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por más que la naturaleza empiece por la razón y termine 
en la experiencia, nosotros debemos seguir la marcha 
contraria; es decir, empezar por la experiencia y con ella 
investigar la razón.

LEONARDO DA VINCI
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reSumen
aBStract/ El trabajo que aquí se presenta pretende ser una Investigación en filosofía a través del arte y el diseño. Con el 

fin de rozar si quiera este propósito, se ha escogido el método creativo propio de la retórica como esqueleto 
cognoscitivo. Así, será en la inventio donde se investigará al estudiante de filosofía entendiendo a este como 
aquél que inscrito en un deseo siempre renovado, busca no satisfacer ese amor al saber sino alimentarlo. Para 
traducir este decir en un hacer, se propone en la dispositio una programación para 1º de bachillerato donde 
a través de una serie de conceptos y de sus contrarios, se piensen estos no solo por medio de la filosofía sino 
desde otras disciplinas como la música, el arte, el diseño, el cine y la literatura. En la elocutio, nos convertire-
mos en OuFiPianos para crear un manifiesto o poema lógico. En la memoria cartografiaremos el pensamiento 
de la herramienta Manual Thinking para finalmente, en la actio, acercarnos a una razón performativa que 
aunando las tres formas de saber aristotélicas: theoria, praxis y poiesis sustente este “Hacer filosofía”.

Palabras clave: investigación, filosofía, retórica, razón performativa, hacer.

This academic research aims to be a philosophical investigation through art and design. Expecting to 
approach this idea, the rhetorical creative method has been chosen as a cognoscitive framework. Therefore, 
the inventio will be the part where the philosophy students are going to be investigated, taking them as 
individuals who are enrolled in a constantly renewed desire, that don´t seek to satisfy this love for wisdom, 
but to feed it instead. In order to transform this words into action, there is a proposal for high school students 
in the dispositio which uses several concepts and their contraries, these concepts may be thought not only 
through philosophy, but also through other disciplines like music, art, design, cinema and literature. In the 
elocutio, we will convert ourselves in OuFiPianos in order to create a manifest or logical poem. In the memoria 
we will map the understanding of the Manual Thinking tool, to finally, in the actio, get as close as possible to 
a performative reason which links the three Aristotelian forms of knowing: theoria, praxis and poiesis support 
this “To do philosophy”.

Key words: Investigation, philosophy, rhetoric, performative reason, to do.
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este libro no corre en línea recta desde su comienzo a su final. 
Se dedica a cazar, y en esa caza bate al mismo mapache en 
árboles diferentes, otros a distintos mapaches en el mismo árbol, 
o incluso aquello que al final se descubre que no es ni mapache 
ni árbol. a veces hace renuncios, resistiéndose a saltar algunas 
vallas determinadas, y se aleja a trochar por otras sendas. 
Suele beber agua siempre de los mismos arroyos, y tropieza en 
algún terreno de difícil caminar. Y no lleva cuenta de la caza 
ganada sino de aquello que se ha aprendido al explorar ese 
territorio. 

NELsON GOODmAN
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hacer fiLoSofÍa/ 
01.

1 hablando en particular, este libro comienza… con este mismo libro que estoy aquí citando “La regla del juego”, en Glasgow, 
en el año 2006. Al terminar la carrera de Filosofía en la UCm, decidí, dadas las perspectivas laborales que dudo difieran 
en algo de las actuales, irme a Escocia a aprender inglés, con la suerte de que en un curso de Español para extranjeros 
que hice previamente, con la esperanza de poder ganarme la vida allí como profesora, conocí a un ser maravilloso a quien 
le apeteció acompañarme en el viaje. 
Durante la carrera, uno de los mejores profesores que había tenido, José Luis Pardo, había recibido el Premio Nacional 
de Ensayo por la obra “La regla del juego” así que me compré el libro como refugio frente a posibles vicisitudes. Esa es la 
suerte de los libros cuando conoces al autor, y su pensamiento y escritura están a la altura de la persona, claro, que leerlo 
era como si él, en su condición de profesor, continuase enseñándonos cómo se enseña lo que no se puede enseñar; leer 
el libro era un discurso cercano, era como estar en clase, sin que ni por un momento dejara de ser a su vez una  novedad. 
Novedad en tanto se me estaba abriendo por primera vez, sí, los libros se abren a uno, y el momento en el que se abren, 
comienza siempre antes de haber empezado o después de haber terminado, como si una fuerza exterior eligiera qué, cuándo, 
cómo y a quién debe abrirse un libro.
Y con esta apertura penetró su estructura en mi: “Poiesis, Praxis y Theoria” es la triada que articula esta iniciación en la 
filosofía y que, sin ser yo consciente, articula de la misma manera “Hacer filosofía”, con la diferencia de que su orden está 
invertido. Hacer filosofía es el juego entre Theoria, Praxis y Poiesis. Cuando me percaté de que el orden estaba invertido y 
me pregunté el porqué me pareció que de alguna manera esa era la secuencia lógica de mi hacer, primero lees, investigas, 
vas haciendo y con suerte creas. Pero este motivo es tan ficticio como lo que se crea, o como cualquier orden que en esta 
secuencia pretendamos contener. Theoria, Praxis y Poiesis juegan, danzan, se transforman, se tocan, se confunden, se 
hacen, haciendo se hacen, hacen filosofía. 
“La regla del juego”, por profundo y bello, está desde luego, grabado en mi alma, como diría Garcilaso, pero dudo haber 
apresado, o entendido, ni una mínima parte de esta aporía sobre la dificultad de aprender filosofía. Cuando buceo entre sus 
páginas, leo el mismo libro cada vez y sin embargo leo uno distinto. su lectura es infinita e infinitamente bella y sabia. Esta 
dificultad que he nominalizado como “Hacer filosofía” es un intento de entender la aporía desde una doble condición, 
como alumna y como profesora. 
Como profesora de filosofía comparto la imposibilidad de enseñar lo que no se puede enseñar, pues no se puede resolver 
la aporía que el libro de José Luis Pardo presenta ¿cómo se inicia uno en la filosofía? ¿cómo propiciar esta conversión?, 
pero tampoco puedo ni quiero escapar de ella. Así que esta investigación, el TFm, es una propuesta para hacer las clases 
de filosofía de otra manera, para materializar los procesos de pensamiento que se dan en el aula, para materializar ese 
juego entre theoria, praxis y poiesis, para materializar a la misma filosofía, para materializar el hacer, filosofía. 
Como alumna, analizo qué y cómo aprendo, haciendo. Este máster se llama Investigación en arte y diseño, y esto es justa-

escrito está en mi alma vuestro gesto,
y cuanto yo escribir de vos deseo;
vos sola lo escribisteis, yo lo leo
tan solo, que aun de vos me guardo en esto.

GARCILAsO DE LA VEGA

Un libro nunca comienza por la primera línea ni acaba con la última. Si hubiera que comenzar por la primera línea, nadie podría escribir 
(¿por dónde empezar?, ¿de dónde sacar fuerzas suficientes?). Un libro comienza siempre antes de haber empezado o después de haber 
terminado, siempre va adelantado o retrasado con respecto a sí mismo. Comienza antes de haber empezado, sin que nadie _y menos que 
nadie quien lo escribe_ sepa que ha comenzado. Hablando en general, los libros de filosofía comienzan todos ellos el mismo día: el día 
siguiente de la muerte de Sócrates1. 
(PARDO, 2011:13)
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mente lo que he intentado hacer, primero investigar el investigar, luego lo que es investigar en arte y en diseño, para hacer 
y poder proponer una investigación en filosofía a través del arte y el diseño. El “a través” que media en la frase es elocutivo, 
no en el sentido de instrumentalizar el arte y el diseño, de convertirlo en un para, sino en la dirección a la que apunta su 
definición: a través es la inclinación o desviación de una cosa, siendo Hacer filosofía, una investigación que se inclina hacia 
el arte y el diseño, que se desvía hacia la estética, una deriva que atraviesa la misma investigación. Etimológicamente la 
palabra través viene del latín transversus  y está formado por el prefijo trans (de un lado a otro) y la palabra versus (ir hacia). 
Así, la etimología muestra cómo la investigación es en sí una deriva, un ir de un lado a otro, ese juego del que hablábamos 
arriba entre theoria, praxis y poiesis.
Esta investigación no pretende contestar a la pregunta ¿Qué es Hacer filosofía? Pretende acercarse a preguntarlo de la 
manera más simple y concisa posible. Pretende recorrer, aún sabiendo que el camino es infinito, algunos de sus bordes y 
sus grietas para “nada más” intentar aprehender qué quiera decir eso que hemos denominado Hacer filosofía. Tarea utó-
pica si tenemos en cuenta que la pregunta está compuesta por un verbo que implica movimiento y que, por tanto, elude 
la estaticidad de una definición; y un sustantivo que en su mochila lleva infinidad de definiciones geniales, pero que en su 
etereidad, es como si no llevara ninguna. Así que no, en este trabajo no hay respuestas, sólo una deriva, un baile alrededor 
de una pregunta, un mapa inventado. 
Todo pensador sabe que su constitución fisiológica o sentimental configura y compromete su pensamiento, que ese cuer-
po y ese pensamiento son indisociables y que la narración consciente de esa relación es filosofía, y esto es lo que pretende 
Hacer filosofía, materializar el quehacer, narrar trayectorias corporales, ponerlas en duda para poder así reinventarlas y 
recrearlas. 
Hacer filosofía busca otras maneras de hacer en el aula pues pretende generar un modo distinto desde el que cuestionar 
y cuestionarse, un modo con el que inventar nuevas formas de instalarse en uno mismo, nuevas maneras desde las que 
mirar el mundo y, para ello, es necesario que esa duda atraviese el cuerpo, que se convierta en vivencial. Por ello, este 
trabajo invita a que nos perdamos en otra razón, una que sea capaz de sustentar este hacer y que nos impulse, una y otra 
vez, hacia una razón performativa. 
Y parecía que nos habíamos olvidado del libro, parecía que me había olvidado del libro en los anaqueles de mi habita-
ción, pero ahí estaba, esperando, a que otra profesora, Tània Costa, lo recordara en clase con la luz y el cariño de quien lo 
tiene grabado en el alma. Y de nuevo se abrió el libro, estaba esperando, esperando a ser re-conocido, al igual que esperó 
Eros 10 años a que me re-encontrara con ese ser maravilloso que había decidido acompañarme a Glasgow para, ahora, 13 
años después, decidir acompañarle yo en Barcelona. En uno de los viajes a los anaqueles de mi habitación, cuando tras el 
recordatorio de la profesora Tània Costa tuve el libro de nuevo entre mis manos y lo abrí, encontré entre sus páginas el 
mail impreso en el que el ser maravilloso me contactaba tras diez años sin vernos ¿Casualidad, causalidad?                                                                                                  

Pero un libro termina siempre antes de haber acabado, porque si tuviera que acabar por la última línea, nadie se atrevería a escribirla y 
el libro sería infinito. Un libro acaba siempre, sin que nadie _y menos que nadie quien lo lee- sepa que ha acabado. Hablando en general, 
todos los libros de filosofía acaban el mismo día: el día antes de la muerte de Aristóteles. 
(PARDO, 2011:14)

1.1_theoria, praXiS, poieSiS/

Tradicionalmente, desde Platón y su “mundo de las ideas”, la filosofía se ha entendido como un tipo especial de actividad cuya forma 
suprema es la theoria o contemplación ya que su fin está en ella misma, motivo por el cual dirige y ordena la actividad práctica. Es 
Aristóteles quien distingue en su “Ética a Nicómaco” dos tipos de actividades, aquellas que como la theoría tiene en sí misma su 
propio sentido, praxis; y aquellas otras instrumentales que están destinadas a un fin, la poiesis. 

Esta herencia parece seguir hoy vigente en dos sentidos fundamentales, el primero de ellos es entender la filosofía como una ac-
tividad especulativa cuyo método se materializaría en un sistema de afirmaciones formuladas mediante palabras, normalmente 
escritas, aunque no siempre. En segundo lugar, se establecería una dicotomía entre teoría y práctica.

Uno de los métodos de la filosofía ha sido y es, la dialéctica o arte del diálogo. Si etimológicamente “dia - logos” significa “a través 
de - la palabra”, el diálogo no puede entenderse como una mera conversación, pues la comunicación ya está contenida en el lógos, 
sino que la pretensión de este método consistiría en hallar la “verdad” a través de la palabra o del lenguaje. Es decir, el diálogo sería 
el entendimiento que se produce mediante el lenguaje.  Así, no hablamos o escribimos porque haya entendimiento, sino que ha-
blamos o escribimos para entendernos, a nosotros mismos, y a los demás.

Por lo tanto, si el diálogo es un método, un para algo, estamos hablando (si seguimos con la terminología aristotélica) de poiesis, 
con lo que la filosofía no se reduciría a una actividad teórica sino que sería además poietica. Y dos, si etimológicamente “dia - logos” 
significa “a través de - la palabra”, a través del discurso, el cómo se articula ese discurso es igual de necesario que el discurso en si; así 
la filosofía no sólo es poietica sino que también es retórica.

Karl Marx, en la obra “Contribución a la crítica de la economía política” concretamente en el “Prólogo”, invierte los términos al con-
siderar justo lo contrario, que son las condiciones prácticas, la infraestructura la que determina la teoría, la superestructura. Así, la 
teoría o ideología, vendría determinada por la praxis, por las condiciones materiales y no al revés como pensaban Platón o Aristó-
teles. Pero lo importante aquí no consiste en dilucidar quién tiene razón, sino en entender que una sin la otra no tiene sentido, que 
la filosofía es teórica y es práctica.

Que un libro sólo pueda comenzar con la muerte de un hombre. (…)
para los libros de filosofía, ésta no es una observación cualquiera, 
porque dado que la filosofía nació como una cierta práctica de la 
escritura –la que acontece en los “Diálogos” de platón- , aquella parece 
ser perfectamente inseparable de ésta. 

JOsé LUIs PARDO
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1.2_retórica/

Hacer filosofía, el trabajo que aquí nos ocupa, es una Investigación en filosofía a través del arte y el diseño, y para construirla nos 
servimos del proceso creativo para la generación de discursos que tiene la retórica, resaltando así su carácter procesual y creativo.

Que las cinco fases de la creación del discurso retórico: inventio, dispositio, elocutio, memoria y actio, sirvan para estructurar el discur-
so parece en sí una obviedad, aunque no fueramos conscientes igualmente nos serviríamos de ella, pero es que hay además otras 
dos razones por las que se hace conveniente el uso de esta estructura para el TFM; una de ellas es el valor educativo que la retórica 
tiene como base de la formación cultural y moral; la otra, porque está considerada como un “arte” (ars o techné) complementaria de 
la filosofía.

Es necesario precisar que cuando hablamos de retórica no lo hacemos en el sentido restringido de estudio de las figuras de estilo, 
sino en el sentido que tiene esta disciplina en los estudios contemporáneos como los de Tomás Albaladejo. Este crítico ha jugado 
un papel fundamental en la renovación de la retórica moderna al rehabilitar muchos de los postulados que la tradición clásica había 
elaborado y que llegan a nosotros como un corpus orgánico: la llamada Rhetorica recepta (Albaladejo, 1989 : 9). Será la obra de este 
autor en la que nos basaremos para desarrollar cada una de las cinco bases del discurso retórico. Con su contribución, y la de otros 
muchos autores, se ha superado definitivamente el prejuicio que reducía la retórica al análisis de tropos aislados.

El término retórica, nos recuerda Albaladejo, proviene del griego ρηετορικη (en latín rhetorica). Quien domina el arte de la retórica 
es el ρητωρ (en latín rhetor) que significa orador público o político y es que la retórica nace dentro del campo de la política y supone 
una base fundamental para la democracia de las polis griegas. El ciudadano de estas polis griegas era, como decía Aristóteles, un 
animal político y retórico, con una inclinación natural al uso de la palabra para el debate de los asuntos públicos en el ágora. (Aristóteles, 
1994 : 20) 
Aristóteles compone su “Retórica”, según nos dice Quintín Racionero en la genial “Introducción” que hace a esta obra, en su segunda 
estancia en Atenas, a partir del 335, coincidiendo con la reanudación de las actividades docentes del filósofo en el seno del Liceo. 

Es imposible no hacer una analogía con la situación política en España que incapaz de concebir la educación como un problema de 
Estado se ve arrastrada a reformas educativas cada cuatro años en función de intereses exclusivamente partidistas. Obstáculo que 
ha dejado relegada, a la filosofía en particular y a las humanidades en general, a un tercer plano, situando las ciencias y la técnica 
como el mejor y casi único modo de educar a los ciudadanos. 

Así, uniéndonos a la preocupación aristotélica respecto a la educación, la intención no es la de fijar un modelo de Paideia cuanto de 
proponer otro modo, Hacer filosofía en el aula, encontrar nuevas formas desde las que pensar y hacer pensar, y para ello nos servi-
mos de la retórica entendiendo esta, tal y como nos dice Racionero que Aristóteles la entendía, como un instrumento, un Órganon 
de la filosofía práctica. (Aristóteles, 1994 : 128)

Con los sofistas griegos, la retórica adquiere una gran relevancia, pero tiene un importante detractor: Platón. El filósofo condena la 
retórica practicada por los sofistas y recomienda como contrapartida la Dialéctica. Platón considera la retórica como un ejercicio 
meramente formal de persuasión que no repara en los temas sobre los que se aplica, dedicada a “distraer” a la multitud mediante la 
seducción. (Albaladejo, 1989 : 17)

Aristóteles, afortunadamente, no comparte esta opinión y recopila todo lo relacionado con la materia hasta entonces para plasmar-
lo en los tres libros de la “Retórica”, una obra cuya vigencia sigue siendo actual a pesar del paso de los siglos. 

