilidad de la
experiencia como unificacién subjetiva de las fuer-
zas motrices en la unidad de la expedencia; unibca-
cidén que no es ain experiencia, pero que conduce
a ella (vis deferens). Por medio del entendimiento, y
en relacion con la posibibdad de la expetiencia, el
sisterna elemental de esas fuerzas se convierte en
un sistera doctrinal que unifica las estofas de la
percepcion, y cuya forma, a partir de la agregacion
fragmentaria de la aprehension (apprebensio) de las
ropresiones sensibles, constituye el agregado de
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percepciones en la conciencia de su composicién,
segin Principio a priod de invesrigacién narural
por observacién y experimento: un sistema doc-
trinal de representaciones empircas; es decir (lo
constituye) con vistas a una fisica como doctrina
de experiencia, pero no por medio (a partir) de
ésta, sino en favor de (para) la experiencia po-
sible. De este modo tiene lugar la Transicién de
los principios metafisicos de la ciencia natural a
la fisica (teniendo aquéllos una tendencia narural
hacia ésta), que ulteriormente estableceran, como
un todo objetivo, no un sistema empirico (pues eso
es una contradiccién) sino un sistema de represen-
taciones empircas; (...)

En la sintests el sujeto se afecta a si mis-
mo como fendmeno y en esta afectacidn
obtiene el sujeto las categorias. En este
constituirse el sujeto como objeto (anfibolo-
gia del sujeto), truécase éste en operaciones
ontolégico generales mediante el postulado
de recursividad (fenomeno del fendmeno)
que favorece la aparicidn de la conciencia
(Ego trascendental). En realidad, estamos
ante un Jzatus o salius, dado que el sujeto
entiende que las operaciones que devienen
en la apercepcion transcendental son iso-
morfas de las operaciones que configuran
al fenémeno como totalidad corporea. De
modo que vermm est factum, es decir, la verdad
y lo hecho son convertibles (verum et factum...
comvestuntyt), la ontologia general deviene en-
tonces fisica. El conocimiento per canssas era
atrbuible solo a Dios (Santo Tomas, Summa
Theologiae, P1, C.14 a.8), pero ahora es factible
en el sujeto kantiano mediante una inversion
ontologica. La critica certera viene de Vico
(1668-1744): E/ criterio de verdad es haberlo hecho
(De antignissima. Veri criterinm ... (est) ipse Jecis-
se”’, es decic:

La demostracion es una operacion; la verdad es de lo
que se ha hecho, y por esta misma razén no pode-
mos demostrar la fisica a caussis, porque los ele-
mentos que componen la naturaleza son externos
a nosotros (De antiguissima ftalorum sapienta ex lin-
guae latinae orpinibus eruenda, 150/66: Demostratio
eadem ac operatio (est), et verurm idem ac factum.

Arque ob id ipsum physica a caussis probare non
possumus, quia elementa rerum naturalium extra
nos sunt).

Esto es justo lo que intenta Kant, conver-
tir al entendimiento (a la razon en definitiva)
en un trasunto de la mano, de modo que el
entendimiento sea la factura de las totalida-
des anagbgicas. Pero como hay totalidades
synagogicas —es para nosotros imposible
crear un simple guijarro— convierte a €s-
tas en toralidades anagogicas mediante una
elipsis causal. De este modo, el sujeto, sin
ser una hipdstasis de 1a divinidad, accede a
la constitucion de las ideas como st al consti-
tuir a éstas fabricara los propios objetos que
percibe como fendmenos (anfibologia del
concepto) y, por consiguiente, contra todo
prondstico, el sujeto deviene por metonimia
en causa de las cosas (XX11 326-327):

Las fuerzas motrces de la mateda son aquello que el
syjeto mismo que se mueve hace con su cuerpo
en los cuerpos. Las reacciones cortespondientes a
estas fuerzas esran contenidas en los actos simples
por los que percibimos los cuerpos mismos.

No hay propiamente hablando hipdstasis
—Ila creacion hipostatica aparece como ho-
tizonte icrebasable— sino anfibologia de los

conceptos (XXII, 331):

La anfibologia de los conceptos de reflexién (consiste
en) confundir lo compuesto en el fenémeno con
la composicién en cvanto concepto del entendi-
miento (de la cosa en si); lo empirco de la inmi-
cién (percepcion), con el Principio de enlace de los
fenémenos para Ja posibilidad de 1a experiencia, (o
sea) con la experiencia misma, entendida a modo
de Puncipio de agregacién para un sistema (de
ese Lipo es la experencia en general), dejando en
la sombra de este modo a 1a filosofia trascenden-
tal, cuyo asunto se cifra en la pregunta: icémo
son posibles a priori proposiciones sintéricas?,
es deciy, el esquematismo de los concepros del
entendimiento...

La anfibologia del concepto resulta in-
cluso problematica para el propio Kant a la
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hora de construir su filosofia trascendental.
En realidad, podemos advertir que esta Tran-
sicion de los Principios Metafisicos... es también
el diario de una inconsistencia en el propio
sistema trascendental que, sin embargo, apa-
rece sin fisuras en la Critica de la ragon pura.

Kant transfiere la luz al sistema trascen-
dental de los conceptos puros y de los prin-
cipios del entendimiento. Valle-Inclan logra
lo mismo mediante el milagro musical, por
cuyo concurso la estrofa vibrante se trans-
forma en estofa luminica, dando asi acomo-
do, en el reino de la gracia, a los conceptos
empiticos (106-107):

En las creaciones del alfabeto, la luz es un medio para
el conocimiento, pero la esencia que exprimen las
letras es de la musica. Solamente en el baile se
juntan los sutiles caminos de la belleza, sonido y
luz, en una suprema comprension. La armonia del
cuerpo perdura en la sucesién de movimientos por
la unidad del ritmo. Fl baile es la mas alta expresion
estética, porque es la Unica que transporta a los
ojos los nimeros y las cesuras musicales. Los ojos
y los oidos se juntan en un mismo goce, y el cami-
no craso de los nimeros musicales se sunliza en el
éter de la luz. (...) Todo el sistema de las palabras
es un sisterna de larvas, de formas embronarias, de
matrices fdas que guardan yerto el conocimiento
de las ideas adquiridas bajo el ritmo del Sol.

3. La potencia de lo
tremendum: La emocion
vibratoria en El tablado de
marionetas para educacion
de principes.

La farsa es un cristal etéreo que padece
de las aberraciones opticas de una lente
toscamente pulida por el aire intermedio,
el éter, que hace de pantalla fantasmal para
espejismos y elongaciones épticas que dis-
torsionan la realidad. Pero lo que acontece
en La limpara maravillosa es una tremenda
sacudida puntual que se sitia en un centro u
omphalos (templum): toda una descarga cinética

Enrique Prado

de tmagenes cuya suma, como ya expliqué,
es, para Valle-Inclan, profética.

El tremor que sacude a Valle-Inclin
cuando queda agitado y en tumulto de ideas
acaba por aguietarse en una gracia intuitiva
(80-81) en la que cada individuo (una gavio-
ta, por ejemplo) se contornea en su mayor
grado de individualidad. El esquematismo
trascendental kantiano, hace lo propio,
al conseguir configurar objetos en lo que
para nosotros tienen de universal pero que
careceran de la gracia necesaria para hacer
de cada uno de ellos un ser independiente,
al margen del propio esquematismo que lo
generd, ya que sélo él puede sumunistrar a
un concepto su propia imagen (Critica de la
ragon pura, B180). Pero en Kant los esque-
mas son determinaciones del tiempo (B185)
realizados a priorwi y no determunaciones del
espacio por lo que el esquematismo trascen-
dental carece de la cualidad de lo #remendum.
También Valle-Incldn sitia en el tiempo (80)
la descarga cinética de imagenes:

Hallé y gocé como un pecado mistico Ja mudanza de
las formas y el fluir del tiempo. Arios enteros de
mi vida eran evocados por la memoria, y volvia
con todas sus imagenes, llenos de una palpitacion
eterna. El momento mas pequesio era un sésamo
que guardaba sensaciones de muchos afios. Mi
alma desprendida volaba sobre los caminos leja-
nos, los caminos otras veces recorndos, y tomaba
a olx Jas mismas voces y los mismos ecos. Yo sentia
un terror sagrado al descubdx mi sombra inmovil,
guardando el signo de cada momento, a lo Jargo
de la vida.

El Tiempo es un vasto mar que me tragaba, y de su
seno angustioso y tenebroso mi alma salia cubierta
de recuerdos como si hubiese vivido mil afios.

El esquematismo trascendental se man-
tiene adherido a lo jascnosum, en tanto que
en la Transicion de los principios metafisicos de la
cencia natural a la fisica el esquematismo es
sustituido por la vibracidn de 1a estofa opti-
ca, una perturbacidn esencial (lo tremendum),
para configurar la idea de materia. Pertur-
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bacién que, como ya sabemos, propicia la
formacion de los sensogramas y emanatas
del comic.