La Retórica romana supone una reelaboración de la Retórica griega que, basándose sobre todo en Aristóteles, introduce como ele-
mentos novedosos la disposición de las partes del discurso y el valor educativo de la retórica como base de la formación cultural y 
moral además de la técnica.

Cicerón será uno de los teóricos más destacados y su principal defensor ante las críticas. Considera a la retórica como “arte” (ars o 
techné) complementario de la Filosofía y más concretamente, de la Lógica y la Dialéctica. Introduce como finalidad de la retórica 
la máxima de docere, movere, delectare (enseñar, conmover, deleitar), algo que nos remite a las funciones didáctica, persuasiva y 
estética que tiene Hacer filosofía. 

Tras la caída de la República y la consolidación del Imperio romano, la retórica abandona el Senado para refugiarse en las escuelas. 
Es en esta época en la que Quintiliano compendia de forma clara y didáctica todas las tesis principales de la Retórica clásica en los 
doce libros de la “Institutio Oratoria”. El autor, de orígen hispano, expone detalladamente todo aquello que contribuye a la forma-
ción del “perfecto orador” desde su infancia hasta su edad adulta: vir bonus dicendi peritus (el hombre experto en el buen decir). 
(Albaladejo, 1989 : 36)

La Edad Media sigue el modelo los sistemas retóricos griegos y latinos como un bloque único. Tras un periodo de gran auge durante 
el Renacimiento, la Retórica es el eje central de la formación integral humanista. Comienza la reducción de la Retórica a un mero 

Los grandes filósofos son poetas que creen en la realidad de sus poemas. 

ANTONIO mACHADO

La Retórica ha salido de la situación de reducción a la elocutio para, gracias a su plena reactiva-
ción, proporcionar un adecuado instrumental de análisis textual asentado en las operaciones 
retóricas: inventio, dispositio, elocutio, memoria y actio/pronuntiatio.

(AlBAlAdEjo, 1989 : 9)

Como sabemos, la intención de tal escrito era la de fijar un modelo de Paideia, problema que 
se situaba en el centro de las preocupaciones filosóficas y adquiría una perspectiva dramática 
dada la situación ateniense… la Atenas que encontraba ahora Aristóteles era, en cambio, una 
ciudad cercada por problemas ingentes, insegura de su propia supervivencia y sometida otra 
vez a la crispación de las banderías políticas.

(ARISTÓTElES, 1994 :126)
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tratado de figuras (el ornatus) influída por una lectura mal entendida de la “Poética” de Aristóteles y centrada en el estudio de la 
elocutio, dejándose de lado la inventio y la dispositio. La atención excesiva sobre la elocutio o las formas de la expresión descuidó 
el contenido, la organización de los núcleos temáticos y de las estructuras narrativas, creando una formulación simplista del arte 
del discurso. (Mortara, 2015: 50) 

El antiguo estudio del arte de la persuasión quedó sumido en un profundo descrédito cuyo lastre ha tardado en quitárselo. Como 
muestra, esta frase de Víctor Hugo en pleno periodo romántico:  guerra a la retórica y paz a la sintaxis (citado en Mortara, 2015: 55). 
La Retórica se convierte en sinónimo de artificio y subsistirá agazapada y fuera ya de las escuelas. 

Será en 1958 cuando Perelman y Olbrechts-Tyteca publicaron su “Tratado de la Argumentación” con el subtítulo de “La nueva Retó-
rica” y se inicie el resurgir de esta disciplina. Se trata de un retorno moderno y actual a las teorías clásicas y una vuelta a las teorías 
retórico-aristotélicas.

La Neorretórica tendrá en la escuela francesa y belga sus mayores defensores: Roland Barthes, Gerard Genette, Jacques Durand y el 
Grupo μ. El objetivo final de la Neorretórica será la creación de una semiótica de los discursos, de todos los discursos. De esta forma 
comienza a desarrollarse una nueva vertiente, la Retórica Visual, en la que se intentan trasladar todos los conceptos aplicados al 
discurso hablado o escrito al terreno de la imagen. Para ello se apoyarán en la Publicidad, una disciplina moderna en la que tanto el 
texto como la imagen tienen una gran carga retórica y contribuyen por igual en la creación del mensaje y en la relación pragmática 
con el receptor. (Albaladejo, 1989 : 43)

Tanto la Retórica, como la Retórica Visual, tienen una influencia decisiva sobre Hacer filosofía, ya que se considera que su análisis y 
estudio pueden abrir nuevas vías de investigación y nuevas prácticas, en un Hacer filosofía, en la que escasean los planteamientos 
performativos.

Otra de las razones que me gustaría exponer es de índole emocional, pues con la estructura retórica rindo homenaje a uno de los 
personajes literarios que me han servido de inspiración docente: “Juan de Mairena”, poeta, filósofo y maestro de Retórica y Sofística. 
Obra creada por Antonio Machado y publicada en 1936.

Yo os pido un poco de amistad y ese mínimo de respeto que hace posible la convivencia entre 
personas durante algunas horas. Pero no me toméis demasiado en serio. Pensad que no siem-
pre estoy seguro de lo que digo, y que, aunque pretendo educaros, no creo que mi educación 
esté mucho más avanzada que la  vuestra. No es fácil que pueda yo enseñaros a hablar, ni 
a escribir, ni a pensar correctamente, porque yo soy la incorrección misma, un alma siempre 
en borrador, llena de tachones, de vacilaciones y de arrepentimientos [«] Para los tiempos que 
vienen, no soy yo el maestro que debéis elegir, porque de mí sólo aprenderéis lo que tal vez con-
venga ignorar toda la vida: a desconfiar de vosotros mismos. 

(MAChAdo, 1998 : 43)

Pero dejemos a un lado a mi maestro y sus teorías, ya rancias, sobre el homo sapiens frente al 
homo faber, y aquella más fantástica suya sobre un homunculus mobilis, que se convierte en 
mero proyectil, perdiendo de paso su calidad de semoviente. Y volvamos a la Escuela de Sabiduría 

(MAChAdo, 1998 : 68)

… no es una asignatura acotada en una zona del saber, sino el ancho campo de la humana 
preocupación, de cuanto puede ser motivo de inquisición intelectual o inquietud espiritual. Bien 
mirado, de lo que se trata en esa clase es de poner a prueba tácticas docentes, pues tales son la 
Retórica, «arte de conmover, deleitar y aun persuadir con palabras», y la Sofística, que Mairena 
identifica con el libre pensamiento: «Nosotros queremos ser sofistas —dice— ...en uno de los 
buenos sentidos de la palabra: queremos ser librepensadores». Y añade: «[La nuestra es] Retóri-
ca de sofistas o catecúmenos del libre pensamiento». 

(lÓPEZ MoRIllAS, 1989 : 13)

… entre en esta escuela que crea saber nada de nada, ni siquiera de Geometría”, que nosotros es-
tudiaríamos, acaso, como ciencia esencialmente inexacta. Porque la finalidad de nuestra escuela, 
con sus dos cátedras fundamentales, como dos cuchillas de una misma tijera, a saber: la cátedra 
de Sofística y la de Metafísica, consistiría en revelar al pueblo, quiero decir al hombre de nuestra 
tierra, todo el radio de su posible actividad pensante, toda la enorme zona de su espíritu que puede 
ser iluminada y, consiguientemente, oscurecida; en enseñarle a repensar lo pensado, a de saber lo 
sabido y a dudar de su propia duda, que es el único modo de empezar a creer en algo.

(MAChAdo, 1998 : 47)

Como nos dice Juan López Morillas en su artículo de 1989, “Juan de Mairena y Francisco Giner: La pedagogía del diálogo cordial” 
publicado en el Centro Virtual Cervantes, la materia que este profesor imparte … 

Este es el interés que comparto con el maestro apócrifo que inventa Machado, crear libre pensadores. No se pretende que sepan 
mucho de filosofía, la intención es que sin perder el rigor que cualquier disciplina require, y tomando siempre de base cuestiones 
propias de la filosofía, puedan y quieran los alumnos cuestionar y cuestionarse, utilizando para ello cuantos medios puedan ser 
útiles en la formación integral de la persona. A este respecto añade: 

Como ya sabemos, tras perder los sofistas la batalla contra los filósofos en la Antigüedad, la retórica quedó durante siglos como un 
mero compendio de figuras estilísticas, y la filosofía, ayudada por el establecimiento del Cristianismo, se erigió en la configuración 
de la Cultura Occidental sobre presupuestos de verdades absolutas. Se estableció así la figura del sofista cargado de connotaciones 
negativas. 

En la segunda mitad del siglo V a. de C. el movimiento sofístico acaba con los presupuestos de la Grecia aristocrática proponiendo 
un nuevo ideal de cultura fundamentado en la formación de ciudadanos conscientes, juiciosos y elocuentes. Frente a los privilegios 
de sangre, creen los sofistas en la capacidad de todo hombre para ser educado, para ser virtuoso, para ser crítico. Su concepción 
democrática e igualitaria del hombre es algo totalmente nuevo por aquél entonces e incluso hoy seguimos luchando porque así 
sea. Parece que los sofistas se mueven y permanecen en el ámbito de la polis frente a la torre de marfil del filósofo, frente a esa 
pretension platónica de enseñanza elitista y que se oculta tras el desprestigio de la enseñanza retórica. 
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1.3_fiLoSofÍa prÁctica Y prÁctica fiLoSófica

La filosofía enseña a hacer, no a decir. 

séNECA

Para realizar este aparatado hemos utilizado además de las obras fuente de Pierre Hadot “Ejercicios espirituales y filosofía antigua” 
y Michel Foucault “La hermeneútica del sujeto”; la tesis doctoral de Fernando Fuentes Mejías “Una educación filosófica: arte de vivir, 
experiencia y educación”.

En la antiguedad, para ser filósofo, había que sufrir un cambio profundo, concertado y voluntario en la manera de entender el mun-
do que consistía en una “conversión” paciente y continua que comprometía a toda la persona, una “manera de vivir” que implicaba 
a su vez un largo y constante ejercicio (askesis) sobre uno mismo. Era un trabajo, tanto afectivo como intelectual, para despojarse de 
la angustia, las pasiones, lo ilusorio y lo insensato. La tarea principal del filósofo consistía en cambiar su propia vida, en despojarse 
de la vida cotidiana y abrazar un tipo de vida filosófica. Sólo de forma secundaria impartía cursos o escribía textos, con el único 
propósito de mantener esa vida filosófica o para ayudar a sus discípulos. (Fuentes Mejías, 2015 : 15)

De todos los autores es sin duda la labor del filósofo Pierre Hadot, filósofo e historiador de la filosofía francés (1922-2010), quien ha 
realizado una labor más sistemática y rigurosa durante más de cincuenta años estudiando las prácticas regulares de los filósofos 
o ejercicios espirituales. A partir de sus reflexiones sobre la filosofía antigua, Hadot descubre una manera de filosofar según la cual 
hacer filosofía no consiste en resolver problemas abstractos sino en mejorar nuestra forma de vivir.

El filósofo –aquél que desea la sabiduría precisamente porque sabe que está desprovisto de ella- persigue, sin duda, un ideal inalcanza-
ble, sin embargo, eso no impide que se ejercite (askesis) durante horas para acercarse cada vez más a ella. (Hadot, 2006 : 23) Olvidar 
esta búsqueda constante de un progreso espiritual impide, a los ojos de Pierre Hadot, que comprendiésemos la totalidad de la 
filosofía antigua.

La relevancia de estos ejercicios espirituales corresponde a la importancia que tiene la distinción entre filosofía como forma de vida 
y filosofía como discurso teórico. Para Pierre Hadot la filosofía antigua no era, como se considera generalmente, un conjunto de ela-
boraciones teóricas, sino un método de formación de una nueva manera de vivir y percibir el mundo, un intento de transformación 
del ser humano llevada a cabo por ejercicios realizados día a día. 

Además, estos ejercicios espirituales no habrían quedado limitados a la antiguedad clásica, sino que habrían continuado su legado 
a lo largo del desarrollo de la cultura y el pensamiento occidental: integración de los ejercicios espirituales antiguos en la religión 
cristiana; retroceso y menoscabo en la filosofía eminentemente teórica y sistemática de la modernidad; parcial resurgimiento en 
el siglo XIX en pensadores como Schopenhauer, Nietzsche y Bergson junto con el existencialismo de la primera mitad del siglo XX.
(Fuentes Mejías, 2015 : 19)

Michel Foucault, interesado por los trabajos de Pierre Hadot, quien fue una de las influencias más notables en el pensamiento de su 
última etapa, reivindica el término ejercicios espirituales que emplea Hadot para referirse a la filosofía antigua y es quien le propone 
como profesor en el Collège de France a raíz de una plaza vacante, que finalmente ocupará.

La publicación del curso de 1982 titulado “La hermenéutica del sujeto” del Collège de France será la clave para entender como en 
el mundo griego antiguo la ética se entendería como forma vida, no como relación con uno mismo, que es el significado que le da 
Foucault a la noción de sujeto moral.

Foucault considera que en Grecia el conócete a ti mismo aparece siempre vinculado al cuídate a ti mismo. Sócrates es el iniciador de 
una consideración en la que hay que conocerse para ocuparse de uno mismo. La finalidad del autoconocimiento es, de esta manera, 
práctica; este planteamiento está presente tanto en la filosofía antigua como en los inicios del cristianismo. La noción griega es la de 
epitemelia heautou e implica varias cosas: una actitud con respecto a uno mismo, con respecto a los otros y con respecto al mundo; 
es también una manera de atención y de mirada, se trata de trasladarlas hacia uno mismo para transformarse. Esta transfiguración 
se hace a través de unas acciones y de unas prácticas que denomina ejercicios espirituales. Esta es la espiritualidad de la filosofía para 
Foucault, la que hace del conocimiento una forma de cambio interno. (Fuentes Mejías, 2015 : 37)

El cuidado de sí aparece por primera vez, dice Foucault, en el diálogo platónico “Alcibíades”, muy elogiado por los neoplatónicos; 
aquí el cuidado de sí está vinculado a la acción política, por un lado, y a la erótica, por otro., pero significa en todo momento el do-
mino del cuerpo por el alma. Durante el helenismo, el cuidado de sí aparece de manera diferente; adquiere un sentido universal, es 
una llamada a cualquiera; se sustituye el modelo pedagógico, orientado a los elegidos, por el modelo médico. Uno debe cuidarse, 
debe convertirse en médico de sí mismo. También el cuerpo ocupa aquí un lugar fundamental; se definen prácticas como la escri-
tura, la meditación y el examen de conciencia del final del día, pero relacionado con lo que hacemos, no con lo que pensamos o 
sentimos; esta será la gran diferencia con la confesión cristiana. Se trata de construir el yo, no de descubrirlo. No hay un yo auténtico 
por descifrar. Así, lo fundamental es que el cuidado de sí se convierte en la finalidad, que adquiera un sentido por sí mismo. (Fuentes 
Mejías, 2015 : 38)

Lo que defiende Foucault, en definitiva, es que el sujeto ético libre está atado a sí mismo y no a los mecanismos de normalización de 
la disciplina social; este sujeto está en permanente construcción y necesita una permanente lucha espiritual: es la invención de un 
estilo de existencia. Hay que construir el yo y hay que hacerlo con los otros. Es una estética de la existencia, que como concreción de 
este arte de vivir supone una intensificación de la experiencia. Hay que desarrollar nuestra singularidad, la que nos es más propia. El 
sujeto que cuida de sí mismo con estas prácticas y ejercicios no tiene una identidad fija y permanente, puesto que esta, con su mul-
tiplicidad, es el resultado de todo el proceso vital. El sí mismo es complejo y heterogéneo: la coherencia le viene del estilo. La misma 
noción de experiencia, como elemento central, nos hace ver que está en función también de una alteridad, de una relación con el 

Estos ejercicios (…) corresponden a un cambio de visión del mundo y a una metamorfosis 
de la personalidad. La palabra “espiritual” permite comprender con mayor facilidad que unos 
ejercicios como éstos son producto no solo del pensamiento, sino de una totalidad psíquica del 
individuo.

(hAdoT,  2006 : 14)
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otro. La experiencia es esta red en la que estamos implicados con los otros; esta es la actualidad del yo, que está más en función de 
una filosofía de la relación que de la interioridad: es una especie de pliegue. Hay una complementariedad entre el trabajo sobre uno 
mismo y la atención en el otro; no es un ensimismamiento: no es un culto al yo (base del narcisismo), sino una cultura del yo, en el 
sentido estoico. El sujeto es una forma, no una sustancia, y esta forma se va constituyendo durante la existencia de cada cual. Hace 
de la vida de cada cual un arte, una obra de arte. A Foucault le interesa esta verdad transformadora; que el sujeto se transforme a 
partir de la verdad, que ha de tener una dimensión ética, pero no porque sea la aplicación de un saber, sino porque esta verdad en 
sí transforma la mirada, la actitud y la conducta del propio sujeto. Foucault vuelve a los antiguos para aprender de ellos, no para 
repetirlos; se trata, en definitiva, de actualizarlos críticamente. (Fuentes Mejías, 2015 : 37)

Aunque la divergencia entre las posturas de Hadot y Foucault es radical respecto al sentido que tienen estas prácticas, no quiere 
decir que no puedan coincidir en su valor e importancia. Para Hadot la filosofía es sabiduría, para Foucault es crítica. Para Hadot la 
verdad conduce a la ética, para Foucault la verdad solo amplia el horizonte de nuestra acción, no determina una ética.