Pero Valle-Inclin no renuncia aJ carisma
de lo tremendum y sitia la gracia del estilo en
la hierofania de la physis, representada, aho-
ra, por el mar proceloso —o en el liquido
perturbado—, el mismo en el que el mundo
griego situaba las metaforas mas conspicuas
para hablar de la pasién humana. Trasmuda
la teoria del conocimiento al uso, la kantiana,
por ejemplo, al incluir al espacio como una
modulacion estrofica de los carismas que
acaban por configurar Ja “imagen-tiempo”.
Pero esto es en esencia una herejia platonica,
no neoplatonica, pues forma patte de una
corriente heterodoxa que ya tnaugurd Platdn
en el Timeo, al hacer del espacio, del recepti-
culo, el verdadero artifice topolégico de todo
objeto natural. Y esto nos devuelve a la esté-
tica de la vifieta, de la tmagen, del encuadre
cinematografico, del esquematismo trascen-
dental, pero sometido a las normas de 1a mu-
sica estrofica o de las secuencias melddicas
de la forma y de las lineas. En definitiva, nos
coloca de lleno, in medias res, en el seno de la
propia obra de arte.

El juego estético que procura la gracia del
color y de la forma (167) surge por una sacu-
dida o por una perturbacion (164) concéntri-
ca —al modo en que se manifiestan las per-
turbaciones de los liquidos— que conviecte
a la imagen-tiempo no en una yuxtaposicion
paratactica de instantes, tal y como propicia
el esquematismo trascendental
sino en una profundidad de campo que pro-
porciona a la imagen una mayor riqueza ex-
presiva en el seno del encuadre, de la vifieta o
de la vision que lo fascinosum propicia (167):

kantiano,

La beata visién tenia el vértigo de los abismos, mi
came senba la voz oscura de su hermandad con el
barro del mundo, y mi alma vislumbraba presente
en todo cuanto existe aquel instante genesiaco que
hizo conceptos sensibles en la clara entrafia del dia

de las Divinas Ideas.

Queda, entonces, perturbada la imagen,
retorcida sobre si misma, en multicud de
muecas que procuran aniquilar su univer-
salidad para hacerla carne y sangre, vino y
agua, pan peregrino y sal de toda nuestra
vida, consumida y hallada en un encuadre
eucaristico.

El encuadre, ademis, recuetda al simil
homérico, en tanto que operador estrofico
en el que quedan plasmados los colores jun-
to con las perturbaciones que los originan
(173):

Aromaba el hinojo, aromaba todo el campillo cubierto
de flores menudas, llenas de gracia franciscana:
una cabezuela amarilla entre cuatro hojas inocen-
tes. Me senté a la puerta de la iglesia. Habia gran
silencio. Después de las eras encharcadas donde
pacia alguna vaca, se rizaba el mar. De tdempo en
tiempo doblaba la campana y abria en el aire un
circulo sonoro que se dilataba y se perdia en el azul
de la tarde llena de pajaros.

Apatecen aqui, de nuevo, el amardlo y el
azul violaceo, dos colores complementarios
segun las leyes del contraste simultaneo.

La farsa es concebida, también, por Va-
lle-Inclan como una suerte de teatro para
muifiecos, no para actores, 2 la manera del
teatro de titeres (FL.R.C., 291) o del kabuki
japonés al que Valle-Inclan hace también un
guifio al final de la Faiva y leencia de la reina
castiza (290). Muchos de los ademanes de los
personajes de sus farsas (FI.ER., 89) son los
propios de un titere. Asi describe al farandul
Maese Lotario: salta al jardin por la abertura |
del tapiz, el ntirirero, | y saluda en caricatnra, |
con la pirneta y el sombrers. Lo acticula como un
mufieco en el que ha de exagerar lo que hace
para que se vea bien lo que es v para que cada
movimiento no de lugar a dudas de cémo es
el petsonaje y su dianoia. Movimientos enfa-
ticos que se refuerzan por una expresion de
igual tono (F1.E.R., 88). Igual ocurre con las
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descripciones que se vuelven caricaturescas,
caso del cura Don Bartolo (F1.E.R., 91) cuya
caracterizacion se asemeja mucho a la que
hace Carlos Giménez de una curia franquis-
ta que tanto le obsesiona (Barwo, 2, Glénat,
2005, “El sefior cura”, pp. 28-29): De/ palacio
ducal, por la solana, | ahora de un clerigon surge
la pinta, | alyada y reveniona la sotana, | como el
brial de una mujer encinta. Que en las farsas a

Enrique Prado

702215-21), y mediante procesos preumadiicos
como el que nos describe en un pasaje de So-
bre la respiracion (473216-474a0) que recoge la
teoria pneumatica de Empédocles. En el caso
de Platon disponemos del pasaje de las Leyes
(644e-645¢), en donde utiliza la imagen de los
mufiecos articulados (momento mecanico) y
el del Fedro (251b), en el que se desarrolla
toda una pneumatologia del cuerpo fisico

en su acceso hacia el

 CONSAGUE CONTROWIR &7 PROFIA CAIBA

mundo de las Ideas.
En el tratado hipocra-
tico Sobre la enfermedad
sagrada (§5, §7, §10,
§11, §12, §13, §17) se
asocia la epidepsia al
efecto de los vientos y
de la presion atmosfé-
rica en el predima que

los personajes se les considera como murie-
cos articulados o titeres lo confirma Maese
Lotardo (FI1.E.R., 97): Enamorado siempre del
rostro de la Luna, | conduswo en mi retablo su
claridad divina, | que juega de sus juegos sobre mi
mandolina. | Para alegrar las fiestas fui llamado, y
espero | que celebren i ingenio como titiritero [ las
damas de la Corte: Con ellas nna danga | ensayo
de pastores. A la esparivla usanga | baten las casia-
Anelas y hacen alardes majos | los galanes, y rienen
ellas los ojos bajos. | Cintas en los cayados y rosas en
los talles | son otras marionetas gue nunca vio Ver-
salles. ¥n \a Farsa infaniil de la cabega del dyagon
(177), quienes rodean ala Infantina se retiran
“Con sus ojos de porcelana y sus bocas pueriles rienen
un atve galante y hueco de maniquies”. Es en la
FI.CD. donde se describe a los personajes
que aparecen en la escena cuarta (173) como
muiiecos que tienen el movimiento regido por un cim-
bel, es decir, como titeres.

Al hombre se le mueve, en el mundo
griego, mediante procesos moemadiicos, A modo
en como los entiende Aristoteles en el Mou-
miento de los animales (100b17-25, 701b16-32,

recorre el cuerpo en
el ciclo de la prenmatosis. Un ciclo fisolégico,
el de la pneumatosss, ligado, en este tratado
hipocratico, al ciclo meteorolégico del agua.
Un ser humano es, para los griegos, un
ser pneumatico, su alma es meteorologica,
y se le presenta estructuralmente como un
murfieco articulado, es dectr, como una ma-
roneta cuya estructura energetica es pneu-
matologica, a la que el fludo pneumaitico
mueve su dzanoca (pensamiento) y los goznes
articulados de su cuerpo. Un esperpento es
un mufieco o titere, una caricatura, que trans-
mite todas las emociones, las propiciadas por
1a dianoia, de un modo exagerado por mor
de los matersales de que estd construsdo que
obligan a convertir ]a suave sonrisa en una
mueca bien visible. Comparte estas caracte-
risticas con el comic que distorsiona la reals-
dad con los trazos y las trazas de sus recursos
exprestvos que son formas pautadas de Juz
modulada. Cuando, por el camno de Salnés,
Valle reconocia los valles y ondulaciones, un
tremor repentino le vino (76) “Yo los reconocia
de pronto con nna sacudidad’. Nadse siente un
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zarandeo asi, salvo que concurra en él un
recurso expresivo, un marcador cinético de
emocién como sucede con los sensogramas
0 emanata del comic. Se trata de un fdpos o lu-
gar comun expresivo vinculado al presima. El
tremor o sefsmo tiene su causa principal,
segun Aristoteles (Mereoroldgzcos, libro 11, 8)
en las exhalaciones (anarhymiaseis) que se
encuentran en el interior de la tierra que
forman, por calentamiento, una gran can-
tidad de viento (pmesima) que produce el
seismo. El temblor se hace sentir sobre el
cuerpo en el que puede llegar a producirse

el torso, cerca del cuello (14.409-412). En-
tonces e/ golpe lo langd como un trompo (strom-
bon), haciéndolo girar por doguier (peri d‘édrame
panté): Héctor empez6 a dar vueltas como
una peonza. Los marcadores cinéticos de

un estremecimiento.
Ese temblor agitado y
repentino es un mar-
cador cinético eto-
l6gico pero también
construido por ana-
logia con las fuerzas
prenmdticas  desatadas
en la naturaleza y que
concurren para ayu-

dar 2 mostrar y configurar emociones en el
CampOo exXPresivo.

Los muriecos articulados tienden a mos-
trar sus movimientos con ademanes exagera-
dos y pleoniasticos en detrimento de los co-
medidos y atenuados. En la Fawa italiana de la
enamorada del rey (111), una dama de la corte
rueda hasta los pies del rey. Esta descripcion
tan desproporcionada es, en realidad, un
marcador cinético de movimiento que en-
contraremos, en primer lugar, en la Ilada
y, luego, en el comic. Ayante Telamonio le
lanza una pesada piedra a Héctor, dandole en

estas situaciones ar-
quetipicas podemos
verlos en el comic
actual aplicado 2 di-
ferentes personajes,
en situaciones muy
distintas. Corto Mal-
tés, en La balada del
may salado, sale dispa-
rado de un vehiculo
que se precipita por
un barranco a toda
velocidad.  Mien-
tras esta en el aire,
da vueltas sobre si
mismo, ayudado por
la energia cinética
del impulso micsal.
El movimiento que realiza es similar al de
una trompo. En Gionni Lupara, de Benito
Jacovitti, el descomunal pufietazo hace que
Ia victima gire como una peonza.