La filosofía que sustenta las prácticas filosóficas que se están conociendo desde hace algunos años en nuestro país, pero que llevan 
más de treinta años practicándose, comparte los mismos presupuestos que hemos visto en Hadot y Foucault. Este movimiento in-
ternacional contemporáneo de renovación filosófica nos recuerda cuán diferentemente entendían griegos y romanos el concepto 
de filosofía, el cual no consistía exclusivamente en especulaciones teóricas sino sobre todo en una práctica comprometida que su-
ponía una transformación interior para poder abrazar una existencia filosófica, una manera concreta de vivir, donde lo importante 
no era decir sino hacer, quedando así la teoría subordinada a la vida y no al revés.

La filosofía de la que nos hablan estos autores es la de una filosofía comprometida con el desarrollo personal y la formación ética de 
los ciudadanos. Todos ellos coinciden en recordarnos la antigua concepción originaria de la filosofía como sabiduría vital, con poder 
para sanar al individuo y dar plenitud y sentido a su existencia.

Los movimientos que se exponen a continuación están muy vinculados con la práctica docente y el ámbito escolar, por eso es 
importante para esta propuesta docente rescatar el concepto de filosofía práctica asimilada como un ejercicio formativo para la 
construcción del ser humano, como una práctica que tiene eco en la vida del ser humano, que implica una forma específica de estar 
en el mundo y de afrontar la docencia.

Según esta concepción originaria de la filosofía que hoy se quiere recuperar, toda persona puede 
y debe ser filósofa. Lo es en la medida en que no se conforma con vivir sometida al dictado de 
la costumbre, de las convenciones sociales y de las creencias vigentes, y aspira a ser dueña de 
su vida, eligiendo sus metas y examinando sus experiencias para extraer de ellas sus propias 
verdades y orientar autónomamente su acción. Aunque el ritmo demasiado acelerado de la 
vida actual parezca arrebatarnos el tiempo y el sosiego necesarios para practicar una reflexión 
serena y rigurosa sobre lo que nos pasa y sobre el fundamento de nuestras convicciones, 
expectativas y esperanzas, tal reflexión merece ser una compañera inseparable, por- que sólo es 
verdadera vida humana aquella que se hace lúcida a sí misma y, por tanto, libre.   

(CAVAllÉ,  2007 : 13)

Para presentar de forma sucinta la diversidad de metodologías filosóficas que engloban las llamadas prácticas filosóficas usaremos 
la clasificación del profesor de filosofía y filósofo práctico Gabriel Arnaiz, publicado en su artículo “¿Qué son las prácticas filosóficas?

Estas prácticas filosóficas se han venido desarrollando durante los últimos treinta años por medio de una serie de asociaciones, 
revistas, conferencias y del desarrollo de un cuerpo bibliográfico específico compuesto de libros, artículos e investigaciones. Este 
proceso de institucionalización ha implicado también la progresiva aceptación académica de estos movimientos por parte de las 
universidades, creándose asignaturas y cursos de posgrado. 

Con el término de prácticas filosóficas se hace referencia a seis tipos de metodologías diferentes que el filósofo práctico puede 
aplicar en diferentes contextos y con distintas finalidades:

1- El movimiento de Filosofía para niños (Philosophy for Children), surge en los años setenta alrededor de la obra y metodología 
de Mathew Lipmann (1922-2010), y pretende renovar la enseñanza de la filosofía en las aulas a través de una metodología basada 
en el diálogo filosófico. La novedad de esta propuesta es doble: por un lado, pretende iniciar a la filosofía a los niños pequeños —y 
no sólo a los adolescentes— a través de una serie de novelas filosóficas adaptadas a las edades y capacidades cognitivas de los ni-
ños, y que se aplican desde los cuatro años en adelante. Por otro lado, la investigación filosófica (philosophical inquiry) se desarrolla 
mediante el diálogo conjunto con el resto de los compañeros, que funcionan como una «comunidad de investigación» (community 
of inquiry). Esta metodología no concibe la «enseñanza de la filosofía» como el aprendizaje de una serie de conceptos o sistemas 
filosóficos históricamente condicionados, sino como el aprendizaje del acto de filosofar, como la práctica efectiva de las técnicas de 
argumentación y razonamiento (y, por lo tanto, muy próximo al movimiento del Critical Thinking —pensamiento crítico— y de la 
lógica informal). Lo importante aquí es la vivencia de la práctica del filosofar a través del diálogo con el resto de los compañeros de 
clase (prioridad de la oralidad) y no tanto en la asimilación teórica de conceptos y autores. 

2- La orientación filosófica (tal como la denomina el Grupo ETOR de Sevilla), el asesoramiento filosófico (según Mónica Cavallé y 
ASEPRAF, en Madrid), la consultoría filosófica (R. Kreimer, Buenos Aires) o la consejería filosófica (C. Zabala, Asociación Búho Rojo, 
Perú) son algunas de las formas que reciben en español eso que en el ámbito anglosajón se conoce como Philosophical Counseling 
y en alemán Philosophische Praxis. Esta práctica filosófica busca aplicar la filosofía a la resolución (más bien habría que decir a la 
«disolución») de problemas personales y existenciales que un individuo (el consultante, el visitante o cliente) presenta en una con-
sulta. Sin lugar a dudas, es la práctica filosófica más controvertida y polémica. La instuticionalización creciente de este movimiento 
está implicando que cada vez un mayor número de universidades  de distintos países legitimen el status científico de esta nueva 
disciplina filosófica aceptando la creación de asignaturas y cursos de posgrado.

3- Los diálogos socráticos (Sokratische Gespräch), según la tradición de Leonard Nelson (1882-1927) y Gustav Heckmann (1898-
1996), son una metodología para «aprender a filosofar» (siguiendo la estela kantiana) que hace hincapié en la práctica del filosofar 
modo socrático a través del diálogo con un grupo de personas. Posee unas reglas muy precisas, y aunque en sus orígenes fue con-
cebido para renovar la enseñanza de la filosofía, en la actualidad se aplica para diversos fines, dentro del ámbito de la empresa, las 
instituciones y las organizaciones privadas.

4- El movimiento de las Nuevas Prácticas Filosóficas se instituye a finales de los años noventa y agrupa las diversas modalidades 
de cafés y talleres filosóficos que se han desarrollado desde mediados de los años noventa (en paralelo con el movimiento de FpN).
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4.1- Los Cafés Filosóficos
Los cafés filosóficos (café philosopique o café-philo) son una modalidad de práctica filosófica que surgió en Francia a media-
dos de los noventa de la mano de un profesor de filosofía parisino, Marc Sautet (1947-1998), y en los que un grupo hetero-
géneo de personas decide filosofar sobre un tema determinado durante unas dos horas aproximadamente. Normalmente, 
este tipo de diálogos filosóficos son «animados» normalmente por un filósofo profesional. 

4.2- Los Talleres Filosóficos
Los talleres filosóficos (atelier-philo) son una modalidad de práctica filosófica que se ha desarrollado como consecuencia del 
perfeccionamiento de las técnicas de diálogo de los cafés filosóficos (en Francia, el autor más destacado es Óscar Brenifier) 
y del aumento de la exigencia filosófica al grupo de participantes, o de la modificación de algunos postulados de la práctica 
de Filosofía para Niños (en Inglaterra, a través de Karin Murris, por ejemplo, y que se conoce como Filosofía con Niños).

5- La filosofía en las organizaciones, como la denominan los autores holandeses (J. Kessel, E. Boers), también conocida como Philo-
sophy of Management (Nigel Laurie) o como Philosophical Consulting (L. Marinoff) es la última de las prácticas filosóficas que se ha 
institucionalizado. Está muy relacionada con una de las éticas aplicadas más recientes, la Business Ethics (la ética de los negocios o 
ética empresarial), y hace referencia a la aplicación de la filosofía al ámbito empresarial y profesional, aunque deberíamos recordar 
que su aplicación no se restringe únicamente al ámbito privado, sino que abarca también las instituciones públicas y el denomina-
do «tercer sector» (ONG ‘s, asociaciones profesionales, etc.). 

inventio/ 
02.

no busque ahora las respuestas: no le pueden ser dadas, 
porque no podría vivirlas. Y se trata de vivirlo todo. viva 
ahora las preguntas. Quizá después, poco a poco, un día 
lejano, sin advertirlo, se adentrará en la respuesta.

RAINER mARIA RILkE
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La Inventio consiste en la búsqueda y selección de los contenidos sobre los que debe versar el discurso. Para ello la Retórica sumi-
nistra un surtido repertorio de lugares comunes y de tópicos de la argumentación, incrementado siempre por la formación y los 
conocimientos del orador. La finalidad de la inventio es establecer los contenidos del discurso. El sustantivo inventio (o invenio) no 
significa “invención, creación”, sino “hallazgo”. La invención es el hallazgo de asuntos verdaderos o verosímiles que hagan probable 
la causa. El orador selecciona en un catálogo perfectamente tipificado los temas más adecuados para exponer su tesis. Invenire es 
buscar en la memoria, que es concebida como un conjunto dividido en topoi o loci (tópicos o “lugares”) en donde se encuentran las 
ideas susceptibles de aplicación. (Albaladejo, 1989: 78).

Para la adecuada realización de esta operación han de concurrir el ars y el ingenium, la técnica y las cualidades personales que posea 
el orador, es decir, la dualidad horaciana debe estar en armonía. La habilidad personal para llevar a cabo la invención es encauzada 
por la técnica, que ofrece al orador una sistematización relativa a lo referencial como forma de superación del azar, vía irreflexiva 
del hallazgo de las ideas. La Retórica ha producido, en este sentido, una perfecta estructuración de lugares (loci) a los que puede 
dirigirse el orador para buscar en ellos los elementos referenciales. (Albaladejo, 1989 : 78)

En consecuencia, el orador, como productor y constructor del discurso es un elemento claramente activo y fundamental. Ha de 
poseer los conocimientos técnicos necesarios para la producción y emisión del discurso retórico y unas cualidades que le permitan 
aprovechar dichos conocimientos apropiadamente. Los clásicos definen al orador como un vir bonus peritus dicendi (un hombre 
bueno experto en el decir), que con su actividad comunicativa persigue la utilitas de la causa, el interés de la posición retórica en la 
que está situado y que defiende con su discurso. (Azaustre y Casas, 1994: 12).

Según la definición de la “Rethorica a Herenio” la invención es el descubrimiento (excogitatio) de las cosas verdaderas o verosímiles que 
hagan probable la causa.  Esta definición de invención que es la que se perpetuará en los tratadistas posteriores, concibe esta ope-
ración retórica como un método de hallazgo de materiales que prueben la causa y, un método para el sabio tratamiento de dichos 
materiales. David Pujante, autor de “El corpus retórico”, nos dice que (excogitatio) es la palabra que utiliza el autor en su definición 
y que podemos traducirla no solo como encuentro por medio de la reflexión, sino también como imaginación, como invención, 
como la facultad de imaginar.
  

2.1_inveStiGanDo eL inveStiGar

Si supiese qué es lo que estoy haciendo, no lo llamaría investigación, 
¿verdad? 

ALBERT EINsTEIN

La “Retórica a Herenio” es, efectivamente, una obra latina cuya fecha de publicación más probable es entre el año 86 y el 82 y, por 
tanto, la etimología de descubrimiento sería

Aunque el término utilizado es efectivamente latino si nos fijamos en su etimología griega el concepto etimológico de descubri-
miento sería el concepto griego de verdad (des-cubrimiento, a-letheia). Alétheia (en griego λήθεια) es en su origen un concepto 
proveniente de la filosofía antigua a menudo traducido como “verdad”. 

Ambas etimologías, la latina y la griega, nos llevan a una misma definición, pero nos interesa especialmente la segunda, pues si 
invención es descubrimiento y descubrimiento es verdad, toda investigación se ocuparía de la búsqueda de la verdad ¿Es esto así 
realmente? ¿En qué sentido estamos utilizando el término de verdad? Vayamos por partes.

El término verdad en filosofía siempre ha sido controvertido pues se ha entendido de muy distintas maneras a lo largo de la historia: 
verdad como adecuación, como revelación, como conformidad a una regla, como coherencia, como utilidad… 

La noción de verdad que Ortega hace suya es la que conecta con el sentido etimológico de la palabra griega alétheia, que es el 
sentido que mejor encaja con su tesis de la historicidad de la verdad. Yendo más allá del sentido de la verdad como adecuación, 
Ortega entiende esta adecuación como un proceso paulatino, esto es, como un descubrimiento que el hombre va haciendo de las 
cosas. Ya en una fecha tan temprana de su evolución intelectual como es 1914, en “Meditaciones del Quijote”, Ortega recoge la idea 
de descubrimiento como la idea principal de la noción de verdad: Quien quiera enseñarnos una verdad, que nos sitúe de modo que la 
descubramos nosotros. (“Meditaciones del Quijote”, 1999 : 336).

la suma de varias raíces latinas como sería el caso de las siguientes: el prefijo “des-“, que puede 
traducirse como “negación”; el verbo “cooperire”, que es sinónimo de “cubrir”; y finalmente el sufijo 
“-miento”, que es equivalente a “instrumento” quedando la definición como un descubrimiento 
es un hallazgo o el encuentro de algo que era oculto, secreto o desconocido. Se trata de una 
observación novedosa de ciertos aspectos de la realidad.   

(PUjANTE,  2003 : 45)

La palabra Alétheia viene del griego y está formada por el lete, literalmente “olvido” y el prefijo 
“a-”. Lete (en griego Λήθη) en la mitología griega, era el nombre de la náyade Lete, hija de la 
Discordia y madre de Las Gracias que dio su nombre a uno de los ríos de Hades, la Fuente del 
Olvido, de la cual los muertos bebían para olvidar su vida terrestre. De esa manera se plantea 
el término Alétheia, como una negación del olvido, “Fuera de Lete”, “Fuera del olvido”, de ahí  
traducciones más correctas como serían “el desocultamiento del ser”, “desvelar lo olvidado”.  
Alétheia se refiere a la acción de desvelar lo que está oculto, en el olvido y con ella a su necesidad.  

(https://anaisflorin.com/Aletheia)
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La más importante relación que el hombre pueda tener con la verdad no es, pues, la de su posesión en el pasado, la de la seguridad 
en una verdad sólida. Cuando tenemos una verdad sólida, ésta adquiere una costra utilitaria que la hace ser una simple receta. La 
auténtica relación del hombre con la verdad es la que se da en el descubrimiento, al quitar el hombre con su intelecto aquello que oculta 
a las cosas con objeto de que éstas se le presenten en su desnudez. (Ortega y Gasset 1999: 335).

A esta noción de la verdad como descubrimiento subyace la convicción de que las cosas nos aparecen ocultas, de que las cosas no 
se nos dan en su desnudez, sino recubiertas de un púdico velo que el hombre tiene que quitar para poder conocerlas y tener su ver-
dad. Precisamente esta tarea de desnudar las cosas, de quitarles la pudicia del velo que las cubre, será la faena propia de la filosofía. 
De ahí que Ortega diga, que: la filosofía no es, pues, una ciencia, sino, si se quiere, una indecencia, pues es poner a las cosas y a sí mismo 
desnudos, en las puras carnes —en lo que puramente son y soy— nada más. (Ortega y Gasset 1996: 145).

Si la filosofía no es una ciencia, su método de investigación no habrá de ser tampoco el propio de las ciencias, es decir, el método 
deductivo. Así, frente a una concepción positivista de la ciencia, la orientación en la que se sitúa Ortega en el ensayo “La Filosofía 
de la Historia de Hegel y la Historiología” (y a la cual nosotros nos sumamos aquí) supone una crítica a los criterios de demarcación 
adoptados por aquella, proponiendo, por el contrario, un marco epistemológico en el que las ciencias humanas, sociales o del espí-
ritu lejos de pretender equipararse a las ciencias naturales respecto de su metodología, asumiéndola como una receta dogmática, 
desarrollen nuevos criterios metodológicos. Y esta es la pretensión del presente trabajo, ampliar, en las clases de filosofía esos crite-
rios metodológicos que entendemos no pueden quedar reducidos a la lectura, comentario y producción de textos.  

Ciencia, como sabemos, es episteme en su sentido etimológico, equivale a saber, pero a una sabiduría entendida como un cono-
cimiento riguroso y objetivo, que además cuenta con un método y un objeto diferenciado. Si la filosofía es ya etimológicamente 
la búsqueda de un saber que nunca está dado y, que es además inútil o útil precisamente por su inutilidad, no parece que tenga 
sentido imponer un método (sea este el que sea) que pretenda fijar ese saber, ni que pueda consolidarse como modelo único y 
referencial. La ciencia, al igual que el arte o la filosofía, son sólo aspectos de la realidad que brotan de la creatividad humana y cuya 
función es la de crear metáforas que nos proporcionen visiones útiles del mundo. De esta manera, si es acertada la inferencia antes 
realizada y efectivamente la investigación tiene esa pretensión de verdad, la verdad como nos dice Ortega ha de entenderse no 
como cosa muerta, según veintiséis siglos de habituación, ya inercial, nos lo hace hoy entender, sino como un verbo – “verdad” como algo 
viviente, en el momento de lograrse, de nacer; en suma, como acción. (Ortega y Gasset 2004: 533).

Es interesante para Hacer filosofía este concepto de verdad ya que transforma la investigación en una búsqueda existencial, per-
formativa e interpretativa que cuenta, en su ser acción, con el poder transformador que conlleva el encuentro con las cosas, con las 
situaciones, pudiendo elegir en cada momento un método y un ser determinado que no determinista. 

Podría parecer que nos hemos alejado de ese andamiaje retórico que nos sirve de base, pero seguimos pisando el mismo suelo 
pues como dice Pujante en la obra anteriormente mencionada: la inventio es la primera de las operaciones retóricas hacia la interpre-
tación y la aventura de construir un discurso es la aventura de interpretar una parte del mundo. (Pujante, 2003 : 48)

Hemos hablado de que la investigación científica no es investigación filosófica, pero es importante aclarar que aunque no sean lo 
mismo y, por tanto, los presupuestos y resultados sean distintos, no por ello hay que dejar de hacer uso de ella para las clases de 
filosofía o para el filosofar mismo, pues una cosa es no confundir los términos y otra no valorar su propuesta metodológica. 

Bajo este mismo presupuesto, pasamos a plantearnos otro tipo de investigación que al igual que la científica no se identifica con la 
filosófica, pero que pensamos nos ayudará a ampliar el campo en el que esta se mueve. Estamos hablando de una investigación, la 
artística, que como vimos en las clases del artista y profesor Alex Arteaga, se ha impuesto en el vocabulario del arte contemporáneo 
sin que haya un consenso en su definición y, ni siquiera, en su necesidad, pues al igual que pasa con el resto de disciplinas, de algún 
modo habrá que poder calificar a los estudiantes de arte.

Esta indefinición, lejos de ser un problema, se nos ofrece como una vía fructífera de reflexión acerca de la homogeneización en la 
investigación. Si el diálogo permanece abierto y la construcción de su definición depende de la comunidad académica (que como 
dijo Arteaga en clase somos todos) será el hacer lo que defina su esencia y no al revés. Este planteamiento existencialista y no de-
terminista, abre las puertas a que otras disciplinas puedan plantearse también que otras vías son posibles e incluso necesarias. En 
cualquier caso, dejar el campo de reflexión abierto y permanecer en la epojé no puede sino enriquecernos a todos.

Nos encontramos así con otra razón, la estética, que cuestiona la hegemonía de la científica y que quizás sea capaz de provocar 
un cambio de paradigma que lleva tiempo fraguándose en el ámbito académico. La idea no es que se imponga un tipo de razón 
frente a otra, sino que no se imponga ninguna, que se de el diálogo entre ellas y que podamos mezclarlas en la investigación, tal y 
como mezclamos los métodos creativos, pues si no está muy errada la argumentación hecha más arriba en eso consiste investigar, 
en crear desde el deseo.

Es posible que esta cuestión de la investigación en general y de la investigación artística en particular sea un problema exclusiva-
mente académico, pero aunque así fuera, suscita cuestiones que transcienden el ámbito de lo académico, siendo este un reflejo o 
una teorización de la cotidianeidad de los artistas o del mundo del arte. Cuestiones que a su vez son interesantes para el desarrollo 
de este trabajo, y es que al igual que es indudable la unión que ciencia y filosofía pudieran tener, no es menos cercana la relación 
que se da entre el arte y la filosofía. 

No toda investigación tiene porque ser interdisciplinar, pero para esta propuesta en concreto nos interesa que así sea. Desde el 
mismo planteamiento orteguiano que hasta aquí nos ha servido de referencia, entendemos que un problema se entiende mejor si 
se ve desde distintas perspectivas, y consideramos que el arte tiene un potencial desestabilizador que aporta frescura y actualidad 
a las cuestiones filosóficas. Puede que el arte no genere conocimiento, pero sí genera en cualquier caso las condiciones para que 
este se de y esto es lo definitorio. En el artículo “Investigación estética” publicado por la “Revista de Investigación en Artes Visuales” 
nº 3 del año 2018, el filósofo y profesor Gerard Vilar nos recuerda que: 

el arte es un asunto de construcción de formas simbólicas, pero de ciertas formas que, a 
diferencia de las demás, nos permiten autodefinirnos y automodificarnos en la medida en 
que son dispositivos para la reflexión… Como ha escrito Alva Nöe, “el arte es disruptivo y 
desastibilizador… es un modo de investigación, una forma de indagación que persigue la 
transformación y reordenación (de nosotros mismos)” 



30 31

En la propuesta didáctica que aquí se plantea (y que se desarrolla en la Dispositio) se leen y se producen textos, pues es indiscutible 
la relación entre investigación filosófica y lenguaje, pero hay también objetos e imágenes pues si pretendemos que sea una práctica 
experiencial, servirnos del arte y el diseño influye en una mayor conciencia del proceso, ya que suelen estar más alejadas de con-
cepciones cientificistas. Reivindicamos, por tanto, que en la investigación filosófica puedan tener cabida los objetos y las imágenes, 
que se amplíe el concepto de investigación y podamos hacer uso de todo aquello que nos sirva para pensar el mundo que vivimos, 
pues cómo lo cuestionemos e imaginemos será fundamental a la hora de crearlo y de crearnos.

Parece así que el tipo de investigación que aquí se propone para las clases de filosofía sería también investigación estética, pues la 
pretensión no es convertir a los estudiantes de filosofía en artistas, sino servirnos de esos dispositivos para la reflexión que el arte 
propone, con el fin de contar y encontrar otros modos desde los que pensar y cuestionar incluso a la filosofía misma. 

Según la definición de la RAE la invención es: Crear, diseñar, idear o producir alguna cosa nueva que antes no existía. Para que esta 
invención pueda producirse es necesario una investigación previa, pues la invención al igual que la creación,  no se producen ex 
nihilo. Así, habremos de estudiar cómo y en qué condiciones ha de producirse esa investigación para que sea posible la invención, 
cuál es su condición de posibilidad, es decir, habremos de centrarnos en el proceso.

Etimológicamente investigación viene de in-vestigium: en pos de la huella de; lo que nos recuerda la famosa afirmación atribuida a Ber-
nardo de Chartes de que los seres humanos no somos más que enanos subidos a hombros de gigantes.Parece entonces que una de las 
partes del proceso es la de hacernos conscientes de esa tradición que nos ha precedido y sin la cual se nos haría muy difícil pensar y/o 
crear. Desligarse de la tradición se nos hace no sólo necio, sino además improductivo, ya que es la materia prima con la que contamos. 
No se trata por tanto de rechazarla sino de incorporarla críticamente, ver qué y cómo podemos usar lo que otros hicieron.

…todo arte que merece ese nombre, es estética en sentido fuerte, en el sentido reflexivo, porque 
desestabiliza la mirada ordinaria, los supuestos de la percepción, cuestiona los prejuicios, la 
inteligibilidad propuesta y, en fin, desordena nuestros modos de ver habituales. Y eso es lo 
que posibilita nuevas formas de inteligencia, la emergencia de nueva inteligibilidad y que nos 
podamos transformar o “reorganizar”, como sostiene Alva Nöe (2015) 

(VIlAR, 2018 : 102)

El carácter indisciplinado de la estética respecto a la filosofía teórica y la filosofía práctica –y de 
las ciencias- es lo que la caracteriza y define, no como una disciplina filosófica más, sino como 
un tipo de reflexión que pone permanentemente en cuestión al resto de la filosofía.

(VIlAR, 2018 : 6)

un término técnico utilizado en el mundo de la televisión, el cine y el video. Designa el conjunto 
de procesos efectuados sobre un material grabado: el montaje, la inclusión de otras fuentes 
visuales o sonoras, el subtitulado, las voces en off, los efectos especiales. Como un conjunto de 
actividades ligadas al mundo de los servicios y del reciclaje, la post producción pertenece pues 
al sector terciario, opuesto al sector industrial o agrícola de producción de materias en bruto

(BoURRIAUd, 2014 : 7)

Todos copiamos de una o de otra manera, pero una cosa es incorporar ideas, procedimientos o técnicas llevándolos al estilo propio 
de cada quien y, otra distinta, es la reproducción de forma mecánica sin la honestidad de reconocer la autoría.

Ya vimos en el apartado anterior cómo el concepto de creación ha ido transformándose, pasando este de entenderse como una 
creatio ex nihilo a una creación a partir de cosas ya dadas, resignificando de esta manera elementos que ya existían para al combi-
narlos crear algo distinto.

¿Combinarlos con qué? Con la experiencia vital, con los nuevos conceptos que hemos aprendido, con nuevos diseños, nuevas pers-
pectivas... de manera que los contrarios, lo viejo y lo nuevo, produzcan un tercer elemento: el objeto, el concepto, el instrumento. 
Se trata de crear lo extraordinario a partir de lo ordinario. Estamos hablando, al fin y al cabo, de lo que en el cine se llama realización 
o postproducción. Bourriaud define postproducción como:

Esta acción de interpretar, reproducir, reexponer o utilizar obras realizadas por otros o productos culturales disponibles es la acción que 
se va desarrollar en el tipo de investigación estética que proponemos en la parte de la “Dispositio” para los estudiantes de Filosofía 
de 1º de Bachillerato a partir de conceptos clásicos de la filosofía de manera que, convirtiéndolos en seminautas, rearticulen lo que 
ellos ya han consumido, resignificando así no solo lo ya procesado sino el concepto filosófico mismo a través de ese collage o reci-
clado existencial. 

Esta obra, que se produce como resultado de esa resignificación, será entendida como un nuevo relativo, pues una de las caracte-
rísticas propias de la posmodernidad (o Modernidad continuada) en la que nos situamos, es la vuelta a la relatividad de los sofistas, 
de ahí que la estructura que propongo sea la retórica, pues insertos en nuestro tiempo, entendemos que ninguna forma simbólica 
es absoluta, a excepción de la lógica y las matemáticas y que, por tanto, cualquier concepto filosófico puede variar en función de 
su uso y de su contexto.  

Así, el investigar y/o crear, no sólo será una acción postproductiva sino como hemos visto relacional, pues parece hundir sus raíces en 
la estética relacional o arte relacional, término concebido por Bourriaud, donde la importancia de las reproducciones, copias y citas es la 
tendencia de las artes a salirse de sus límites en busca de una reunificación con la vida. A Este respecto, nos dice Rodolfo Wenger que:
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Bourriaud sostiene que “el arte es la organización de presencia compartida entre objetos, 
imágenes y gente”, pero también “un laboratorio de formas vivas que cualquiera se puede 
apropiar”. De acuerdo con esta definición, la actividad artística es un juego que precisa de la 
participación del receptor, no ya para adquirir sentido sino incluso para existir. La obra carece de 
esencia, no es un objeto, sino más bien una “duración”, el tiempo en que se produce el encuentro. 

(WENGER, 2013 : 14)

El chef catalán tiene muy claro que conocer la tradición es el primer pilar de la (re)evolución. 
Además, te hace humilde. Ferran aterrizó en la alta gastronomía cuando reinaba la alta cocina 
francesa y despuntaba la nouvelle cuisine. La estudió desde sus orígenes, la perfeccionó primero, 
luego la mejoró, y cuando ya dominaba todos sus secretos, la voló por los aires creando su 
propio lenguaje sobre los cimientos de la cocina más tradicional. Una máxima de elBulli dice 
que para deconstruir una tortilla de patatas, primero tienes que saber hacer la mejor tortilla de 
patatas del mundo. (https://ferranadria.fundaciontelefonica.com/expo/blog/2015/01/29/9-
secretos-creativos-de-ferran-adria- que-puedes-aplicar-en-tu-empresa/.)

Bourriaud define la actividad artística como un estado de encuentro, como la elaboración colectiva de sentido y al leerle parece que lo 
que está definiendo no sé si es el arte, pero desde luego podría ser una definición de ese quehacer filosófico que aquí investigamos, 
pues así es justamente como nace la filosofía, como una forma de diálogo, de encuentro en las calles para buscar justamente ese 
sentido. 

El arte contemporáneo, a diferencia del arte anterior, no se centra en el objeto que produce, ese objeto delimitado que expuesto 
en un museo se ha de contemplar, sino en el proceso mismo de creación como lugar de orientación y generador de actividades. Bou-
rriaud denomina a esta nueva forma de cultura, cultura de uso o cultura de la actividad. Así, la superproducción ya no es vivida como 
un problema, sino como un ecosistema cultural.  Y esto es lo que buscamos en la investigación: la suspensión del juicio, la crítica de 
un conjunto de objetos, instrumentos, técnicas, conocimientos, creencias, ideas, valores y modos de una sociedad, pues puede que 
en eso consista Hacer filosofía.

Un ejemplo que ilustra a la perfección la investigación entendida como relacional y resignificativa es la del cocinero Ferran Adriá, 
uno de los máximos referentes en Innovación y Creatividad a nivel mundial y es que su restaurante, elBulli, fue nombrado cinco 
veces como mejor restaurante del mundo. En 2014 junto con la Fundación Telefónica, Ferrán Adriá crea la exposición “Ferran Adriá. 
Auditando el proceso creativo” en donde se trata de explicar a través de apuntes, dibujos, platos y utensilios cómo se produjo ese 
cambio de paradigma, esa revolución, a través de una auditoria que él se hace a si mismo.

La auditoria es el cuestionamiento constante de lo que se ha hecho, aunque lo que se haya hecho, o precisamente, porque haya te-
nido un éxito arrollador como en el caso de elBulli. Como en filosofía, no son las respuestas las que nos impulsan sino las preguntas, 
ver en qué se ha fallado, qué se podía haber hecho de otra manera, es situarnos en el que pasaría si, es la proyección constante, la 
insatisfacción de la satisfacción.

Se ve así que la investigación es una necesidad, de comprensión, de orden, pero una necesidad que debe partir siempre del deseo, 
de la pasión, pues si la invención o creación es contingente para el propio investigador ¿Qué trabajo resultaría de eso? En el mejor 
de los casos algo estrictamente académico. Hablábamos un poco más arriba de mezclar lo viejo con lo nuevo para crear un tercer 
elemento que será lo creado en sí mismo, así que cuantas más cosas viejas y nuevas tengamos, más cosas podremos mezclar, más 
conexiones podremos hacer, mejor podrá el cerebro jugar a conectar cosas aparentemente inconexas. Esas nuevas conexiones 
crean nuevas vías de pensamiento reconfigurando de este modo nuestro cerebro.
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Si esto es así, cuantos más cerebros tengamos jugando mayores serán asimismo las conexiones que haremos y las vías que abrire-
mos. Y esta es otra de las características del éxito de Adriá, el haber tenido la lucidez de juntar a personas de muy diversos ámbitos: 
diseñadores, ingenieros, filósofos, etc; para hacer algo que en principio no tenía nada que ver con sus quehaceres cotidianos, inno-
var en cocina. Podría decirse que el diálogo, el aunar formas muy distintas de mirar o de enfrentarse a un problema enriquece así 
mismo el proceso.

Ferran Adriá nos recuerda que no hay un único método creativo, sino muchos. En la exposición se especifican más de 17 que pue-
den reagruparse de la siguiente manera :

• Técnicas específicas para generar conceptos y luego desarrollarlos en la práctica. La pirámide creativa es el ejemplo 
máximo. En ella desde un concepto en la parte superior (tortilla) se va desarrollando hacia abajo aplicaciones prácticas del 
mismo (tortilla de jamón, de pimientos, o tortilla deconstruida).

• Técnicas para buscar inspiración colocando las fronteras en la geografía o cultura. Así puede buscarse adaptar platos 
locales de la zona en la que se sitúa el restaurante, o buscar cómo aplicar platos de cocinas lejanas como la de Japón...). 
Técnicas que modifican los instrumentos de cocina o los que utiliza el comensal (rediseño de platos, cubiertos, nuevas 
técnicas de elaboración de alimentos...) para buscar nuevas experiencias. 

• La limitación. El tiempo, o proponer características rígidas de lo que se busca conseguir obligan a generar nuevas ideas.  
Si pongo como objetivo crear espumas me encontraré con muchas espumas nuevas, si el objetivo es hacer “cosas redondas” 
me encontraré con nuevos platos “redondos” que nadie ha realizado antes. 

De esta manera, si los métodos creativos son muchos y pueden y deben mezclarse, y los conceptos de creación e invetigación como 
hemos visto se buscan y complementan, el método a utilizar en la “Inventio”, en la creación de los argumentos, habrá de ser tan 
variado como necesitemos. Vemos así que, aunque haya algunos métodos más propicios para unas disciplinas que para otras, no 
son estos excluyentes entre si, sino que habremos de conocerlos, mezclarlos y diferenciarlos según sea pertinente en el proceso de 
la investigación y/o creación.

DiSpoSitio/ 
03.

Los mismos puntos, o casi los mismos, fueron continuamente tocados 
de nuevo desde diferentes direcciones y siempre se esbozaron nuevos 
cuadros. un sinnúmero de éstos estaban mal dibujados o carecían de 
personalidad, aquejados de todos los defectos de un torpe dibujante.

 Y cuando fueron descartados, quedó una cantidad de otros regulares 
que debían entonces ser ordenados, y frecuentemente recortados, para 
que pudieran darle al observador un cuadro del paisaje. –así pues,  
este libro es en realidad sólo un álbum.

WITTGENsTEIN
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Quintiliano define la dispositio como la distribución útil de las cosas y de las partes en lugares. Así, la dispositio atiende a la organiza-
ción de los contenidos seleccionados, lo cual constituye un factor esencial para conseguir la persuasión del auditorio, procurando 
atraerse desde el principio su ánimo. La dispositio da las pautas para la organización de los argumentos: los más sólidos deben figu-
rar al principio y al final; los menos consistentes deben ocupar la parte central. Su objetivo es organizar los elementos de la inventio 
en un todo estructurado en el interior del texto, produciendo la macroestructura textual. La función básica de la dispositio consiste 
en la distribución de un todo (por tanto, del conjunto del discurso así como también de sus partes integrantes, res y verba) porque 
la dispositio es la que impide el caos de las ideas y de las palabras al someter res y verba al orden puesto al servicio de la utilitas. La 
dispositio constituye el complemento necesario de la inventio, que sin aquélla sería un proceso inconexo. Pero además de esto, la 
dispositio no sólo se halla subordinada a la res como la inventio, sino también a los verba y, por ello, a la elocutio. (Albaladejo, 1989 : 75)

Aunque inventio y dispositio se estudian como operaciones sucesivas, en la realidad de la producción retórica concreta, no pueden 
separarse, pues son procesos operacionales que se dan con simultaneidad total o parcial; el lugar que ocupa la dispositio no puede 
separarse de la actividad de la inventio, al ser ésta una operación que se realiza en dirección al texto retórico y teniendo éste como 
finalidad.