En la Fawa infantl de la cabeza del dragon
dicese del duende que “guisia un ojo inflando
las mejillas, y la pelota salta a pegar en ellas re-
ventdndoselas en una gran visa. [Es el imdn de las
conjunciones grotescas?’. Todos los personajes
muestran su dianoia y emociones mediante
el ademan exagerado vy, por ello, grotesco.
La pelota es un artilugio pneumatico con el
que empieza la farsa y constituye la esencia
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grafica de una metafora pneumatolégica por
cuya mediacion se indica que el sujeto, el per-
sonaje, se mueve pot la fuerza del pneima
que recorre su mterior. Comienza la farsa,
con una metafora pneumdtica, en la que se
asocia la pelota a una cabeza llena de aire o
humo (F1.C.ID, 147). El aite o pnedma, segin
el tratado hipocritico De morbo sacro (7.16-
39), es el que origina el pensamiento y trans-
mite el movimiento a los miembros. Con no
ser cierto, la metafora es el nuacleo esencial
de un método, fecundo, que capacitara,
mediante los tecursos expresivos del comic,
para mostrar las emociones de los persona-
jes a partir de los procesos de la prennatosis
(ciclo de 1a tespiracidn-alimentacion). Puede
comprobarse —de una forma exagerada vy,
al tiempo, satitica— en Shermlock Jorls en (El
Sabueso de los Baskerv/s!, de la revista satirica
MAD  (Planeta DeAgostini, num. 2, p 94).
Morsante acribilla al “astuto” Shermlock
Jotls que se ve obligado 2 tapar los agujeros
por los que le sale el aire (pnedma). Otra ma-
nifestacion emocional es el aura que sale de
la cabeza de Celia y de su padre, motivado
por la fuerte conmocién al saber como ase-
sinaron a Matthew, hermano e hijo (Duran-
go, 4, Planera De Agostini, 2008, p. 140). A
mayores, en FLC.D. (167), el Bufén avisa al
Principe Verdemar que si sale por la puerta
le dejaran como una criba, es decir, como un
coladot, que es como queda Shermlock Jorls
tras los disparos de Morante.

La tension desata el estilo o el ritmo o el
Alujo fonético y sintagmatico. De ella emana
la gracia cuya tersura producira ondulantes
travesuras sobre el lienzo que, al querer re-
flejar la realidad, 1a transfigura. Se trata de
una fisica ondulatoria que anima al alma o
hace del alma un anima capaz de transmutir
la impotencia a la que se ve abocada cuando,
forzada a revelarse, se encuentra inerme, en-
tonces “tal aridez es el comienzo del estado
de gracia” (74, 110). Una gracia que encuen-

Enrique Prado

tra su atnmo en 1a fatalidad de la tragedsa,
gracia teologal poblada de tiemblos (115).

Las vanguardias fracturan y descabalgan
la sintaxis y el contenido pragmatico del tex-
to en la medida en que heredan un inconte-
nible deseo de adscribirse a los movimientos
hetéticos que se apatten del predma paulino,
caso del puscilianismo (121). Esta elabo-
racidén novedosa del mismo, en el aspecto
iconogrifico, lo llevé y lleva a cabo el comic.
Este medio de comunicacion de masas com-
parte con millones de seres humanos una
sintaxis universal Cuyos recursos expresivos
elaboran de manera herética el presima y la
gracia paulinas.

La unidad sustancial de las personas di-
vinas se ha desarrollado bajo la 1dea de perz-
coreszs (interpenetracion) que no es otra cosa
que un ciclo fisioldégico circulatorio entre la
naturaleza humana de Cristo y su naturaleza
divina. Esta comunicacion reciproca, segun
el Concilio de Calcedonia, conlleva el que
las dos naturalezas de Cristo no se encuen-
tren separadas ni desligadas, sino unidas en
su reciprocidad (Fmery, 2008:424). Pero,
como ya he demostrado en otro articulo',
este circuito, heredado de la fisiologta hipo-
critica y galénica, es la fuente energética de
los emanatas o sensogramas del comic. Esto
conduce, de una manera puramente légica,
al problema del mal que, necesariamente,
se mezcla con toda naturaleza humana,
pudiendo convertir en herética e impropia
esta circumncessto o crcutlo cristologico: “En
la ortodoxcia eristiana, —afirma Valle-Inclan en
La lampara maravillosa— panteismo y quietismo
proyectan una sombra de herejia, porgue las alpas
HUCa peregsinan por sus Lrdnsitos sin quebrantar el
enigma ternario de Dios” (122). Esto tlumo es
lo que hacen las vanguardias que aparecen
puntualmente siempre como rompedoras
del estilo, con el habitual afiadido de una for-

" Vid. supra, nota 2.
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ma de vida escandalosa, de quien la propug-
na, respecto a los usos y costumbres de su
época. Esta ruptura heterodoxa y hecética se
produce gracias a los catismas del estdo. Un
especrpento como Lauces de bobemia (142-144)
caeria bajo esta advocacion. Al respecto, dice
asi \alle-Inclan en la La lmpara maravillosa
(133):

Cada persona de la Divinidad sella uno de los instantes,
uno solo, ahsoluro, distinto, perfecto y fuera de los
otros dos. (...) Tres son los transitos de amor, y los
caminos estaticos y los de la belleza. Tres las caidas
en la culpa. Por el amor y por el pecado, nuestra
conciencia es una y trina: Mundo, Demonio y Car-
ne se nutren del Pasado, de Presente y de Futuro.
A los tres centros divinos estan vinculados los tres
circulos temporales, y a los circulos temporales los
tres enigmas del Mal El Pecado del Mundo fluye
de la entrana del dia, esta en el hilo angustioso de
las horas, en lo que pasa y no vuelve jamas, en lo
que acaso nunca ha sido.

Las vanguardias no rompen con la peizco-
reszs 'y por ello desatan lo Lremendum que tiene,
sin embargo, un recorndo muy antenior en
los recursos expresivos de la Iiada. Lo tremen-
dum se adscribe a analogias procedentes de la
physis (mar proceloso o en calma, sacudidas
de la Tierra o palpitaciones tumultuosas
del circuito de la premmatosis) que sicven al
poeta para caracterizat COMPOLtaMientos
puramente etologicos (ambito de la praxis) o
dianoéticos (ambito de la posesss) (161-162):

Pero las negras horas del pecado aun tenian una palpi-
tacion de sangee (...). En una gran tiniebla, sobre
un vasto mar de naufragio, se me representa la vida
(-..). He vivido en el grano de cada instante, sobre
oleajes de tormenta y lenguas en llama.

El mal ya no se desligaca de la pericoresis,
por lo que entrard a formar parte de su cir-
cuito, algo que una herejia como la Arriana
pretendia evitar al postular la no identidad,
sino la semejanza solo, entre el Padre y el
Hijo (Crsto). El lgos es el vehiculo privile-
giado de toda herejia, un fgos que manifiesta

su potencia como don de lenguas y proféti-
co, dos de los carismas con los que cuenta
el caistianismo desde sus inicios (1 Corintios
12.4-11).

En el concilio de Nicea (325) se conde-
nara como doctrina hecética el Arcrianismo
que defiende la semejanga de esencia entre
Custo y Dios, lo cual supone que Cristo no
es Dios, frente al catolicismo, que defiende,
al contrario, la unidad de esencia entre ambas
personas. Todo esto supone: (1) que es posi-
ble caricaturizar todo, hasta, incluso, traspa-
sar el limite de lo ridiculo e irreverente; (2)
que Cristo como cuerpo de la Iglesia queda
transfigurado en cada una de las creaturas de
Dios-Padre, con independencia de sus com-
portamientos (de nuevo el problema agusti-
niano de la predestinacion); (3) la pericoresss,
por su cardcter pneumatico, proporcionard
recursos expresivos al comic y al esperpento
v a las farsas de Valle-Inclan, por una via que
ya es transitada desde la Grecia clasica; (4)
los cacismas del estdo, formales y matersales,
seran vehiculo de esta transformacion esti-
listica y expresiva —tanto en el cémic como
en la literatura— que no sélo ayudaran a la
constitucion de estereotipos expresivos $ino
ala vinculacion del lenguaje con la naturaleza
para, asi, transmitir estados de animo como,
por ejemplo, hace con maestria Julien Gracq
en sus obras E/ mar de Sirtes y En el castillo de
Argol.

Dice Valle-Inclan de su Madrina (154)
que “era llena de gracia” y nucleo de lo jasc-
nosum pues le propiciaba: transito, arrobo, de-
liquio, éxtasis. No purga, pues, Valle-Inclin a
12 arcupuncessio de los contenidos que puedan
contammarla, procedentes de la catne a la
que santifica como isteiiun y 1O COMO 1m-
pudicia. Reproduce asi l1a herejia nestoriana
en la figura de su madrina; una herejia que
consideraba a Maria como Cristotokos (madre
de Cristo en cuanto hombre) pero no como
theotokos (madre de Dios). La Gracia puede
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estar, ahora, al alcance de cualquier mujer sin
necestdad de filiacion divina.