La especial relación que hay entre inventio y dispositio se debe en gran medida a que las partes del discurso afectan a ambas opera-
ciones. La dispositio se encuentra presente ya dentro de la inventio, pues ésta se orienta de antemano hacia las partes orationis, las 
que a su vez son un fenómeno de la dispositio. Las partes del discurso en su doble localización en el nivel de inventio y en el nivel de 
dispositio, configuran la organización tanto de la estructura de conjunto referencial como de la macroestructura del texto retórico. 
Sobre su conjunto y número hay diferentes propuestas, pero, de acuerdo con la división comúnmente aceptada, son las siguientes: 
exordium, narratio, argumentatio y peroratio (Albaladejo, 1989 : 77).

Estas cuatro partes del todo oratorio, consecuencia de la actividad de las operaciones de inventio y dispositio, pertenecen a la es-
tructura interna del discurso y se pueden desarrollar de forma bipartita o tripartita. La disposición bipartita supone la coexistencia 
de dos partes que mantienen una tensión recíproca dentro del todo que las integra. En cambio, la disposición tripartita implica un 
principio, un medio y un fin. En ambos tipos de dispositio, cada una de las partes puede constar de subdivisiones. La estructuración 
más frecuente del discurso oratorio se acomoda a los moldes de la tripartición.

La parte inicial se denomina exordium: su finalidad es ganarse los afectos del auditorio (la captatio benevolentiae) y esbozar el plan 
que va a seguir el discurso (partitio). La sección de referente (inventio) que corresponde al exordium y la parte de la macroestructura 
(dispositio) que está constituida como exordium están formadas por los materiales extensionales e intensionales, respectivamente, 
que de acuerdo con lo aptum, permiten conectar con el destinatario para producir en él una actitud favorable hacia la posición 
defendida por el orador. (Albaladejo, 1989 : 79).

La parte media consta de dos elementos básicos: la narratio y la argumentatio. Ambas se ocupan de proporcionar la información 
oportuna y su explicación o argumentación al auditorio (rem docere). La narratio es la exposición de los hechos que constituyen la 
causa; exposición clara, breve, verosímil y creíble desde la perspectiva del orador y toma de postura de éste (tesis). La argumentatio 
es el conjunto de razonamientos que sostienen la tesis defendida en la narratio. Ésta es la parte nuclear y decisiva del discurso. El 
exordio y la narración tienen como finalidad la preparación del destinatario y la presentación al mismo de informaciones en función 
de la aceptación por parte de éste de la posición argumentativa que establece el orador. Un exordio adecuado y una narración 

convincente son pasos previos a una argumentación sólida. El estudio de la argumentación es, ante todo, el de las pruebas que son 
aportadas en apoyo de la causa. (Albaladejo, 1989 : 80).

La última de las partes de la oración es la peroratio con la que el orador recuerda al auditorio lo más relevante de lo expuesto en 
las secciones anteriores. Constituye una recapitulación del discurso y un nuevo intento de conseguir la simpatía de los jueces o 
destinatarios influyendo en sus afectos para hacer que su decisión sea favorable. Se trata, pues, de la última oportunidad de comu-
nicación racional y afectiva del orador con el receptor del discurso. En una y en otra función se relaciona la peroración con el exordio, 
en el que también está interesado el orador, a la vez que informar, en influir en los afectos (animos impellere). La peroratio cierra el 
conjunto de las partes orationis, caracterizado por su estricta condición textual y por su poder estructurador. (Albaladejo, 1989 : 82).

En esta primera parte del discurso, que corresponde a la primera evaluación, se tratará de plantearnos la pregunta ¿Quién soy?
 
Para pensar el yo se han seleccionado cinco pares de contrarios que, se concretan en cinco pares de textos filosóficos que, a su vez, 
se relacionan con las cinco disciplinas anteriormente mencionadas. (Véase cuadro de la página siguiente.) La actividad fundamental 
que ayuda a concretar qué tipo de ser somos y queremos ser se hará a través de la creación de una superheroína o de un superhéroe. 

¿Por qué se ha elegido esta actividad? Es un clásico en la programación de filosofía de 1º de Bachillerato empezar el curso expli-
cando el surgimiento de la filosofía con lo que se ha venido a llamar “El paso del mythos al logos” y que podría reformularse en “Hay 
mythos en el logos y logos en el mythos”, surge de nuevo la necesidad que un concepto tiene de su contrario para poder entenderse. 

La fascinación por los héroes, superhéroes y antihéroes nunca ha desparecido, incluso parece que actualmente, en el siglo XXI, ha 
resurgido produciendo taquillas millonarias en cine, televisión y librerías. Cómo no sentir atracción por individuos como Ulises o 
Jessica Jones? Individuos que se salen de lo corriente, que son ejemplares, que son al fin y al cabo la personificación de aquello que 
deseamos ser.

Al construir esos personajes, al fabricar esas ficciones, convertimos a los personajes en personas y nuestro ideal de lo que podemos 
ser se acerca un poco, se hace más real. Saber qué deseamos ayuda a entender aquello que somos. 

3.1_eXorDium

Lo último que uno sabe es por dónde empezar. 

BLAIsE PAsCAL
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FILÓSOFOS RELACIONES ACTIVIDADES

SER/ 
NO SER

Aristóteles  
Nietzsche ARTE: Cindy Sherman Fotografiando al héroe

IDENTIDAD/ 
ALTERIDAD

Locke  
Sartre MÚSICA: Rosalía Tabla personaje (pág. xx)

SEXO/ 
GÉNERO

De Beauvoir 
Butler LITERATURA: Virgine Despentes Biografía del personaje

ESENCIA/ 
EXISTENCIA

Spinoza  
Heidegger DISEÑO: La Bauhaus Cartel película

CUERPO/ 
MENTE

Foucault  
Descartes CINE: Zima Blue Superpoder
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taBLa 1ª. ev
¿Quién SoY?

Se expone a continuación un desarrollo sintético de esta tabla de manera que podamos hacernos una idea de cómo se relacionan 
las casillas entre si.

Ser
Definición de la R.A.E.

1. copulat. U. para afirmar del sujeto lo 
que significa el atributo.
2. aux. U. para conjugar todos los ver-
bos en la voz pasiva.
3. intr. Haber o existir.
4. intr. Indica tiempo. son las tres.
5. intr. ser capaz o servir. Los idiomas 
son para comunicarse.
6. intr. Estar en lugar o situación.
7. intr. suceder, acontecer, tener lugar. 
¿Dónde fue la boda? El partido fue a 
las seis.
8. intr. Valer, costar. ¿A cómo es la 
merluza?
9. intr. Indica relación de posesión. 
Este jardín es de la reina.
10. intr. Opinar del mismo modo que 
alguien. soy con Ana.
11. intr. seguir el partido o la opinión 
de alguien. soy de Juan.
12. intr. mantener la amistad de al-
guien. Es de sus amigos. Es muy de sus 
antiguos compañeros.
13. intr. Corresponder, parecer propio. 
Este proceder no es de un hombre de 
bien.
14. intr. Formar parte de una corpora-
ción o comunidad. Es del Consejo. Es 
de la Academia.
15. intr. Tener principio, origen o natu-
raleza, hablando de los lugares o países. 
Antonio es de madrid.
16. intr. U. para afirmar o negar en lo 
que se dice o pretende. Esto es.

Ser/
no Ser 
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Ser y No ser en el arte:
Cindy sherman
En la relación del concepto de Ser con el 
arte se escoge a Cindy Sherman no sólo 
por su importancia en el arte contempo-
ráneo sino por el diálogo que sus fotogra-
fías ofrecen entre el ser y no ser. Toda su 
obra parece ser una búsqueda del ser a 
través del no ser. A primera vista podría 
pensarse que sus obras son autorretratos, 
es decir, que en ellas pretende mostrar el 
ser que es puesto que ella es la modelo 
que sale en sus fotografías, pero por el 
contrario nunca se muestra a si misma. 

Escondida tras pelucas, disfraces, próte-
sis y maquillaje su ser se entiende, como 
dice Aristóteles en el texto visto más arri-
ba, de muchas maneras: es una estrella 
de Hollywood, un payaso, una anciana de 
la alta sociedad … y sin embargo no es 
nada de eso. 

Sus obras son inquietantes, divertidas, 
estimulantes, escandalizadoras y un sin 
fin de adjetivos que hacen de esta artista 
un exponente perfecto para que los estu-
diantes se cuestionen y jueguen con ese 
ser que somos y que no somos. 

Es esta capacidad de la fotografía para 
crear ficciones y el uso no siempre ade-
cuado que los alumnos hacen de ellas la 
que permite crear ejercicios que mues-
tren e interroguen lo que son o quisieran 
ser. Hay que tener en cuenta además que 
estamos hablando de estudiantes adoles-

centes y que por tanto están construyen-
do su identidad, las imágenes y modelos 
que elijan como referentes tiene en este 
momento una importancia crucial.

EjERCICIO:

Tomando como modelo la obra de Cindy Sherman, 
los alumnos deberán crear una serie de 8 fotografías 
en las que aparezcan convertidos en superhéroes. 

Ser y No ser en la filosofía:
Aristóteles y Nietzsche

Ser 
El ser se entiende de muchas maneras, 
pero estos diferentes sentidos se refieren 
a una sola cosa, a una misma naturaleza, 
no habiendo entre ellos sólo comunidad de 
nombre; mas así como por sano se entien-
de todo aquello que se refiere a la salud, lo 
que la conserva, lo que la produce, aquello 
de que es ella señal y aquello que la recibe; 
y así como por medicinal puede entenderse 
todo lo que se relaciona con la medicina, 
y significar ya aquello que posee el arte 
de la medicina, o bien lo que es propio de 
ella, o finalmente lo que es obra suya, como 
acontece con la mayor parte de las cosas; 
en igual forma el ser tiene muchas significa-
ciones, pero todas se refieren a un principio 
único.

(ARISTÓTELES, “Metafísica”)

No Ser 
Escuchad y os diré lo que es el superhombre. 
El superhombre es el sentido de la tierra. 
Que vuestra voluntad diga: sea el super-
hombre el sentido de la tierra. ¡Yo os con-
juro, hermanos míos, a que permanezcáis 
fieles al sentido de la tierra y no prestéis fe a 
los que os hablan de esperanzas ultraterre-
nas! Son destiladores de veneno, conscien-
tes o inconscientes. Son despreciadores de 
la vida; llevan dentro de sí el germen de la 
muerte y están ellos mismos envenenados. 
La Tierra, está cansada de ellos: ¡muéranse 
pues de una vez. Yo os enseño el superhom-
bre. El hombre es algo que debe ser supera-
do. ¿Qué habeís hecho para superarlo? (...) 
El superhombre es el sentido de la tierra.

El hombre es una cuerda tendida entre el 
animal y el superhombre, -una cuerda so-
bre un abismo (...) La grandeza del hombre 
está en ser un puente y no una meta.

Voy a hablarles de lo más despreciable: el 
último hombre (...) que todo lo empeque-
ñece.

(NIETZSCHE, “Así habló Zaratustra”)
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Identidad

Alteridad

Definición de la R.A.E.

Del lat. tardío identitas, -atis, y este der. 
del lat. idem ‘el mismo’, ‘lo mismo’.
1. f. Cualidad de idéntico.
2. f. Conjunto de rasgos propios de un 
individuo o de una colectividad que los 
caracterizan frente a los demás.
3. f. Conciencia que una persona tiene 
de ser ella misma y distinta a las demás.
4. f. Hecho de ser alguien o algo el mis-
mo que se supone o se busca.
5. f. mat. Igualdad algebraica que se 
verifica siempre, cualquiera que sea el 
valor de sus variables.

Del lat. tardío alteritas, -atis, der. del lat. 
alter ‘otro’.
1. f. Condición de ser otro.

Identidad y Alteridad en la filosofía:
Locke y sartre

Identidad 
Siendo ésas las premisas para encontrar 
en qué consiste la identidad personal, de-
bemos ahora considerar qué significa per-
sona. Pienso que ésta es un ser pensante e 
inteligente, provista de razón y de reflexión, 
y que puede considerarse asimismo como 
una misma cosa pensante en diferentes 
tiempos y lugares; lo que tan sólo hace 
porque tiene conciencia, porque es algo 
inseparable del pensamiento, y que para 
mí le es esencial, pues es imposible que uno 
perciba sin percibir lo que hace. Cuando ve-
mos, oímos, olemos, gustamos, sentimos, 
meditamos o deseamos algo, sabemos 
que actuamos así. Así sucede siempre con 
nuestras sensaciones o percepciones ac-
tuales, y es precisamente por eso por lo que 
cada uno es para sí mismo lo que él llama 
él mismo [...]. Pues como el estar provisto 
de conciencia siempre va acompañado de 
pensamiento, y eso es lo que hace que cada 
uno sea lo que él llama sí mismo, y de ese 
modo se distingue de todas las demás co-
sas pensantes, en eso consiste únicamente 
la identidad personal, es decir, la identidad 
del ser racional, hasta el punto que ese 
tener conciencia puede alargarse hacia 
atrás, hacia cualquier parte de la acción o 
del pensamiento ya pasados, y alcanzar la 
identidad de esa persona: ya hasta el pun-
to de que esa persona será tanto la misma 
ahora como entonces, y la misma acción 

Alteridad
¿Y qué puede ser la alteridad, en efecto, 
sino el cruce de reflejo y reflejante que he-
mos descrito en el seno del para-sí, ya que 
la única manera en que lo otro puede existir 
como otro es la de ser conciencia (de) ser 
otro? La alteridad, en efecto, es negación 
interna, y sólo una conciencia puede cons-
tituirse como negación interna. Cualquier 
otra concepción de la alteridad equivaldría 
a ponerla como un en-sí, es decir, a estable-
cer entre ella y el ser una relación externa, 
que requeriría la presencia de un testigo 
para comprobar que el otro es otro que el 
En-sí. Por lo demás, lo otro no puede ser 
otro sin emanar del ser; en ello, es relativo 
al en-sí: pero tampoco podría, ser otro sin 
hacerse otro: de lo contrario, su alteridad se 
convertiría en algo dado, o sea en un ser ca-
paz de ser considerado en-sí. En tanto que 
es relativo al en-si, lo otro está afectado de 
facticidad; en tanto que se hace a sí mismo, 
es un absoluto. Es lo que señalábamos al 
decir que el para-sí no es fundamento de su 
ser-como-nada-de-ser, sino que funda per-

pasada fue realizada por el mismo que re-
flexiona ahora sobre ella que sobre el que 
la realizó. 

(LOCKE, “Ensayo sobre el entendimiento 
humano”)

petuamente su nada-de-ser. Así, el para-sí 
es un absoluto unselbststanding, lo que 
hemos llamado un absoluto no sustancial. 
Su realidad es puramente interrogativa. Si 
puede preguntar y cuestionar, se debe a 
que él mismo está siempre en cuestión; su 
ser nunca es dado, sino interrogado, ya que 
está siempre separado de sí mismo por la 
nada de la alteridad: el para-sí está siempre 
en suspenso porque su ser es un perpetuo 
aplazamiento. Si pudiera alcanzarlo algu-
na vez, la alteridad desaparecería al mismo 
tiempo, y, con ella, desaparecerían los posi-
bles, el conocimiento, el mundo.

(SARTRE, “El ser y la nada”)

iDentiDaD/
aLteriDaD 
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Identidad y Alteridad en la música:
Rosalía

Relacionar a la cantante Rosalía con los 
conceptos de identidad y alteridad me 
parece pertinente por su actualidad y por 
el revuelo que su música y su cante han 
ocasionado en la cuestión de la apropia-
ción cultural y es que se le acusa de apro-
piarse de una identidad que no es la suya.

Si nos centramos en la canción que la de-
finió como la estrella del momento “Mala-
mente” podemos ver cómo la disputa se 
centra en que a pesar de ser ella catalana, 
nace en Barcelona el 25 de septiembre 
de 1993, es acusada de apropiarse de 
un léxico propiamente andaluz (el más 
evidente sería “illo”, circunscrito a Sevi-

lla y alrededores y utilizado a modo de 
leitmotiv en ‘Malamente’. Otros serían la 
aspiración de la “s”, de dialectos sureños, 
o incluso “malamente”.) y de elementos 
del pueblo gitano para mercantilizarlos. 
Es decir, trasladaba una visión artística e 
idealizada de la etnia gitana a los blancos 
del resto de la península, de tal modo 
que las particularidades históricas de los 
gitanos (la discriminación, la opresión, el 
sufrimiento) se blanqueaban en un mero 
ejercicio de folclorismo musical ¿Tiene al-
gún sentido todo esto?

Las propias raíces de Rosalía ofrecen otra 
compleja variable para analizar la apro-

EjERCICIO:

Crear la BSO del superhéroe tras rellenar la Ficha 
del superhéroe y de su alter-ego que pongo a 
continuación. 

piación: la cultura castellanoparlante del 
Baix Llobregat, compuesta en su mayoría 
por segundas y terceras generaciones de 
inmigrantes andaluces, murcianos o ex-
tremeños, tiene ciertas afinidades con la 
de sus antepasados, ya sea a nivel musi-
cal o de algunos dejes dialectales. Suce-
de lo mismo con el chándal o el tunning, 
elementos característicos de la cultura 
poligonera, tan asociada al cinturón rojo 
barcelonés.

01 • Nombre del superhéroe y de su alter-ego

02 • Edad

03 • Nacionalidad

04 • Nivel socio-económico

05 • Fecha y lugar de nacimiento

06 • Residencia actual

07 • Ocupación (profesión)

08 • Describir sus relaciones familiares. ¿Tiene hermanos? ¿Quiénes son sus padres? ¿Con quien tiene el vínculo 

familiar más fuerte: un tío, su abuela…?

09 • ¿Cuáles son sus hábitos: fuma, bebe…?

10 • ¿Y sus aficiones?

11 • ¿Cuáles son sus características físicas? ¿Altura? ¿Peso? ¿Género? ¿De qué color tienen los ojos? ¿Y el pelo?

 ¿Utilizan gafas o lentillas?

12 • ¿En qué ambiente social se mueve?

13 • Quiénes son sus aliados (describa la relación)

14 • ¿Cuál es su nivel de inteligencia?

15 • ¿Tiene complejos? ¿Cuáles?

16 • ¿Cuáles son sus metas a corto y largo plazo?

17 • ¿Cuál es su defecto más grande?

18 • ¿Y su mejor cualidad?

19 • ¿Qué les gustaría cambiar en la vida?

20 • ¿Qué les motiva?

21 • ¿Qué les asusta?

22 • ¿Qué les hace feliz?

FICHA DEL SUPERHÉROE Y DE SU ALTER-EGO
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RASGOS DE PERSONALIDAD PARA PERSONAjES

Colorea de amarillo el valor que tiene tu personaje y de verde el de tu 
alter-ego. Ten en cuenta que un 3 es un valor entre medio de los dos 
rasgos, que un 1 y un 5 son extremos absolutos y 2 y 4 son valores 
intermedios. 

Altruista
Ambicioso

Perspicaz
Austero

Trabajador
Racional
Humilde
Arrojado

Leal
Terrenal

Disciplinado
Flexible

Perceptivo
Valiente - Temerario 

Pragmático
Agradable

Pacífico
Ordinario

Extrovertido
Sociable

Optimista
Misericordioso

Locuaz
Honesto

Alegre
Nervioso

Agradable

1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5 
1 2 3 4 5

Egoísta – Codicioso
Conformista - Pusilánime
Confiado – Inocente
Derrochador – Caprichoso
Holgazán –Inconstante
Pasional -
Arrogante – Fanfarrón
Indeciso – Calmado
Desleal
Espiritual
Caótico
Testarudo
Despistado
Cobarde
Idealista
Rudo – Quisquilloso
Violento – Atolondrado
Extravagante
Tímido
Solitario – Distante
Pesimista
Cruel – Severo
Reservado
Falso - Corrupto
Serio- Apagado
Calmado
Grosero
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Sexo

Género

Definición de la R.A.E.

Del lat. sexus.
1. m. Condición orgánica, masculina o 
femenina, de los animales y las plantas.
2. m. Conjunto de seres pertenecien-
tes a un mismo sexo. sexo masculino, 
femenino.
3. m. Órganos sexuales.
4. m. Actividad sexual. Está obsesiona-
do con el sexo.

Del lat. genus, eris.
1. m. Conjunto de seres que tienen uno 
o varios caracteres comunes.
2. m. Clase o tipo a que pertenecen 
personas o cosas. Ese género de bromas 
no me gusta.
3. m. Grupo al que pertenecen los seres 
humanos de cada sexo, entendido este 
desde un punto de vista sociocultural 
en lugar de exclusivamente biológico.
4. m. En el comercio, mercancía.
5. m. Tela o tejido. Géneros de algodón, 
de hilo, de seda.
6. m. En las artes, sobre todo en la 
literatura, cada una de las distintas 
categorías o clases en que se pueden 
ordenar las obras según rasgos comu-
nes de forma y de contenido.
7. m. Biol. Taxón que agrupa a especies 
que comparten ciertos caracteres.
8. m. Gram. Categoría gramatical 
inherente en sustantivos y pronombres, 
codificada a través de la concordancia 
en otras clases de palabras y que en 
pronombres y sustantivos animados 
puede expresar sexo. El género de los 
nombres.

Sexo y Género en la filosofía:
De Beauvoir y Butler

Sexo 
No se nace mujer, se llega a serlo. Ningún 
destino biológico define la figura que re-
viste en el seno de la sociedad la hembra 
humana; es el conjunto de la sociedad el 
que elabora ese producto intermedio entre 
el macho y el castrado que se califica de fe-
menino.

 ¿La mujer? Es muy sencillo, afirman los afi-
cionados a las fórmulas simples: es una ma-
triz, un ovario; es una hembra: basta esta 
palabra para definirla. En boca del hombre, 
el epíteto de “hembra” suena como un in-
sulto; sin embargo, no se avergüenza de su 
animalidad; se enorgullece, por el contra-
rio, si de él se dice: “¡Es un macho!”. El tér-
mino “hembra” es peyorativo, no porque 
enraíce a la mujer en la Naturaleza, sino 
porque la confina en su sexo; y si este sexo le 
parece al hombre despreciable y enemigo 
hasta en las bestias inocentes, ello se debe, 
evidentemente, a la inquieta hostilidad que 
en él suscita la mujer; sin embargo, quiere 
encontrar en la biología una justificación a 
ese sentimiento.

El privilegio económico que disfrutan los 
hombres, su valor social, el prestigio del 
matrimonio, la utilidad de un apoyo mas-
culino, todo empuja a las mujeres a desear 
ardientemente gustar a los hombres. Si-
guen estando en su conjunto en posición 

Género
Si los atributos y actos de género, las dis-
tintas formas en las que un cuerpo revela 
o crea su significación cultural, son perfor-
mativos, entonces no hay una identidad 
preexistente con Ia que pueda medirse un 
acto o un atributo; no habría actos de gé-
nero verdaderos o falsos, ni reales o distor-
sionados, y la demanda de una identidad 
de género verdadera se revelaría como 
una ficción reguladora. El hecho de que la 
realidad de género se determine mediante 
actuaciones sociales continuas significa 
que los conceptos de un sexo esencial y 
una masculinidad o feminidad verdadera 
o constante también se forman como par-
te de la estrategia que esconde el caracter 
performativo del género y las probabilida-
des per  formativas de que se multipliquen 
las configuraciones de género fuera de los 
marcos restrictivos de dominación mascu-
linista y heterosexualidad obligatoria. Los 
géneros no pueden ser ni verdaderos ni fal-
sos, ni reales ni aparentes, ni originales ni 
derivados. No obstante, como portadores 

de vasallaje. El resultado es que la mujer se 
conoce y se elige, no en la medida en que 
existe para sí, sino tal y como la define el 
hombre.

(DE BEAUVOIR, “El segundo sexo”)

creíbles de esos atributos, los generos tam-
bién pueden volverse total y radicalmente 
increíbles.

(BUTLER, “Deshacer el género”)

SeXo/
Género 
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Sexo y Género en la literatura:
Virginie Despentes

La feminidad: puta hipocresía. El arte de 
ser servil. Podemos llamarlo seducción y 
hacer de ello un asunto de glamour. Pero 
en pocos casos se trata de un deporte 
de alto nivel. En general, se trata simple-
mente de acostumbrarse a comportarse 
como alguien inferir. Entrar en una habi-
tación, mirar a ver si hay hombres, querer 
gustarles. No hablar demasiado alto. No 
expresarse en un tono demasiado cate-
górico. No sentarse con las piernas abier-
tas, no expresarse en un tono autoritario. 
No hablar de dinero. No querer tomar el 
poder. No querer ocupar un puesto de 
autoridad. No buscar el prestigio. No reír-
se demasiado fuerte. No ser demasiado 
graciosa. Gustar a los hombres es un arte 
complicado, que exige que borremos 
todo aquello que tiene que ver con el do-
minio de la potencia. (...) Estar acomple-
jada, he aquí algo femenino. Eclipsada. 
Escuchar bien lo que te dicen. No brillar 
por tu inteligencia. Tener la cultura justa 
como para poder entender lo que unos 
guaperas tiene que contarte. Charlar 
es femenino. Todo lo que no deja hue-
lla. Todo lo domestico se vuelve a hacer 
cada día, no lleva nombre. Ni los gran-
des discursos, ni los grandes libros, ni las 
grandes cosas. Las cosas pequeñas. Las 
monadas. Femeninas. Pero beber: viril. 
Tener amigos: viril. Hacer el payaso: viril. 
Ganar mucha pasta: viril. Tener un coche 
enorme: viril. Andar como te dé la gana: 

viril. Querer follar con mucha gente: viril. 
Responder con brutalidad a algo que te 
amenaza: viril. No perder el tiempo en 
arreglarse por las mañanas: viril. Llevar 
ropa práctica: viril. Todas las cosas diver-
tidas son viriles, todo lo que hace que ga-
nes terreno es viril. Eso no ha cambiado 
tanto en cuarenta años. El único avance 
significativo es que ahora nosotras pode-
mos mantenerles.
No digo que ser una mujer sea en sí 
mismo una obligación horrible. Las hay 
que lo hacen muy bien. Lo que resulta 
degradante es el hecho de que sea una 
obligación. Evidentemente, las grandes 
seductoras son, cuando se trata de divi-
nidades locales, las reinas del mambo. 
Hacer patinaje artístico es también muy 
bonito. Y, sin embargo, no nos exigen a 
todas que seamos patinadoras. Montar 
a caballo también tiene su punto. Y, sin 
embargo no te dan una silla y un caballo 
nada más nacer.

(DESPENTES, “Teoría King-Kong”)

EjERCICIO:

Construir, con los rasgos ya definidos de la perso-
nalidad de tu superhéroe, su biografía ¿Cuál es su 
historia? ¿Cómo llega a ser quién es? 

Esencia

Existencia

Definición de la R.A.E.

Del lat. essentia, y este calco del gr. 
ousía.
1. f. Aquello que constituye la natu-
raleza de las cosas, lo permanente e 
invariable de ellas.
2. f. Lo más importante y característico 
de una cosa.
3. f. Extracto líquido concentrado de 
una sustancia generalmente aromática.
4. f. Perfume líquido con gran con-
centración de la sustancia o sustancias 
aromáticas.
5. f. Quím. Líquido muy oloroso, 
presente en gran número de familias 
vegetales, constituido principalmente 
por hidrocarburos y derivados, y que se 
utiliza en perfumería.

Del lat. tardío exsistentia.
1. f. Acto de existir.
2. f. Vida del hombre.
3. f. Fil. Por oposición a esencia, rea-
lidad concreta de un ente cualquiera. 
En el léxico del existencialismo, por 
antonom., existencia humana.
4. f. pl. mercancías destinadas a la ven-
ta, guardadas en un almacén o tienda.

eSencia/
eXiStencia 
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Esencia y Existencia en el diseño:
La Bauhaus

La relación de la Bauhaus con estos dos 
conceptos parece pertinente principal-
mente por dos motivos: el primero es 
que en la segunda etapa de la Bauhaus 
(1923 – 1925) con la incorporación de 
László Moholy-Nagy, el Constructivismo 
Ruso y el Neoplasticismo se trabajó bajo 
el principio de llegar a la esencia del arte 
eliminando lo superfluo, lo que significó 
una revolución creativa y una transfor-
mación radical del concepto de ense-
ñanza. Se ve así como la pregunta sobre 

EjERCICIO:

Imaginando que el superhéroe creado se llevase al 
cine, crear un cartel para la película. 

Esencia y Existencia en la filosofía:
spinoza y Heidegger

Esencia 
Todos los afectos se refieren al deseo, a la 
alegría o a la tristeza […] Pero el deseo es 
la naturaleza misma o la esencia de cada 
cual; luego, el deseo de cada individuo se 
diferencia tanto del deseo de otro, cuanto 
la naturaleza o la esencia del uno difiere de 
la esencia del otro. Además, la alegría y la 
tristeza son pasiones por las cuales es au-
mentada o disminuida, favorecida o repri-
mida la potencia o el esfuerzo de cada cual 
para perseverar en su ser.  

(SPINOZA, “Ética”)

Existencia 
Por contra, Sartre expresa de la siguiente 
manera el principio del existencialismo: la 
existencia precede a la esencia. Está adop-
tando los términos existentia y essentia en 
el sentido de la metafísica que, desde Pla-
tón, formula lo siguiente: la essentia prece-
de a la existentia. Sartre invierte esa frase. 
Lo que pasa es que la inversión de una frase 
metafísica sigue siendo una frase metafísi-
ca. Con esta frase se queda detenido, junto 
con la metafísica, en el olvido de la verdad 
del ser. Porque por mucho que la filosofía 
determine la relación entre essentia y exis-
tentia en el sentido de las controversias de 
la Edad Media o en el sentido de Leibniz o 
de cualquier otro modo, el hecho es que ha-
bría que empezar por preguntarse primero 
desde qué destino del ser llega al pensar di-
cha diferencia en el ser entre esse essentiae 
y esse existentiae. (…) La distinción entre 
essentia (esencialidad) y existentia (reali-
dad efectiva), que se encuentra oculta en su 
origen esencial, domina y atraviesa todo el 
destino de la historia occidental y de la his-
toria en su conjunto bajo su definición eu-
ropea. (…) Pues bien, la proposición princi-
pal de Sartre a propósito de la primacía de 
la existentia sobre la essentia sin duda jus-
tifica el nombre de «existencialismo» como 
título adecuado a esa filosofía. Pero la tesis 
principal del «existencialismo» no tiene ni 
lo más mínimo en común con la frase de 

Ser y tiempo; aparte de que en Ser y tiem-
po no puede expresarse todavía en absolu-
to una tesis sobre la relación de essentia y 
existentia, porque de lo que allí se trata es 
de preparar algo pre-cursor. Y eso ocurre, 
según lo que se ha dicho, de modo bastante 
torpe y limitado. Aquello que todavía hoy y 
por vez primera queda por decir tal vez pu-
diera convertirse en el estímulo necesario 
para guiar a la esencia del hombre y lograr 
que piense atentamente la dimensión de la 
verdad del ser que reina en ella. Pero tam-
bién esto ocurriría únicamente en beneficio 
de una mayor dignidad del ser y en pro del 
ser-aquí que soporta al ser humano exsis-
tente y no en pro del hombre ni para que 
mediante su quehacer la civilización y la 
cultura acaben siendo un valor.

(HEIDEGGER, “Carta sobre el humanismo”)
qué es esencial y qué accidental nunca 
ha dejado de tener relevancia. Llegamos 
así al segundo motivo y es cómo afecta 
esta pregunta y el diseño en si mismo a 
nuestra existencia, y no sólo a nivel in-
dividual, sino como configurador de lo 
social y de su sostenibilidad. Parece por 
tanto convincente y  conveniente pen-
sar qué pueda ser la esencia y qué la 
existencia a través del diseño y en con-
creto de la primera escuela de diseño 
del siglo XX.
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Cuerpo

Mente

Definición de la R.A.E.

Del lat. corpus.
1. m. Aquello que tiene extensión limi-
tada, perceptible por los sentidos.
2. m. Conjunto de los sistemas orgáni-
cos que constituyen un ser vivo.
3. m. Tronco del cuerpo, a diferencia de 
la cabeza y las extremidades.
4. m. Talle y disposición personal.
5. m. Parte del vestido, que cubre desde 
el cuello o los hombros hasta la cintura.
6. m. volumen (libro encuadernado). La 
librería tiene dos mil cuerpos.
7. m. Conjunto de las cosas que se 
dicen en la obra escrita o el libro, con 
excepción de los índices y preliminares.
8. m. Colección auténtica de leyes civi-
les o canónicas.
9. m. Grueso de los tejidos, papel, cha-
pas y otras cosas semejantes.
10. m. Grandor o tamaño.
11. m. cuerpo de caballo. El caballo 
ganó por tres cuerpos.
12. m. En los líquidos, espesura o 
densidad.
13. m. cadáver.
14. m. Conjunto de personas que 
forman un pueblo, una república, una 
comunidad o una asociación.
15. m. corporación (organización).
16. m. Conjunto de personas que des-
empeñan una misma profesión. Cuerpo 
diplomático. Cuerpo de funcionarios.
17. m. En la empresa o emblema, figura 
que sirve para significar algo.
18. m. Cada una de las partes, que pue-
den ser independientes, cuando se las 

Del lat. mens, mentis.
1. f. Potencia intelectual del alma.
2. f. Designio, pensamiento, propósito, 
voluntad.
3. f. Psicol. Conjunto de actividades y 
procesos psíquicos conscientes e in-
conscientes, especialmente de carácter 
cognitivo.
 

Cuerpo y Mente en la filosofía:
Foucault y Descartes

Cuerpo 
Cuerpo incomprensible, cuerpo penetrable 
y opaco, cuerpo abierto y cerrado, cuerpo 
utópico. Cuerpo en cierto sentido absoluta-
mente visible: sé muy bien lo que es ser es-
crutado por alguien de la cabeza a los pies, 
sé lo que es ser espiado por detrás, vigilado 
por encima del hombro, sorprendido cuan-
do menos me lo espero, sé lo que es estar 
desnudo. Y sin embargo, ese cuerpo que re-
sulta tan visible me es retirado, está atrapa-
do en una especie de invisibilidad de la que 
jamás podré separarlo: este cráneo, esta 
espalda que apoyo y a la que el colchón 
resiste, que apoyo en el diván cuando es-
toy acostado, pero que no puedo sorpren-
der más que a través del ardid del espejo... 
¿qué es esta espalda cuyos movimientos y 
posiciones conozco perfectamente, pero 
que no puedo ver sin contorsionarme ho-
rriblemente? El cuerpo, fantasma que sólo 
aparece en los espejismos del espejo, y ade-
más de manera fragmentaria. ¿De verdad 
tengo necesidad de los genios y de las ha-
das, de la muerte y del alma para ser a la 
vez e indisociablemente visible e invisible? Y 
además, este cuerpo es ligero, transparen-
te, imponderable; nada más alejado de una 
cosa que él, que corre, actúa, vive, desea, se 
deja atravesar sin resistencia por todas mis 
intenciones. 