Lo tremendum aparece, inicialmente, ligado
a las perturbaciones y sacudidas de la physzs.
Sera en la I/iada donde este proceso se con-

figure como un recurso expresivo. Pero lo
tremendum esta también al secvicio de la farsa.

Altisidora (FLER., 103) dicele al rey que
“Yo, cuando os veo, tengo palpitaciones”. Al rey,
que ya ha sido descrito como chepudo y es-
tevado, sin garbo alguno, viejo y achacoso, le
resulta inverosimil ese amor a primera vista.
Apela a la evidencia al describirse a si mismo
como un garabato (FLE.R., 105), una figura
icregular, enjuta y de lineas nada equilibradas,
un monigote o murieco mal articulado y des-
coyuntado. Lo zremendum satirizado aparece
en un hermoso pasaje de Las aves de Aris-
téfanes, por boca del corifeo. Hace éste una
parodia de la Teggonia de Hesiodo (vv. 116y
ss.) haciendo de los dioses pajaros. En el pa-
saje de Las aves, 1a hierofania de la naturaleza
es protagonizada por el turbion de aves que
despliegan sus alas fascinantes (relucientes
como el oro), capaces de arremolinar al vien-
to con fuerza.

El comic es una elaboracion pneumatica

Enrique Prado

del estilo como también lo son el esperpento
o la farsa de Valle-Inclan o las tesis prenmato-
logreas sobre el estilo en La lampara maravillpsa.
Lo grotesco, esperpéntico o exagerado acon-
tece, por ejemplo, en el “Tablado de mario-
netas”, tanto en la escenografia (FI.ER., 86,
entrada “decoracion”, que nos remite a las
leyes del contraste simultineo) como en los
ademanes o ethos de los personajes (FIER.:
con un guiiio lo subrays, 71; descripcién de un
personaje, El del Verde Gaban, como si fue-
ra un figurin o un titere vestido de colorines,
89) y también en su puesta en escena noema-

tica, la que corres-

ponde alos sesgos
y  exageraciones
que muestran sus
emociones y sus
procesos cogniti-
vos o dianoéticos
gracias a los mar-
cadores cinéticos
del brillo (en FIER. dice Don Facundo:
Llega, espeta el mensaje como un rayo, | y agui me
guedo yo viendo visiones. 81; ELR.C., 225: Mas-
Morena, lega a darnie luces).

Lo que dice Don Facundo podemos
rastrearlo en Pindaro que califica a Aquiles
(Istmica, VIII, 82) como semejante al rayo,
por la presteza de sus pies: aligkion steropaisi
t akman podon. De €l llega a decic, en la Nenea
3.51, que era asombro de Artemis por su
capacidad de superar en la cacrera (possi gar
krdleske) a los ciervos que cazaba. En Flagh.
Renacimiento, de Johns y Van Sciver (DC,
2010, Planeta DeAgostini) se ve a Flash atra-
vesar una habitacion, sin ser visto, caracteri-
zado anakliticamente con el ropaje metaforico
de un rayo o relampago. Fendmeno éste que
aparece previamente COMO meteoro Optico
en la tormenta que se produce fuera del la-
boratorio.

Junto a los codigos o sistemas croma-
ticos, aparecen en la literatura griega los
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codigos cinéticos que expresan graficamente
emociones y lineas de fuerza. Estos codigos
terminaran por constituir los carismas del
estilo. Son el fundamento genuino de todas
las posteriores metaforas que vincularan la
expresion de las emociones con las perturba-
ciones de la naturaleza en el seno del ciccuito
fisiolégico de la prenmatosis, receptaculo uler-
mo de todas esas metiforas. Muchos de esas
pecturbaciones aparecen como epitetos de
los dioses, caso de Poseiddn Ennosigaion, que
estremece la tierra. Poseidén al descender
del monte mas alto de Samos hace tremar o
temblar bajos sus pies los montes y bosques
(lliada, 13.18). Fn Calvin and Hobbes, de
Bill Waterso, los padres de Calvin comien-
zan a vibrar por causa del tremendo jaleo
que arma, junto con Hobbes, en el cuarto
de arriba. Este es el movimiento fisico que
causan los pasos de Poseidon. El epiteto Ex-
nosigaion indica una potencia natural capaz de
quebrar lineas y convertir a éstas en trasunto
de ciertas emociones o pathémara (frio, miedo
extremo u horror). En el siguiente pasaje de
la lliada, Homero describe todos los proce-
sos fisiolégicos que concutren en el miedo
(13.279-283):

al cobarde se le muda el colot, uno se le va y otro le viene,

) Sy dnimo en la mente no es capay de estar queds sin
temblor (oudé hoi atrémas):

cambia de postura, apoya su peso alteinando una y otva
plerna,

el coragon le palpita en el pecho con fuertes lavidos,

imaginasdo toda clase de pareas, y los dientes le casta-
Aean;

El pulso se acelera, el cuerpo nembla y la
piel muda de color, algo que ocutre porque
nervios y arterias transportan el prewna, tal y
como reconoceran mucho mais tarde la me-
dicina hipocratica y galénica. Esto es lo que
les ocurre a los aurigas en la carrera de carros
en los juegos funebres que conmemoraban
a Patroclo (23.370: pdtasse dé thymos ekdston).
La representacidon del temblor emocional es

graficamente vibratota (tvmos, patagos), de
caracter pneumatica, pero viene reforzada,
esteoficamente, por el temblor o tremor
que produce Poseidén sobre Ja tietra. Las
lineas cinéticas que propician el epiteto
de Poseidon son facilmente interpretables
como lineas quebradas o vibrantes, y asi
aparecerdn en el comic. Las fuerzas sismicas
que desata Poseidon en Argos (Jenofonte,
Helénicas, 4.7.4.3) son las mismas que apare-
cen agitando el receptaculo platénico (Tzpzeo,
52e-53a, 57¢5) para que los corpusculos que
hay en €l vayan configurando los diferentes
elementos. Los escalofrios (&romoz) acontecen
por un movimiento sismico O CONMocion
de particulas humedas (Timeo, 62b4). Platon
comienza el Timeo explicando el mito de la
Atantida y el sefsmo que la hundid en el
Atlantico. Realiza asi una fina responsion
dialéctica, en la que los términos aplicados
inicialmente a la polis apareceran, de nuevo,
para explicar el discurso probable que trata
de dar cuenta de lo que sucede en la physis.
El sefsmo que acabd con la Adantda (25¢7)
aparecerd un poco después como una fuerza
vibratoria del receptaculo. En el palacio sito
en el interior de la isla atlantica se situaba el
templo de Poseidén que disponisa de un bos-
que sagrado, segun cuenta Platon en el Cizrias
(116¢-117b). Poseiddén acabard, en la fisica
moderna, por diluirse en la pura ocurrencia
de sus fuerzas, ya sin dios nt epitetos, pero
su presencia aun es obligada, en la Iada o en
el discurso dustrado del Timeo para expresar
fuerzas y lineas cinéticas emocionales.

El pulso descontrolado por la enferme-
dad, la perleseia —que equivale a2 un mal
funcionamyento del circuito de la preumato-
sts—, le sirve a Valle-Incldn para caracterizar
los movimientos de los personajes en la Farsa
infantil de la cabeza del dragén (166). El miedo
a la refriega hace que El Ventero tranque la
puerta con manos temblorosas, que La Mari-
tornes bata los dientes, al iempo que aprieta
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los ojos. El marcador cinético de todo este
miedo serd El Bufén que se mueve como un
perlatico, al tiempo que tiemblan todos los
cascabeles que lleva.

En 20.19-28, el tfremor o temblor de los
troyanos ante el impetu de Aquiles, viene
reforzado por la presencia de Poseidon, jun-
to con los dos epitetos que lo caracterizan:
enosikhthon 'y ennosigaze, el que estremece o
hace temblar la tierra. Los temblores de tie-
rra, propiciados por Poseidén, se presentan
como lineas cinéticas o marcadores cinéticos

Enrique Prado

tico en el episodio de .As de Pigue “Entre el
silencio y 2 eternidad”. Tom Peterson echa
las manos a la cabeza angustiado; su casco y
sus manos tienen un leve contorno de lineas
vibratorias que indican su Nerviosismo y
angustia. El poderoso efecto vibratorio de
Poseidén desdibuja y difumina las lineas del
contorno de seres y cosas, de un modo simi-
Jar 2 como ocurre en la vifieta de .Alan Ford
(1969), de Max Bunker. La anaklasis supone
la congelacion de la imagen, al modo en
como ocurria en el cine analdgico con cada

TRUNCA #AS 77 JAmAS W
VOLVERE AVER AVIL- B
MA 7 I NUNCA CORO- Ll
\ CERE A M W30/ A

temblor del perso-
naje, su inquietud,
que en el cémic
se representa me-
diante una anakla-
s de la imagen o
repeticién vibrato-
ria de la imagen o,
también, mediante
unas lineas cinéti-
cas que rodean el
contorno del per-
sonaje. Se puede
ver el recurso ciné-

para expresar el

uno de los fotogramas. En la Farsa
infant! de la cabega del dragon (195)
se congela, en un momento de
especial dramatismo, la imagen de
todos los que participan en el ban-
quete: Los cortesanos dan un grito
y quedan espantados: Las bocas
abiertas, el bocado en el aire y la
copa en la mano. El Duende deja
oir su voz burlona. De nuevo, lo tremendum
queda aqui al secvicio de la facsa y de 2 caci-
catura politica. Pero, cuando todo el proceso
se sigue, de continuo, sin paradas en la ima-
gen, apacece el molinete: 12 su-ma paratactica
de wmagenes sucesivas es un efecto optico
por todos conocido. En la Farsa y Leencia de
la rerna casuza (214), El Gran Preboste “surge
con fatuo taconeo | y el baston en un molinete”.
Una anaklasis auditiva la encontcamos tam-
bién mas adelante (254) cuando Tragatundas
le dice al Jorobeta: No te pongas jaque. / Te doy
un puitetazo de los mivs, | y revientas jgual gue un
triguitrague. “Triquitcaque” es un término sa-
cado de la pirotecnia que indica

un ruido de golpes repetidos;
se aplica también al traqueteo
del teen. El efecto de un purie-
tazo tal puede comprobarse en
el dibujo repetido de la cabeza
del hombre al que golpea Spirit
(Spirir, Will Eisner, Biblioteca El
Mundo, n°® 30, p. 54).
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La anaklasis es —segun la definicion de
Aristoteles en el De anima (419b28-33)— la
reflexion, el rebote sucesivo de la imagen o el
rebote sucesivo en linea recta del rayo visual
que, al golpear sobre la superficie de los ob-
jetos, se desvia. Una linea

(VI1.317-319). Un mal calmo se asocia a un
suefio reparador al que invita Alcinoo a su
huésped Odiseo para que, al dia siguiente,
pueda hacerse a un mar bonancible que le
conduzca de vuelta a Ttaca. Bn La fuerza de

antes de esa cita (419b27)
compara el movimiento

de la luz y del sonido
con el de una pelota que
rebota sobre una super-
ficte dura. En Problemata
(seccion XVI, problemas
4 y 13), se afiade que, en
el rebote, el angulo de reflexion es igual al de
incidencia. De este modo, es posible ver un
mismo objeto en la sucesion de sus imagenes
repetidas que en el comic se recoge como su-
cesion paratactica de imagenes (anaklasis atri-
butiva). Puede verse su representacion, en el
comic, en en la tabla del trampolin o también
en los pasos de baie que le enserian a Ebony
(en Spirit de Will Eisner, Volumenes 1y 2 de
Biblioteca El Mundo, 2003).

El estremecimiento que produce el pavor
o el miedo viene acompaiiado por un color,
el okbrds, amarillo palido (3.30-37) que en
otras ocasiones (10.370) es el klrds, amari-
llo verdoso. Este es el miedo que le entrd a
Alejandro al ver como Menelao le buscaba
en la batalla. La angustia y la incectidumbre
producen temblor en las entrafias, phrénes, de
Agamenon (10.10, 10.25-27) por causa de
las dudas que durante Ja noche le asaltan, de
st podra o no conquistar Troya. La imagen
que viene a reforzar esta apuesta arriesgada
es cuando recuerda a las naves cruzando el
“multiple liquido”, es decir, el mar lleno de
ondulaciones u olas. Este marcador cinético,
las olas de un mar embravecido, aparece en
15.623-629, comparando el efecto de Héc-
tor sobre las filas de los danaos al batir de
una inmensa ola (kyza) sobre una nave. El
efecto contrario lo encontramos en la Odisea

gravedad (1967), de Guido Crepax, Valentina
tiene un suefio que empieza por un horizon-
te marino con las suaves ondulaciones de las
olas dcl mar quc acaban por romper cn la
linea de playa. El mar estd en calma (galends).
En este punto las olas se encuentran con la

minima energia vibratoria y las lineas que lo
representan son suavemente ondulantes. El
color que se le asocia en la Odisea (X.94) es
el color blanco (knké que, este caso, se ha
de entender como un brillo intenso, propio
de un mar espejeante. El mar encrespado
de Manuscrito hallado en una botella, de Xabier
Besse, ircumpe en el otro extremo, el de una
ondulacién encrespada y rota, alli donde se
junta la fuerza de varias olas.

En el siguiente dibujo de Roceo 17argas, de
Daniel Torres, vemos como la linea del ojo
dormido, levemente ondulada, comienza a
arquearse progresivamente, hasta alcanzar
un maximo de tension y artqueo, con el cefio
fruncido y la cara encrespada, por causa de
una visidn pavorosa. Se reproduce analégica-
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mente, y de forma progresiva, el movimien-
to de las olas, desde un mar calmo a otro
encrespado. En la liada (4.275-282) el mac
encrespado se equipara, mediante el simil de
una tormenta que se avecina, a las falanges
en formacion de batalla, que conforman una
masa azul oscura (phdalagges kudnear). Falan-
ges erizadas de escudos y lanzas (sdkesin e

Enrique Prado

que produce el aire o el viento agitado. Asi,
por ejemplo, Ares se mete en el cuerpo de
Héctor, en sus entranas, en el seno de su
ciclo pneumatico para nsuflarle un valor
anadido, al que suma la armadura de Aquiles
que le arrebatd a Patroclo (17.210). Tambsén
Aquiles se hincha como una ola (oidmar) que
el viento levanta con fuerza y le hace bra-

mar Como un toro

APRE

=

kal égkbesi  pephikyiar).
El participio  perfec-

to activo del verbo
phikadso ndica  sentir
escalofrios, erizarse y
el sustantivo phriks significa ondulacién, ri-
zado de las aguas, encrespamiento de las olas
o escalofrio. En la Odisea (IV.402) se aplica
phriks al mar encrespado, asociandosele el
color negro. En la Fassa y Lcencia de la reina
castiza (253), Tragatundas le dice a El Joro-
beta: “Desarruga ese cefio de tormenta, | gue a mi
no me asusta con membrete”. En la Iljada el mo-
vimiento de cejas de Zeus forma parte de su
gestuario como dios de dioses (1.528): Dz,
'y con las agul-oscuras cejas higo el signo el Cronida,
[y entonces los divinos cabellos del serior se agitaron
/[ en su tesia inmorial, ¢ higo temblar, grande, al
Olimpo. En La lanpara maravillssa (156) sera el
gesto de la muerte el que aparezca crando los
ojos con las pestarias rigidas y los pdrpados de cera se
hundan en 1un cerco de sombra violdcea (156).

Es, en este punto, menester volver la
murada a La Ldmpara maravillosa (110-111) en
donde se hace distincidn entre las lineas pla-
nas, sin protuberancias, de la llanura frente a
los suaves matices de la orografia griega y de
su mar, ya calmo, ya encrespado.

El ciclo pneumatico incluye los tiemblos

NDER DE SUS PROPIOS ERRORES

[
- R 0 o oms .
= | === S
o B2 | s

(memykds &yte tanyos).
Elexceso de pneuma
generado sale por
las nances, como le
ocurre al gato airado
en Heathcliff” (E/ gato
Figaro), de George Gately. To snort significa
en inglés “resoplar” y “dar bufidos”. En la
Farsa y licencia de la reina casiiza (258), al gene-
ral Don Tragatundas lo describe Valle-Inclan
con “e/ bigote tesiido, retemblon en la adusia brama
de nn resoplido”. El Rey Consorte, ya cast al
final de la farsa, dice (271): pApuré las riltimas
heces! [ (Mi pundonor hizo explosion! La imagen
procede de la 1/iada (su estructura operatoria
pneumitica) y queda fijada en el comic me-
diante tiemblos de la imagen y nubes de aire
que indican un estallido pneumatico. Don
Bartolo, el capellan real (F1.E.R., 109), tanto
se indigna que le cuece el animo, manifes-
tandosele por los temblores de corea en las
manos.

Asi, por ejemplo, volviendo a las farsas
de Valle-Inclan, éste describe de este modo
a Alusidora (FLER., 92): Escapa: Una brisa /
su falda que ondula | promueve. Modula | escalas
de su risa. A veces, 1a hierofania de la natu-
raleza queda elidida, y las lineas quebradas
aparecen directamente asociadas al proceso
noematico del personaje (FLE.R., 96): Surge
Maese 1 otario nuevamente | de detrds del tapiz, y
la mirada | distrae por los suelos, con la frente / de
las cavilaciones arrugada.

Hay momentos noematicos que son pro-
ducto de la energia procedente del circuito
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de la puenmatosis. Al rey, enojado por causa
de las malas artes de Maese Lotario para
con la Dama del Manto (FI.ER., 112), se
le “encienden” e “hinchan” sus narices de
Borbén (con acompariamiento de fluido
pneumatico que le sale por los orificios nasa-
les) que son modos, también, de mostrar la
colera. El enrojecimiento suele ser de la cara
toda, y no solo de la nariz, como le ocurre
de forma habitual a Leon (Ledn el Terreble, de
Schippers y Theo van den Boogaard, edicio-
nes Glénat, 2009) y a quienes saca de quicio.
De este modo, se describe el malestar del rey
(FLER., 112): Enfurruiiado parte El Rey: /
Hace de su frente tolondwn | la corona de oro de
ley, / y sus naices de Borbon, | encendidas como un
maney, | tiene resoplos de ciclin. En la Farsa infan-
1l de la cabega del dragon '
(155) la cara del rey, de
puro enfado, se vuelve,
toda ella, bermeja. En
Farsay licencia de la reina

una rica manifestacion de sensogramas. Mas
adelante se describe asi la manifestacion de
su dolor (18.203.214):

Y Aguileo se alyé, caro a Zews, y a Alenea, en redor
de los valientes hombros, la ésida le echd, flogueda,
Y corond, divina entre diosas, en lorno a su lesla una
niube éphos)
atirea, y de &l mismo hizo alumbrarse, omniluciente, una
Sflama (phléga pamphanbosan).
Y como cuando el humo (kapnos), yendo desde la wrbe,
va al éter,
de una isla a lo lejos, en cuyo redor los hostes combaten,
y ellos, todo el dia, disputan en el Ares odioso,
saliends de su urbe, y, a una con el sol se hund,
anlorchas copiosas flamean, y su fulgor (auge) a lo alto
subiendo se muestra, para que los vecinos lo vean,
por sty proleclores de la ruina, con sus naves legaran,
ast, de la cabeza de Aguileo, el brillo (s&las) al éter
Heoaba.