(FOUCAULT, “El cuerpo utópico”)

Mente
Tiempo ha que había advertido que, en lo 
tocante a las costumbres, es a veces nece-
sario seguir opiniones que sabemos muy 
inciertas, como si fueran indudables, y esto 
se ha dicho ya en la parte anterior; pero, 
deseando yo en esta ocasión ocuparme tan 
sólo de indagar la verdad, pensé que debía 
hacer lo contrario y rechazar como absolu-
tamente falso todo aquello en que pudiera 
imaginar la menor duda, con el fin de ver 
si, después de hecho esto, no quedaría en 
mi creencia algo que fuera enteramente 
indudable. Así, puesto que los sentidos nos 
engañan, a las veces, quise suponer que no 
hay cosa alguna que sea tal y como ellos 
nos la presentan en la imaginación; y pues-
to que hay hombres que yerran al razonar, 
aun acerca de los más simples asuntos de 
geometría, y cometen paralogismos, juz-
gué que yo estaba tan expuesto al error 
como otro cualquiera, y rechacé como fal-
sas todas las razones que anteriormente 
había tenido por demostrativas; y, en fin, 
considerando que todos los pensamientos 
que nos vienen estando despiertos pueden 
también ocurrírsenos durante el sueño, sin 
que ninguno entonces sea verdadero, re-
solví fingir que todas las cosas, que hasta 
entonces habían entrado en mi espíritu, 
no eran más verdaderas que las ilusiones 
de mis sueños. Pero advertí luego que, que-

riendo yo pensar, de esa suerte, que todo es 
falso, era necesario que yo, que lo pensaba, 
fuese alguna cosa; y observando que esta 
verdad: «yo pienso, luego soy», era tan fir-
me y segura que las más extravagantes su-
posiciones de los escépticos no son capaces 
de conmoverla, juzgué que podía recibirla 
sin escrúpulo, como el primer principio de 
la filosofía que andaba buscando.

(DESCARTES, “Discurso del método”)

cuerpo/
mente 

considera unidas a otra principal. Un 
armario de dos cuerpos.
19. m. Arq. Conjunto de partes que 
compone una fábrica u obra de arqui-
tectura hasta una cornisa o imposta.
20. m. Geom. Objeto que posee las 
tres dimensiones principales, longitud, 
anchura y altura.
21. m. Impr. Tamaño de los caracteres 
de imprenta. El libro está impreso en 
letra del cuerpo diez.
22. m. mat. Anillo en el que, además 
de la adición y la multiplicación, se 
encuentra definida la división.
23. m. mil. Conjunto de soldados con 
sus respectivos oficiales.
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Cuerpo y Mente en el cine:
Zima Blue: Love, Death & Robots

Duración: 10 minutos. Año: 2019. Dirección: Robert 
Valley. Guión: Philip Gelatt. Historia: Alastair Reynolds. 
Episodio 14 de la serie antológica de historias autocon-
clusivas “Love, Death + Robots”, producida por Tim Miller 
y David Fincher.

Aprovechando la concepción cartesia-
na del humano como máquina, este 
vídeo ilustra la posibilidad de que una 
máquina pueda desarrollar conciencia 
y humanizarse hasta tal punto que su 
búsqueda de sentido a través del arte 
sea igual de importante que lo es para 
nosotros desde nuestros orígenes. 
Hay un momento en el episodio en que 
la periodista que le entrevista, Claire, le 

EjERCICIO:

Elegir el superpoder que tu superhéroe va a tener y 
explicar el porqué de la elección. 

dice: “Yo pensaba que eras un hombre 
con partes de máquina, no una máqui-
na con partes de hombre”. Surge así de 
nuevo la pregunta por nuestra identi-
dad ¿Qué es lo que nos hace humanos? 
¿La consciencia? ¿Puede una máquina 
sentir? ¿Nos define nuestro hacer? Y una 
larga serie de preguntas que impulsan 
el debate.

Además, como ya se ha visto, a lo largo 
de esta evaluación irán transformándo-
se en superhéroes, en ese ideal o querer 
ser que nos da pistas para entender lo 
que de verdad somos. Zima, en su bús-
queda de verdad y de sentido, trans-

forma su cuerpo para hacerlo capaz de 
adaptación a cualquier medio y así po-
der inspeccionar el universo sin limita-
ciones, es decir, que su superpoder, vie-
ne de una transformación corporal y no 
de una mental ¿o no es posible una sin 
la otra? De cualquier manera de la lista 
de superpoderes que podemos desear, 
unos son mentales como la telekinesis, 
teletransportación, cronoquinesis, per-
suasión, telepatía…; y otros son corpo-
rales: superfuerza, velocidad sobrehu-
mana, metamorfosis, licantropía…

 ¿Cuál escogerías tú?
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FILÓSOFOS RELACIONES ACTIVIDADES

REALIDAD/ 
FICCIÓN

Platón  
Baudrillard ARTE: Pipilotti Rist Modelos de mundos

TIEMPO/ 
ESPACIO

De Hipona  
Deleuze y Guattari LITERATURA: Boris Vian Topología y cronología

MATERIAL/ 
FORMAL

Marx 
Kant MÚSICA: Madonna (Material girl) Esfera pública y privada

ORDEN/ 
CAOS

Demócrito  
Prigogine CINE: Efecto mariposa Cosmogonías

UNO/ 
MÚLTIPLE

Pitágoras 
Wittgenstein DISEÑO: Anton Schnalder Test de usuario

C
O

N
C
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taBLa 2ª. ev
¿Qué eS reaL?

En la segunda evaluación ¿Qué es real? será la pregunta que nos sirva de base para construir un mundo diegético, es decir, la crea-
ción de un mundo que nos permita narrar una historia, no la historia en si.
En la primera evaluación construimos los personajes, en esta segunda construiremos el espacio y el tiempo completando así los 
ejes de la acción de la diégesis.

La razón por la que se elige crear un mundo diegético y no uno mimético, es que mientras en el mimético se busca reproducir, en 
el diegético el fin es crear, de esta manera los estudiantes pueden trascender todas las leyes hasta ahora conocidas y que regulan 
nuestra vida cotidiana para inventarse otras cualquiera sin límite alguno. Al fin y al cabo, son ellos los que construirán el mundo en 
el que van a vivir ¿Por qué no empezar a imaginárselo ya para quizás algún día hacerlo posible?

Son múltiples las referencias que nos permiten pensar y crear otros mundos, construir macro estructuras donde la experiencia y la 
inmersión sean viables; ya provengan de la ciencia, la literatura, la filosofía o el cine estas relaciones no hacen sino mostrarnos que 
este mundo podría haber sido otro y que como contrarios, ficción y realidad, se retroalimentan e interpolan.

La creación de otro mundo supone implícitamente (a veces también se da de manera explícita) la crítica hacia este, lo que ayuda 
a fomentar ese análisis crítico tan necesario en filosofía y en la vida diaria, con la idea de no quedarse en el mero análisis, sino en 
la propuesta de alternativas y de soluciones. Fomentar una actitud crítica y creativa ayudará a los estudiantes a enfrentarse a sus 
quehaceres y contingencias.

3.2_narratio

Quien no se aburre no sabe narrar

WALTER BENJAmIN
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FILÓSOFOS RELACIONES ACTIVIDADES

LIBERTAD/ 
DETERMINISMO

E. Rotterdam  
Comte MÚSICA: Jazz La llamada a la aventura

BIEN/ 
MAL

Rousseau  
Arendt CINE: El protegido Dilema ético

FINITO/ 
INFINITO

Séneca 
Leibniz ARTE: Yayoi Kusama Las pruebas

CAUSA/ 
EFECTO

S. Mill  
Newton DISEÑO: P. Clahsen El regreso

RAZÓN/ 
PASIÓN

Freud 
Hume LITERATURA: Eros y Psiqué Cartografías imposibles

C
O
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taBLa 3ª. ev
¿SomoS LiBreS?

3.3_arGumentatio

La irracionalidad de una cosa no es un argumento en contra de  
su existencia, sino más bien una condición de la misma. 

FRIEDRICH NIETZsCHE

Llegamos a la tercera evaluación con los personajes y el mundo ya construido, sólo nos queda construir la aventura.

¿Somos libres? Es la cuestión que guiará el viaje y para ello nos basaremos en el concepto antropológico y mitológico de “El viaje 
del héroe” desarrollado por Joseph Campbell y Carl G. Jung. Estos autores parten de la idea de que todas las historias constan de 
unos pocos elementos estructurales que dan forma a cualquier historia ya sean estos mitos, películas, sueños o cuentos. Entender 
los elementos que la componen y contar con unas pautas de referencia, facilitará al alumno crear las cartografías y las derivas que 
ellos quieran pues las posibilidades son infinitas. 

Pensar la relación entre la libertad y el determinismo que se da en el andar como práctica estética y filosófica es una oportunidad 
para reflexionar sobre estos conceptos y cómo influyen o condicionan nuestra existencia según los entendamos. 

Explorar y percibir la ciudad en la que se vive desde estos supuestos permite habitarla de otra manera y hacer una re-lectura acús-
tica, visual y táctica de esos espacios urbanos que configurándolos nos configuran.
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3.4_peroratio

el arte no es algo que haga una sóla persona,  
sino un proceso puesto en movimiento por muchos. 

JOHN CAGE

Para terminar el curso los alumnos deberán responder a la pregunta ¿Qué es filosofía? El modo que elijan sobre cómo responder a 
la pregunta deberá ser a través del arte y/o el diseño, siendo ellos mismos quienes elijan la expresión o disciplina que les parezca 
más pertinente para el desarrollo de la cuestión. 

Independientemente del modo elegido, deberá ir acompañado de un ensayo con una longitud de cinco páginas en las que se ar-
gumente la obra presentada y cómo esta responde a la pregunta.

Las tres evaluaciones se han estructurado de la misma manera, a través de los cuadros que aparecen al principio de cada uno de 
los apartados y que componen  el exordio, la narración y la argumentación. Estos cuadros están cogidos del listado que a modo de 
catálogo aparece un poco más abajo.

El título del listado “Todas las variaciones son válidas, incluida esta” está extraído del título del catálogo de la exposición que el 
Museo Reina Sofía hizo en conmemoración a la obra de la artista Esther Ferrer, y que a su vez, está cogido de una anotación que la 
artista suele escribir en las «partituras» que elabora para y con sus performances. 

El texto que abre el catálogo, escrito por el entonces Ministro de Educación, Cultura y Deporte, Íñigo Méndez de Vigo y Montojo, 
nos dice que lo que inspiró a Ferrer:

En el listado que se mandó a modo de ejemplo, aparecía rellenada la columna de filosofía donde se había asociado cada concepto 
por separado a un autor, pero se especificaba que el listado podía rellenarse cogiendo cada concepto por separado o entendiendo 
las parejas de contrarios como un único concepto. Así por ejemplo, si analizamos la primera línea, los contrarios ser y no ser pueden 
entenderse como un único concepto, como es el caso del arte, la música y el diseño; o los conceptos por separado, como sería el 
caso de la filosofía, la literatura y el cine. Pues como hemos dicho antes todas las variaciones, o quizás en este caso sería más espe-
cífico decir, todas las asociaciones son válidas. 

La idea del listado es poder ampliar esa red a otras materias de manera que las conexiones se produzcan no sólo entre estas que he 
elegido: arte, diseño, música, literatura y cine; sino poder asociar conceptos propios de la filosofía con algunas materias tan dispa-
res como la cocina o la medicina . Trabajar por proyectos, crearlos, pensarlos y materializarlos es una parte genial del trabajo como 
profesor, pero creo que ayudaría mucho a los alumnos entender la relación de unas materias con otras y con la vida misma, no ver 
bloques aislados, pienso que así el aprendizaje sería más fácil ¿Cómo entender a Kant sin entender a Newton o sin la Ilustración? 
Pero la idea trasciende este concepto, no se trata de entender porqué un autor dice lo que dice determinado por una época concre-
ta, sino ser capaces de conectar campos aparentemente no relacionables. Crear asociaciones inusuales, pues como ya se ha dicho 
todas las variaciones son válidas, incluída esta que aquí se propone.

 No era tanto el valor de lo aleatorio como su capacidad para generar variaciones, a veces 
infinitas, en una filosofía creadora que busca ante todo subrayar la sed de libertad que debe 
caracterizar todo espacio artístico.   

Bajo esta mirada, radicalmente libertaria y profundamente vitalista desde la que ha trabajado siempre la creadora donostiarra, se pro-
puso la siguiente acción: crear un listado, donde sin mediar explicaciones (idea de igualdad en Ranciere) me sirviera en las clases 
para pasar de la representación a la performance. Para ello, se mandó el cuadro vacío por mail a familiares y amigos para que relle-
nasen los apartados según las asociaciones que libremente se les ocurriese. 
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FILOSOFÍA ARTE MÚSICA DISEÑO LITERATURA CINE

SER/ 
NO SER

Aristóteles  
Nietzsche Newman Sonidos del silencio Stefan Sagmeister El oso que no estaba allí / Hamlet / 

La insoportable levedad del ser
Inteligencia artificial.
Hierro 3

IDENTIDAD/ 
ALTERIDAD

Locke
Sartre Frida Kahlo / Cindy Sherman /  P. B. Preciado Tribus urbanas /

You Know me better tan I Know my Self Channel Baudelaire / El lobo estepario / Moby Dick Persona
Blade Runner

SEXO/ 
GÉNERO

De Beauvoir 
Butler Louise Bourgeois Sex, I am (loveage) Mucha Anais Nin / Henry Miller / Sade / 

El cuento de la criada
Lunas de hiel / El imperio de los sentidos / 
Transamerica

ESENCIA/ 
EXISTENCIA

Spinoza
Heidegger La música en si Bauhaus El extranjero / Metamorfosis / Siddharta Ex Machina

Las vidas posibles de Mr. Nobody

CUERPO/ 
MENTE

Foucault 
Descartes

Dennis Oppenheim
(Two stage transfer drawing) Maggot brain Johnny cogió su fusil Mar adentro / Las sesiones / Código fuente

REALIDAD/ 
FICCIÓN

Platón
Baudrillard Hito Steyerl La espuma de venus El Quijote / Ficciones

Matrix / El show de Truman / Stranger than 
fiction / La vida secreta de Walter Mitty / 
Un monstruo viene verme

BIEN/ 
 MAL

De Hipona
Deleuze y Guattari Robert Johnson / Hurt El señor de los anillos / Guerra y Paz Star Wars

Citizen X

MATERIAL/ 
 FORMAL

Marx 
Kant Informalismo matérico Acústico, eléctrico, analógico, digital Grupo Memphis Solaris Solaris

RAZÓN/ 
 PASIÓN

Demócrito
Prigogine Conceptualismo Lucha de gigantes Donde habitan los monstruos / 

Como agua para chocolate In the mood for love

UNO/  
MÚLTIPLE

Pitágoras
Wittgenstein El Hombre Orquesta Anton Schnaider Cuando todo está perdido

LIBERTAD/ 
 DETERMINISMO

E. Rotterdam
Comte Esthher Ferrer / P. S. Laplace Jam session / Thirteen La aldea global Hacia rutas salvajes.

El desencanto

TIEMPO/ 
 ESPACIO

Rousseau
Arendt Altamira / Andy Goldsworthy Volver / Space Oddity, Bowie En busca del tiempo perdido / 1984 / 

La espuma de los días
El día de la marmota
Interstelar

FINITO/  
INFINITO

Séneca
Leibniz Escher / Yayoi Kusama Efecto de Loop / Delay Monument Valley 2 El retrato de Dorian Gray 2001

Moebius

CAUSA/  
EFECTO

S. Mill
Newton Jesse Houlding / Tim knowles Preguntas y respuestas La metamorfosis El efecto mariposa

Sleepers

ORDEN/  
CAOS

Freud
Hume Ursus Wehrli / Esther Pizarro Partitura / Beebop Luki Huber / 

David Carson
Orígen
Pi, fe en el caos
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eLocutio/ 
04.

al carajo con la verdad.  
el estilo es más importante: cómo hacer una por una cada cosita. 

BUkOWskI

Permite expresar verbalmente de manera adecuada los materiales hallados en la inventio, ordenados y estructurados en la dispo-
sitio. La elocutio mantiene una relación de sucesividad con el componente de dispositio, con respecto al cual es posterior desde el 
punto de vista teórico. Sin embargo, como proceso operacional, la elocutio puede ser simultánea parcial o totalmente a la dispo-
sitio e incluso a la inventio, puesto que el productor del texto puede comenzar la verbalización elocutiva antes de finalizar las dos 
operaciones dichas anteriormente. Por tanto, en el funcionamiento efectivo en la realidad de la comunicación retórica, las tres 
operaciones constitutivas de discurso se entrecruzan en sus correspondientes actuaciones, dándose entre ellas una relación de 
simultaneidad total o parcial. (Albaladejo,1998 : 121).