Unos versos después,

se hace aun mas hincapié

en el resplandor que sale
de la cabeza de Aquiles
que en el comic de la lia-
da, de Marvel, se repre-
senta mediante un aura

castiza (218), Don Gargarabete dice esto del
comun: jPues estd la gente gue arde! Nada arde
aqui sino es de forma figurada, como suce-
di6 con las lenguas de fuego que se posaron
sobre los Apostoles en Pentecostés (Hechos,
2.3). El antecedente clasico lo encontramos
cuando Aquiles conoce, por boca de Néstor,
la noticia de 1a muerte de Patroclo a manos
de Héctor; dice el poeta que b envolvid de pesar
negra nube (18.22). A partir de este momento
todo el menos de Aquiles se va a convertir en

de fuego (18.225-229):

Y los aurigas temieron, pues vieron el fuego incansable
(akamaton pyr),

lerrible, sobre la cabeza (hypér kephalés) de! Pelida
magndnimo,

inflamando (daidmenon), y lo encendia la diosa oji-
Slanca Alenea.

El desprendimiento energético es tan
intenso que incluso las lagrimas de Aquiles
se vierten calientes (18.235: ddkrya therma
khéon).

En el pneiima se producen cocimientos
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internos por efecto de alguna emocidén como
la ira o bien por efecto de bebidas espirituo-
sas cuyos efectos tienen también sus corres-
pondientes sensogramas. En la Farsa itakiana
de la enamorada del principe (112) dice Maese
Lotario que
“Los  vapores
/  del  wvino
trastornaban
i cabed”.
Esta meta-
fora, cons-
truida por contiglii-
dad con Ia cualidad
volatil del alcohol,
hace referencia a
los emanata que
sirven para mostrar
a un hombre beo-
do (Leon el Terrible,
de  Schippers 'y
Theo van den Boogaard, ediciones Glénat,
2009): chiribitas o fosfenos, lineas cinéticas
que indican mareo y gotas de transpiracion
que muestran una alteracién pneumatica
del ciclo de la pneumatosis. Dice la Ven-
tera (FL.E.P.,125) que su agrete pardilo en
verano refresca y en invierno da colores; sin
duda, el alcohol produce una coccién inte-
rior de humores que se manifiesta mediante
un color encendido del rostro.

El vino, como el pan, va unido al dogma
de la Transubstanciacion. Los inicios racio-
nales de este dogma pueden rastrearse en la
conversion del agua en vino —como subci-
clo (agua-vinagre-vino) que forma parte del
ciclo del agua— que Aristoteles explica en
su Metafisica (1016a17-24, 1044529-104520)
usando para ello su teoria hylemoérfica. La
transformacion del vino en sangre tiene
su momento escenografico y racional en la
craterizacion del vino griego con agua de
mar para su conservacion en los traslados
maritimos™, una craterizacion pitagorica que

Enrique Prado

tiene su momento excarisizeo en la del alma del
mundo en el Tzneo de Platén (35ay ss, 41d y
ss.). Un mar que ya Homero cualificaba de oz-
nopos pontos o de porphyreos, colores estos que
se encuentran entre los brillos cromaticos de
los purpuras azules y rojizos. En la Ilada se
califica a la muerte como porphyreos thanatos
(lliada, 5, 82-83) por contiglisdad con el color
de la sangre (17, 360-361) que sale a borbo-
tones de las heridas de los héroes homéricos.
De esta manera, se traba racionalmente todo
un ciclo de cualidades cromaticas que man-
tienen, segiin Aristoteles, un substrato tnico
(hypokeimenon 16 antd, 1016a23, Metafisica), es
dectr, una misma materia comun que al mo-
dificar sus cualidades varfa en su esencia o
definicion. El cerco que deja el vino de Toro
se encuentra en la gama de los purpuras,
este color, al que la Ventera califica de Azul
(FILER,, 125) es también el del mar. El azul
es un color muy querido por Valle-Inclan, en
1a Farsa italiana de la enamorada del rey (84, 110,
118), para indicar tristeza o caracterizar mo-
mentos Noematicos Como pensamientos o
suefios. Pero stempre sustentado por estofa,
a pesar de ser metaforico, ya sea ésta el aire
agitado o las aguas revueltas. No se consu-
ma, pues, 1a transubstanciacion como cuerpo
o sangre de Cristo sino como heergfania de 1a
naturaleza que con su croma permite cons-
trutr metaforas que nos conducen al campo
semantico de las pastones (123):

Aquel que en el grano infinitamente pequefio de cada
instante gozase en amor todas las vidas que una
vez han sido, todas las que son, todas las que
aguardan ser, volvedan a trasmudar el pan y el
vino en la came y la sangyre del Verbo.

La diosa Atenea representa, mediante sus
epitetos y lemas, los dos extremos de esta
estructura cinética y vibratora. En la égida,
a modo de broche, lleva la cabeza de la Gor-

12 Mada José Garcia Solex (2001). E/ arte de comer en
la antigna Gredia. Biblioteca Nueva; pp. 287-288.
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gona, como puede apreciarse en la dnfora
atica de figuras rojas del pintor de Andécr-
des (Vulcy, hacia 521 a.C)) y en el stammos de
figuras rojas, del pintor de las Sirenas. Atenea
Llankapis, 1a de ojos garzos, color este que es
el azul grisiceo o turquesa de los mates en
calma. En el otro extremo esta la cabeza de
la Gorgona con sus muecas exageradas para
indicar y producit tecror.

La risa, en la Iliada, se vincula escenogra-
ficamente a los brillos. El brillo es el funda-
mento ultimo, la base material del color, en la
cultura griega. En 19.362, Homero construye
una metafora muy hermosa a costa de la ex-
citactdn y ansiedad de Atenea (19.349.364),
en la que la risa se asocia al brillo:

Y como cnando espesos copos vmelun bajando de Zews,

helados, bajo el impulso de Boreas nacido del éter,

asi, espesos, allé los_yelmos lanzando un claro reldmpago,

se sacaban de las naves, y los nmbilicados escdos,

y las corazas de fuerte hechnra y las astas de fresno.

Y el fulgor llegaba al cielo, y sonreria en redor tods el
swelo

bago el rayo del bronce, y se excito el rmido bajo los pies

de los hombres, y, en medio, el yelmo se puso el divino
Aguileo.

No es el unico pasaje en el que Atenea
queda asociada 2 la risa. Cuando le devuelve
el golpe a Ares, se rie, y al tiempo, sus 0jos
brilan (21.408-415). Los ojos de Atenea
son glaucos o garzos, un brillo luciente de
color azul grisiceo e, incluso, turquesa. De
manera que al mar en calma —lineas suaves
y ondulantes— se le asocia el blanco espejo
o el color glauco y al mar proceloso —lineas
encrespadas— el negro y el azul oscuro. En
la Teogonia (244), las Nereidas, Tets, Galene y
Glauke son citadas juntas. En la I/iada (16.34)
se asocia el glauko (azul claro, azul gusaceo
e, incluso, turquesa) a Tetis. Por este motivo,
es facl deducir que Galene (Serena) habra
de incorporarse, también, al mismo campo
cromatico. En el verso 256, de la Teogonia, se
cita otra Nereida, Glaukénome philomeides o

sonriente. Esta Nereida posiblemente se le
asocte a las algas, pasto glanks. Los marcado-
res o lineas cinéticas de este tipo de sontisa
son mas suaves que los de una risa histrio-
nica, la de Momo y Baubo, por ejemplo. A
esa sonrisa, suave y placentera, se le asocia el
color glauko que, de nuevo, se identifica con
una suave ondulacién. Las lineas cinéticas
del mar se reproducen también en la boca.
En La limpa-
ra maravillosa, Va-
lle-Inclan se hace
eco del pautado
transito entre lo
tremendum 'y 1o
Jascinosum cuando
acontece en las ey, 17
formas y lineas ‘) | \ g
del estlo. Frente
ala pintura sosegada y amable de los primi-
tivos italianos contrapone el fatalismo griego
y el terror medioeval de la muerte (118):

4

Los Cristos lividos y sangrientos del arte gético que-
dan olvidados en la penumbra de las capillas; aquel
temblor milenario que poblé de monstruos las
puertas de las catedrales, se convierte en sonusa,
y las arcadas se pueblan de angeles cantores que
solfean en los rollos de piedra.

En |a Farsa itabana de la enamorada del rey
(122), la pesadumbre de Altsidora se mues-
tra mediante las marcadas lineas de los plie-
gues de su frente y de Jos ojos. A este estado
se le asocia como marcador cromatico 1a luna
palida en contraste con el azul (118, 123). En
la Farsa y licencia de la reina castiza (277), se dice
de la esperpéntica La Seriora que Con rzsa chis-
pona conjuga | la alegria del peleon | La Senvra.
Y es su pechuga | hiperbolico acordeon. Iba bebida
o achispada la mujer como también Ledn el
Terrible en una de las vifietas anteriores, en
donde su achispada conducta queda marcada
por sensogramas de fosfenos.

Hay expresiones complejas asociadas a
los ojos y a la tisa como la descrita en Las
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Coceforos de Esquilo (738: entis ommdton gélon
kerdthousan [ escondia por dentio la risa de sus gjos/
), en donde la nodnza dice esto de Egisto,
cuando conoce éste la presumible muerte
de Orestes: Ante la servidumbre adopts nn gesto
de dolor, 51 bien por dentro ocultaba la risa gue le
cansaba un hecho tan Jansto para ella (se refiete a
Clitemnestra). Esta expresion de los ojos se
parece mucho a los de la protagonista de 14
visgen del burdel (Hubert & Keracoét, 2008).
Su rostro y sus ojos muestran al tiempo, la
satisfaccion por la mentira contada y el dolor
que le produjo el tenedor que se clavé para
culpar a Marguerite. Dice Maese Lotario a
Man-Justina (F1L.ER., 76): $¢ /a tristeza de tu
sontisa: [ Cuando era nifio también amé | nueve
princesas sobre la brisa | y nmeve bocas juntas besé.
Recuérdale de este modo su amor poco
venturoso por el rey. Termina por asociar la
cisa al alba. Los ojos de Mari-Justina son des-
critos por Maese Lotario por la luz que des-
prenden (F1.ER.: Y a la caduca frente coronada,
/ la enamorada lug de 1y memoria | llevaré con la
Ing de tn mirada, 83; ;Ya no podré olvidar nunca
tus ojos | Uenos de Ing, cual son en esta horal, 84).
De este modo, centrados en la expresion, la
subrayamos sobre cualquier otro sesgo para
que solo ella aparezca para construir la dia-
noia del petsonaje, aquello que piensa y que,
por pensarlo, le hace hacer unas muecas y no
otras. La complejidad expresiva que trasmi-
ten, a un tiempo, las cejas y las muecas de
la boca, aparece en la Iiada (15.100-1003) al
descabir el disgusto de Hera: Edla, en hablando
ast, se sentaba, la gran diosa Hera, [ gue en la alta
mansion sollogaron los dioses; y ella con mueca | de
labios 110, mds la Jrente por sobre las nigridas (azul-
oscuras) cejas / #no se aclard.

El pulso acelerado puede ser también un
maccador cinético del temblor. Las entranas
se agitan al ritmo del pulso que, a su vez,
palpita marcando la angustia de quien se
encuentra bajo un fuerte choque emocional.

Asi le ocurre a la mujer de Héctor, cuando

Enrique Prado

escucha el Tlanto de su suegra, Hecabe, por
su hyjo (22.461). Esta alteracién del pulso
puede ic acompafiada, o se suma, al temblor
de las piernas, como cuando Ayante se ava-
lanza sobre Héctor (7.216) que ve como, por
causa del temor, le palpita el animo (rhymos)
en su pecho: y a/ propio Heéctor su dnimo le pal-
pitd en el pecho.

Llegados a este punto se ha de recordar
que en La limpara maravillosa, Valle-Inclan
recurre a lo tremendnm, Al movimiento vibra-
torio como potencia emocional, algo que ya
acontece en la Iljiada, como ya estamos vien-
do, y en los recursos expresivos del comic

(115):

En la exégesis teologica de la tragedia, amor y dolor
son como el simbolo de 1a vida humana y nunca
van deshermanados. Amor sin dolor es una com-
presion divina. Dolog sin amor, ua circulo de
Satanas. Dentro del esotexismo de la rragedia, la
fatalidad es gracia teologal, tiene algo del aliento
de los dioses y pone en las pasiones humanas un
sentido etemo. Las sombras de las fabulas andi-
guas, cubiertas de horror y de sangre, levanran sus
brazos entre la niebla de los mitos, como espectros
de nuestra conciencia que se busca dvidamente en
todo grito de dolor y tiembla al reconocerse. Y este
instinto oscuro que nos advierte cémo bajo el im-
perio de la fatalidad pueden mordemos todos los
dolores, es, al mismo tiempo, una infuicién estéti-
ca. Aquel gesto violento y divino, con que pasan
ante nosotros los héroes de la tragedia, tanto nos
sobrecoge de horror, cuanto promueve una onda
amorosa, piadosa, gozosa, cordial jAmable mila-
gro salido del seno de la Esencia Bella!

La hierofania de la physis y de lo noumeénzco
en el mundo griego (camsmas materiales)
entroncaran con la gracia cinética de lo zre-
mendum, y también de los fascinosusm, (Carismas
formales) en el reino cristiano de la Graca.
Estos marcadores de estilo ya aparecen en
la lliada y de ellos se hace eco Valle-Inclan
cuando cita al tiemblo como manifestacion
cinética del dolor. Como Valle-Inclan hace
ceferencia a las fdbulas griegas (116), mostraré,
a continuacion, alguno de esos momentos
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vibratorios, fundamento iconografico de la
expresion emocional en la tragedia, en el co-
mic y también de las emociones exageradas
en las farsas del Tablado de mavionetas.

El entrechocar de rodillas es
un simbolo cinético
de miedo. Esto le
ocurri6 2 cada uno

de los troyanos
cuando  supieron
que Aquiles re-

tornaba al combate
(20.44) o a Dolén
cuando le caza Odi-
seo acercandose para
espiar a los aqueos
(10.390) junto a las
naves: y abajo sus ro-
dillas tremaban. Pero
primero Homero lo
presenta  llorando
con desesperacion,
{ pilido de terror
y temblando de
pavor. El  Sedor

PASMOSE [SAAC GRANDEMENTE V
REPUSO...
22Y QU £ LaToN=
CES EL QUE ME HA TRAIDO
LA CAZA ¥ ME ComDD DE

le anuncia a Abraham que Sara, su mujer,
tendra un hijo; Sara que lo oye se echa a reir,
pero cuando el Sefior le pregunta por su risa
le entra un temor terrible: Robert Crumb
(Génesis) la muestra temblando, rodeada de
un agl o halo vibrante. El halo indica, en lu-
gar de las lineas cinéticas del tremor, no sélo
el temblor, la convulsion de su cuerpo al llo-
rar, sino también su lloro sonoro. La angus-

tia puede representarse mediante el temblor.
Aquiles mata a Iso y Antifo, hijos de Priamo,
sin que ningun troyano pudiera socorrerles,
presa de angustia, como estaban, al ver el
impetu del Peleida (11.117). Esa angustia se

describe por similitud con el temblor terri-
ble (trdmos ainds) que sobrecoge a una cierva
cuando a-siste, incapaz de hacer nada, 2 la
matanza de sus cervatilos, bajo las garras de
un leon. Crumb, en su Génesis, representa el
pasmo angustiado de Isaac, al darse cuenta
del engario de su hijo Jacob, mediante unas
li-neas cinéticas que indican temblor, junto
gotas de sudor y un halo. El mismo recurso
lo usa Al Capp, de Li7.Abner. Ante una situa-
cion similar de confusion y angustia, en As de
pigue (“Entre el silencio y la eter-
nidad”) Tom Peterson se agita al
ver a los que creia sus comparneros
muertos. La agitacion se muestra
mediante el temblor de su cabeza
que produce una vibracion anakld-
tica de la imagen de Tom.

El temblor se apodera de Arte-
mis cuando, al lado de Zeus, llora
rabiosa y quejosa por
el maltrato a la que le
sometio Hera (21.507).
Tiembla su vestido in-
mortal, por causa del
tiemblo de su cuerpo.
Asi representa  Robert
Crumb, en Génesis, a
Esau tras el engafio de
Jacob al padre de am-
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bos, Isaac; pero lo hace con la ayuda de un
aura brillante que indica la fuerte emocion.
También un grito terrible produce tem-
blor a quien va dirigido. Dioniso, atemoriza-
do por los gritos homicidas de Licurgo, se

Enrique Prado

aparece cuando Zeus se encuentra en las
alturas del Olimpo o alguna otra montaria
(1.498, 8.2 06, 15.152) o como cuando su
mirada se extiende desde una perspectiva
aérea, en picado, sobre la ciudad de Ilidn

Ef//// VP

(9.6806).
La imagen que nos trans-
mite Homero, en algunos de

los anteriores pasajes, es la de
un paisaje montaioso con altas
cumbres de dificil acceso. Lu-
gares a los que sélo los dioses
podrian llegar. Jiro Taniguchi
en Blanco 7, nos muestra unos
macizos escarpados y nevados
de Alaska. Sobre ellos el sonido

refugia en el regazo
de Tetis. Unos gritos
que le produjeron pa-
vor y temblor (6.138:
presa de violento temblor
por las imprecaciones del
hombre). En Persépolss,

agudo de un silbato propagin-
dose por el aire. La repre-
sentacion cinética del sonido
la realiza mediante lineas de
fuerza ondulantes y vibrantes
como puede verse en el dibujo.
En 8.442, el epiteto esiryopa, va

de Marjane Satrapi,

Marji, la protagonis-
ta, recibe un sonoro
e injusto bocinazo,
por parte de la madre
de su novio Kraus,
que le produce una

/-'.ﬁ

tremenda  angustia.
Se representa ésta
mediante las lineas

quebradas de 1a boca.

Lo mismo ocurtre cuando la patrona le acusa,
con malos modos, de robarle un broche. Las
lineas quebradas del rostro indican contrac-
cién muscular, de forma esquematica, de
los musculos que sirven para indicar pena
y angustia.

Algunos de los epitetos de Zeus equiva-
len, en el medio aéreo, a la fuerza vibratoria
desplegada por Poseidén sobre la Tierra
toda. El epiteto esiryonia, el de ancha voz,

acompaiiado de un estremecimiento que el
propio Zeus produce al sentarse sobre su
trono en el Olimpo. El verbo utilizado por
Homero para marcar 1a vibracion es pelenid-
sete que viene teforzado por el epiteto de Po-
seidon, ennosiparos. Cuando aparece el verbo
pelemidso, 1o suele hacer en conjuncién con
la presencia de Poseiddn y de su marcador
cinético fromos, para indicar la sacudida que
produce un cuerpo al desplomarse sobre el
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Apéndice
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Prodigio de la serpiente roja 2-3-4 Pégina75
(drakon) que se come nueve pa-
jaros, tantos como afos tardaran Platanus orientalis, cortezo, hojas y inflorescencias unisexuales. Si
en tomar Troya. Interpretacién filamos nuestra vista sobre el circulo blanco veremos c6mo aca-
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para el Magazine. Comparese e un nuevo color, el purpura rojizo o un magenta fuerte. £l color
con el color obtenido en la K‘ verde de las hojas con el humo gris (marcadores cromdticosf se
imagen anterior. Ambos se ~ rep, tan, de forma simplificada, mediante los parches verde
encuentran dentro del campo de y gris. Se trata de una interpretacién plausible del fenémeno
los purpuras rojizos. 5 Pagina 75 cromético descrito en la (liada {canto il, wv. 305y ss.J.

8 Pagina 81 7 Pagina 80

|

]

3
i
1

DAmY
POCEMOS
Y FEPERAR..

a
'i!!l

m
liil

9-10 Pagina 8l

Cuadrante 11



suelo (13.443). El mismo vecbo sitve para
mostrar la fuerza del viento cuando sacude
el bosque (16.766). Estamos, pues, ante una
fuerza vibratoria que se representa en el c6-
mic mediante lineas vibratorias u ondas de
propagacion.

EJ desplome de un cuerpo sobre el suelo
se representa, en el cédmic, mediante una
onomatopeya, que en el caso anglosaién es
boom, del verbo 1 boom que significa produ-
cir un estampido, estallar, expandirse. En la
vifieta de Bee Batley, de Mort Walker, 1961, [a
caida sobte el suelo se tepresenta mediante
unas nubecillas de polvo que surgen tras la
sacudida del cuerpo sobre el ring y ello se
acompafia con un movimiento vibratorio
empatico del Splar!, onmatopeya que indica
un golpe o chapoteo.

En la I/ada, se unliza una merifora, pa-
labras aladas (predenta prosedda), que indica
un proceso de propagacién por similitud
con el vuelo de los pajaros. Esta metafora
queda plenamente ejercida en Berdin. Cindad
de Humo, libro dos de la trlogia sobre 1a re-
publica de Weimar de Jason Lutes, 2008. La
musica que sale de un clatmete, representada
mediante corcheas, vuela sobre los tejados, al
tiempo que lo hace una bandada de pijaros.
Otro término para indicar la fuerza de pro-
pagacion del sonido es phordden que aparece
en Edipo Tirano (1309-1310). Edipo escucha
su propsa voz, revoloteando, volando, ciné-
ticamente circular, vigorosa, en torno a su
cabeza.

La voz es un fluido carismatico, como
pueda serlo la luz. Al sonido humano le
aplica Ilesiodo el verbo % (fluir, espacirse,
Teogonia, 39) cuya forma sustantvada (vexuma)
se aplica al fluudo como hace Platéon en el
Timeo (45¢3).

En Farsa y licencia de la reina castiza (229) se
describe asi 1a escenografia: Suena la orguesia
de los grillos / y bace la luna un volatin [ en la cima
de los negrillos | gque le sirven de trampolin. Las

Enrique Prado

voltereras y jeribeques de la luna se entre-
mezclan con el sonido de los grillos y ayudan
a comprender que el sonido es un fluido que
se alza y vuela sobre los 4rboles como las
ideas que andan vagantes en la imagmnacion.

4. A modo de conclusién

La lampara maravillosa de Valle-Inclan
tiene otros arrimos que los propios de las
vanguardias. .\ estas no se les niega su lugar
e importancia, al contrario, se han de sumar
a una tradicion que ya viene de lejos, del
mundo griego, en la que van asomando los
cédigos cmnéticos para expresar emociones
que apareceran con toda su potencia expre-
siva en la iconogratia del comic. El matersal o
la estofa que procura este acercamiento poé-
tico a la obra es el predima, trasunto del éter
v de todo lo vaporoso y, al tiempo, cristalino
y transparente. Toma fuerza con los movi-
mientos heréticos que interpretaran, en el
seno de la Iglesia, a la Gracta como un favor
prenmdnico no desligado de la pericoresis cris-
tologica. Queda asi Cristo matcado con una
humanidad impropa que conduce a la im-
piedad y, al final del camino, a replantearnos
el problema del mal, no ya como un defecto
humano sino como un defecto arenlarorio de
la propia impronta divina. La fatalidad y el
mal son gracia teologal (115).

Lo fasanosum muestra la cara mas amable
y esplendente de la transfiguracion cristolod-
gica y encuentra su lugar filoséfico en Kant,
en el esquematismo trascendental y en su de-
duccidn de los principios puros del entendi-
miento. Lo fremendum rtambién apacece como
vibracidn de la estofa éptica que distorsiona
la linea recta, quebrandola. Si de lo Jascnosum
salen todas las metaforas iconograficas pro-
cedentes del campo semantico de la luz, de
lo tremendnm surgen las lineas cinéticas que
expresan emociones, fuertes y vibrantes.
En la novela grifica (comic) de Schultheiss
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(2010), sobre cuentos cottos de Bukowski,
se comprueba cémo lo Lemendumn actia so-
bre la linea, por ejemplo, en Los aseszros, paca
mostrar con su torpeza vibratotia (imitando
las lineas acanaladas de la xtlografia) el absur-
do de un asesinato y violacién por causas ba-
nales, es decir, gratuito y sin mouvo. Un tipo
de linea similar es el usado por Miguelanxo
Prado en Stratos.

En La limpara maravillosa 1o tremendum
presenta una cara mas amable que se arrima
mas al modo en cémo occidente ha interpre-
tado la relacion entee el sujeto y el objeto,
es dectr, se acerca a la disciplina filosofica
que conocemos bajo el nombre de teoria
del conocimiento. No obstante, podemos
comprobar cémo sus frutos iconograficos se
ejercen en las farsas del Tablado de Marionetas
Dpara educacion de principes. Aqui los rasgos exa-
gerados, las lineas quebradas que delmnean
la fisiognomia de las emociones, estan al
servicio de lo irceverente y volumétaco, pero
sirven, como en el comic, para recordarnos
que todo personaje es un murieco, un titere
(lo es también el sujeto kantiano) que hay
que movet y zarandear con la ayuda de los
carismas del estilo.

La dramaturgia del estilo se solapa con la
teoria del conocimiento y, por ello, permite
vincular los carismas del estilo (formales y
materiales) a la ontologia filoséfica. De este
modo, los cansmas formales se asocratian a
la ontologia general, mientras que los ma-
teriales quedarian vinculados a la ontologia
especial. El sujeto, en la teoria del conoci-
miento, y en la metafisica (general y especial)
no se construye al margen de analogias y
metaforas, por muy geométricas que preten-
dan ser. La teoria del conocimiento es una
construccidn ideolégica que pone en valor
al sujeto occidental y, por ello, la puesta en
escena de su tinglado de cimbeles y tramoyas
sigue los pasos de la dramaturgia, como nos
advierte Kant en su Transicion de los principios

metafisicos de la ciencia natnral a la fisica. El tean-
sito (progressus) de 1a physica generalis a\a physica
specialis, y viceversa (regressus), es el mismo
camino que se ha recorrido histéricamen-
te para conformar los recursos expresivos
(sensogramas y emanatas) del comic y de la
farsas del Tablado de maizonetas. Un camuno
que tiene como sujeto al murieco pneuma-
tico, noemitico y articulado, constituido por
la estofa general de 1a physica generalss, que ma-
nifestaria sus emociones medante 1as estofas
pacticulares de 1a physica speciatis. Un murieco
nacido a onllas de las aguas procelosas o cal-
mas del Egeo. Algo que podremos compro-
bar con facilidad con sélo una lecrura atenta,
y avisada, de la I/iaday 1a Odiseaal alimén con
el Tablado de marionetas.
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