Esta fase del discurso está asociada sin problema alguno al componente verba del discurso. Pero ese componente también es vin-
culado a la operación de dispositio, lo cual implica una relación próxima entre estas dos operaciones. En todo caso los límites entre 
elocutio y dispositio son más claros que los límites entre dispositio e inventio.

La elocutio se encuentra situada en el nivel microestructural del texto, formado por palabras aisladas o conectadas en oraciones 
como significante complejo de índole textual. Por ello, tiene una relación estrecha con la gramática, especialmente con la de carác-
ter oracional, que proporciona la correcta construcción de la expresión elocutiva como ars recte dicendi. Así, la aproximación de la 
Gramática y la elocutio tiene su mayor rendimiento en la compositio, estructura sintáctica oracional, y por tanto microestructural, 
del texto retórico, la cual está fundamentada en la corrección lingüística y también en la voluntad retórica de elaborar un discurso 
que, en su nivel de elocutio, sea elegante y comunicativamente efectivo, es decir, en la compositio confluyen el ars recte dicendi y el 
ars bene dicendi (Albaladejo,1998 : 122-123).

De este modo se asocia la doctrina retórica de la elocutio al texto literario y, los periodos en los que la retórica perdió vigencia, fue 
precisamente en la elocutio donde descansó su reducción. La operación de la elocutio llegó a identificarse con la totalidad de la 
retórica y su importancia se basó en su consistencia como teoría del estilo y en su utilidad para la explicación del discurso literario.
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4.1_oufipo

¿Y qué es un autor oulipiano? es una rata que construye ella misma el 
laberinto del cual se propone salir ¿un laberinto de qué? De palabras, 
sonidos, frases, párrafos, capítulos, bibliotecas, prosa, poesía y todo eso. 

mARCEL BENABOU Y JACQUEs ROUBAUD

1975, casa de Le Lionnais. En el centro sobre la mesa: André Blavier. sentados de izquierda a derecha: Italo Calvino, Harry mathews, 
François le Lionnais, Raymond Queneau, Jean Queval, Claude Berge. De pie izquierda a derecha: Jacques Roubaud, Paul Fournel, mi-
chèle métail, Luc Etienne, Georges Perec, marcel Bénabou, Jacques Bens, Paul Braffort, Jean Lescure, Jacques Duchateau, Noël Arnaud.

OuLiPo (Ouvroir de Littérature Potentielle-Obrador de Literatura Potencial) se creó en noviembre de 1960 a iniciativa de Raymond 
Queneau y François Le Lionnais, secundados por un grupo de escritores, matemáticos y pintores con el propósito de interrogar las 
matemáticas, y más ampliamente las ciencias, para intentar elaborar formas, estructuras nuevas que puedan servir de soporte a 
obras literarias. (Salceda, 2016 : 10)

OuFiPo sería así un Obrador de Filosofía Potencial, que sin fundar pretende asimismo interrogar las artes y el diseño, y más amplia-
mente interrogar, para intentar elaborar formas, estructuras nuevas que puedan servir de soporte a Hacer filosofía. 

OuFiPo se convierte así en una subrama de Ou-X-Po, al igual que en 1973 se creó OuliPoPo (literatura policial); en 1974 OuCiPo 
(cine potencial) del grupo danés DOGMA 95, siguiendo un estricto manifiesto, creado por Lars von Trier, Tomas Vinterberg y Soren 
Kragh-Jacobsen; o en pintura, en 1981O UPeinPo; o OuTraPo en teatro creado en 1991…  (Salceda, 2016 : 12)

Como tarea principal OuLiPo no solo inventa nuevas estructuras y retos mediante la combinación de literatura y matemáticas, sino 
que también examinan obras literarias antiguas con el objetivo de encontrar rastros del uso de estructuras, formas o restricciones 
(los llamados plagiarios por anticipación).

De obrar, de eso se trata, de hacer entre amigos y, a ser posible como Oulipo obró, divirtiéndose en torno a una buena mesa. Tam-
bién obraron así numerosos filósofos, entre ágapes y risas. 

Este obrar u obrador, es siempre potencial pues se trata de explorar la potencialidad, las posibilidades de la filosofía y de su didác-
tica, independientemente de que estas potencias se actualicen o no. Oulipo utiliza potencia en el sentido aristotélico, como una 
forma de no ser, un no ser que nunca es absoluto sino relativo, algo que todavía no es, pero que puede ser porque cuenta con esa 
capacidad o potencialidad. Que una sustancia tenga una determinada capacidad, o potencialidad, significa simplemente que ac-
tualmente está privada de esa forma de ser, es decir, que la privación se da en un sujeto, y no de un modo absoluto. 

A veces Oufipo, al igual que Oulipo, también utiliza trabas como método potenciador de la creatividad. Esta autolimitación, este 
laberinto que a los oulipianos les gusta construir, está destinada a combatir el mito de la creación como inspiración divina. No crean 

ex nihilo, resuelven el problema planteado por las trabas que ellos mismos se han autoimpuesto. Obsesionados con las potencia-
lidades de la lengua y con la experimentación de todas sus posibilidades, OuLiPo rechaza la inspiración como única fuente de la 
creatividad. Por ello, se dan a la tarea de desarrollar una serie de métodos de composición que permitan escapar de la autocompla-
cencia y eliminar el azar como cimiento primordial del arte. La traba es así contenedora de la potencia, de la posibilidad del ser. La 
pretensión es crear formas, estructuras dotadas de potencialidad y en este trabajo artesanal la herramienta es la traba.

Creación artesanal se opone aquí a creación subjetiva, irracional o azarosa propia de los surrealistas, posicionamiento que tiene 
que ver con el paso y alejamiento de Raymond Queneau del grupo surrealista y de su cuñado André Breton, fundador y principal 
exponente de este movimiento. Los artesanos según su definición, al igual que los oulipianos, realizan su trabajo a mano lo que im-
plica cierta destreza o habilidad para poder realizarlo, para poder salir de esos laberintos inventados; los objetos producidos suelen 
tener un valor estético y/o utilitario, las formas y estructuras oulipianas son estéticas, pero también potencialmente válidas; y son 
producidos en un taller u obrador. (Salceda, 2016 : 19)
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Los distintos Ou-X-Po han demostrado que los principios de una regla que actúa sobre la 
lengua podían dar excelentes resultados si se adaptan a otros sistemas semióticos, por tanto a 
otras artes distintas a la literatura. Así Matt Madden ha trasladado al cómic las trabas utilizadas 
por Quenau en sus “Ejercicios de estilo”…    (Salceda, 2016 : 20)

En 1949 Raymond Queneau publica “Ejercicios de Estilo”. La idea de este libro se le ocurrió a Queneau tras escuchar “El arte de la 
fuga” de Bach, una técnica musical que quiso trasladar a la literatura. Su propósito era, por lo tanto, construir una obra a partir de 
las variaciones sobre un tema nimio. Así, del mismo modo, Matt Madden se sirve de una anécdota mínima (alguien va a la parada y 
toma el autobús) para recrear ese suceso de 99 maneras distintas. 
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Matt Madden traslada ese mismo ejercicio al cómic, cuenta de 99 maneras distintas 
una misma historia. En este caso, Matt Madden está trabajando en su ordenador cuan-
do se levanta para ir a buscar algo a la nevera. De camino Jessica, su mujer, le pregunta 
la hora desde el piso de arriba. Cuando llega a la nevera, Matt no recuerda que había 
ido a buscar.

Esta es la ilustración del relato base.

Y estas son algunas de esas 99 variaciones:  

Bajo esta misma idea, Oufipo ha cogido el poema de Raymond Queneau “Cien mil millones de poemas” para construir, en su com-
binación, cien billones de poemas lógicos que constituyen este Manifiesto.

Como sabemos esta obra de Queneau estuvo ligada al principio de Oulipo y dotó al grupo de una de sus principales características, 
su orientación a la combinatoria. De entrada, 10 sonetos regulares que tienen una doble particularidad: están escritos siguiendo 
el mismo sistema de rimas y su estructura sintáctica es tal que cada verso de un soneto dado puede ser reemplazado por otra que 
ocupe el mismo lugar en cualquiera de los sonetos restantes. Para cada verso hay, pues, diez posibilidades. Para los catorce versos 
de un soneto tenemos 1014 poemas posibles (que no son exactamente sonetos regulares). Para ello el autor, imprime los versos 
uno por uno en estrechas lengüetas que el lector puede combinar a su gusto para componer sonetos hasta el fin de los tiempos. 
(Salceda, 2016 : 43)

Para crear este manifiesto hemos escogido la Ley asociativa de la conjunción, principalmente por dos motivos. El primero es que 
la ley trata de la asociación y Hacer filosofía, como se ha visto en la “Dispositio”, trata de asociar la filosofía con otras cinco materias: 
el cine, la música, la literatura, el arte y el diseño. Esta asociación inclusiva se hace a través de la conjunción, pues se puede hacer 
filosofía con el cine “y” con la música “y” con la literatura… 

la de voyeur el western y el superhéroe
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Se trata de la propiedad conmutativa de la conjunción, a saber, que es lo mismo p q que q p (es lo mismo decir “cine y música”, que 
“música y cine”). Se trata de dos expresiones equivalentes, puesto que sus tablas de verdad son iguales, que es lo que sucede con 
p q y con q p.

El segundo motivo se debe a cuestiones prácticas, pues al igual que el soneto se compone de 14 versos, la demostración de esta ley 
se compone de 14 enunciados, creando en su combinación los cien mil millones de poemas. 

LEY ASOCIATIVA DE LA CONJUNCIÓN (AC)

FUNDAMENTACIÓN

Mismos valores

p q p q q p

V V V V

V F F F

F V F F

F F F F

- 1. (A B) C

  2. A B SIMP1  1

  3. C SIMP2  1

  4. A SIMP1  2

     5. B SIMP2  2

  6. B C PROD 5,3

  7. A (B C) PROD 4,6

- 8. (A B) C

  9. A SIMP1  8

  10. B C SIMP2  8

  11. B SIMP1  10

  12. C SIMP2  10

  13. A B PROD 9,11

  14. (A B) C PROD 13,12(A B) C

A (B C)
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Para explicar la demostración de esta ley hemos cogido el siguiente ejemplo contenido en la página: 

http://proyectoafri.es/ffia1/cd23logicasimplex/aprenlogicamadrid/logica/02lenglogica/033conjprop.html 
 
y asociar de este modo a Queneau con Schopenhauer. 

Formalicemos el siguiente pasaje de Schopenhauer [Parerga y Paralipómena, cap.IV, III]: “El principio del honor caballeresco es a 
veces el refugio seguro de la mala fe y maldad en los negocios graves y, al mismo tiempo, en los pequeños un asilo de la insolencia”. 
Siendo:

  p: “El principio del honor caballeresco es a veces el refugio seguro de la mala fe”
  q: “El principio del honor caballeresco es a veces el refugio seguro de la maldad en los negocios graves”
  r: “El principio del honor caballeresco es a veces un asilo de la insolencia”

Solución: Este enunciado de Schopenhauer contiene tres enunciados que se pueden combinar de dos maneras diferentes:

En primer lugar, se puede combinar p y q para formar p q, dando lugar a: “El principio del honor caballeresco es a veces el refugio 
seguro de la mala fe y la maldad en los negocios graves”. Y a continuación podemos unir mediante una conjunción este enunciado 
con r, dando lugar a (p q) r, que se leería como el enunciado original del bueno de Schopenhauer.

En segundo lugar, se puede combinar igualmente q con r, para obtener q r: “El principio del honor caballeresco es a veces el refugio 
seguro de la maldad en los negocios graves y, al mismo tiempo, en los pequeños un asilo de la insolencia”. Y a continuación unimos 
la combinación precedente con p para obtener p (q r), que también se leería como el enunciado original del pesimista Schopenhauer.

Pronto veremos que tanto (p q) r como p (q r) son lógicamente equivalentes, y a este hecho se le denomina ley asociativa de la 
conjunción. Por lo tanto, las dos posibilidades analizadas, (p q) r por un lado, y p (q r) por el otro, son igualmente válidas.

En el caso del Manifiesto, se ha cogido el inicio del enunciado de Schopenhauer “El principio del honor caballeresco es a veces…” y 
se ha modificado de la siguiente manera: “Hacer filosofía tiene a veces como principio ser (p q r)”. En el caso del Manifiesto sustitui-
remos las letras p, q y r por A, B y C puesto que así aparece en la demostración.

Para darle valor a p, q y r se han seleccionado 30 conceptos del TFM que resultan definitorios para la comprensión de esta investi-
gación, para que al asociarlos y combinarlos creemos esos 100 billones de poemas lógicos que nos servirán de manifiesto. Son 30 
los conceptos puesto que necesitamos 3 por poema (que darían valor a A, B y C) multiplicado por los 10 poemas que componen el 
Manifiesto.

i
A: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser theoria                 
B: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser praxis
C: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser poiesis
 

ii
A: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser postproducción                 
B: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser diálogo
C: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser a través

iii
A: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser lúdico                 
B: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser proceso
C: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser cuerpo

iv
A: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser retórica                
B: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser no-hacer
C: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser performance

v
A: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser posibilidad                
B: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser proyecto
C: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser deriva

vi
A: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser trazo                
B: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser huella
C: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser pregunta

vii
A: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser deseo                
B: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser investigación
C: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser estética

viii
A: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser argumento            
B: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser imagen
C: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser cartografía

iX
A: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser matérica                
B: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser duda
C: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser resignificar

X
A: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser ethos               
B: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser pathos
C: Hacer filosofía tiene a veces como principio ser logos

Los 30 conceptos escogidos son los siguientes: 
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i
- 1.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser theoria y ser praxis y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser poiesis

2.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser theoria y ser praxis

3.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser poiesis

4.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser theoria

5.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser praxis

6.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser praxis y ser poiesis

7.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser theoria y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser praxis y ser poiesis

- 8.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser theoria y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser praxis y ser poiesis

9.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser theoria

10.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser praxis y ser poiesis

11.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser praxis

12.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser poiesis

13.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser theoria y ser praxis

14.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser theoria y ser praxis y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser poiesis

ii
- 1.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser postproductiva y ser diálogo y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser a través

2.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser postproductiva y ser diálogo

3.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser a través

4.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser postproductiva  

5.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser diá-logo

6.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser diálogo y ser a través

7.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser postproductiva y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser diálogo y ser a través

- 8.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser postproductiva y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser diálogo y ser a través

9.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser postproductiva

10.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser diálogo y ser a través

11.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser diá-logo

12.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser a través

13.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser postproductiva y ser diálogo

14. Hacer filosofía tiene a veces como principio ser postproductiva y ser diálogo y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser a través

poema LóGico
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iii
- 1.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser lúdico y ser proceso y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser cuerpo

2.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser lúdico y ser proceso

3.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser cuerpo

4.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser lúdico 

5.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser proceso

6.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser proceso y ser cuerpo

7.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser lúdico y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser proceso y ser cuerpo

- 8.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser lúdico y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser proceso y ser cuerpo

9.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser lúdico

10.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser proceso y ser cuerpo

11.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser proceso

12.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser cuerpo

13.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser lúdico y ser proceso

14. Hacer filosofía tiene a veces como principio ser lúdico y ser proceso y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser cuerpo

iv
 
- 1.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser retórica y no hacer y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser performance

2.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser retórica y no hacer

3.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser performance

4.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser retórica

5.  Hacer filosofía tiene a veces como principio no hacer

6.  Hacer filosofía tiene a veces como principio no hacer y ser performance

7.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser retórica y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio no hacer y ser performance

- 8.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser retórica y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio no hacer y ser performance

9.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser retórica

10.  Hacer filosofía tiene a veces como principio no hacer y ser performance

11.  Hacer filosofía tiene a veces como principio no hacer

12.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser performance

13.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser retórica y no hacer

14. Hacer filosofía tiene a veces como principio ser retórica y no hacer y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser performance
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v
- 1.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser posibilidad y ser proyectoy, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser deriva

2.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser posibilidad y ser proyecto

3.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser deriva

4.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser posibilidad

5.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser proyecto

6.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser proyecto y ser deriva

7.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser posibilidad y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser proyecto y ser deriva

- 8.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser posibilidad y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser proyecto y ser deriva

9.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser posibilidad

10.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser proyecto y ser deriva

11.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser proyecto

12.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser deriva

13.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser posibilidad y ser proyecto

14. Hacer filosofía tiene a veces como principio ser posibilidad y ser proyecto y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser deriva

vi
 
- 1.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser trazo y ser huella y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser pregunta

2.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser trazo y ser huella

3.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser pregunta

4.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser ser trazo

5.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser huella

6.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser huella y ser pregunta

7.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser trazo y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser huella y ser pregunta

- 8.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser trazo y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser huella y ser pregunta

9.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser trazo

10.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser huella y ser pregunta

11.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser huella

12.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser pregunta

13.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser trazo y ser huella

14. Hacer filosofía tiene a veces como principio ser trazo y ser huella y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser pregunta
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vii
- 1.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser deseo y ser investigación y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser estética

2.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser deseo y ser investigación

3.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser estética

4.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser ser deseo

5.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser investigación

6.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser investigación y ser estética

7.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser deseo y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser investigación y ser estética

- 8.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser deseo y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser investigación y ser estética

9.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser deseo

10.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser investigación y ser estética

11.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser investigación

12.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser estética

13.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser deseo y ser investigación

14.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser deseo y ser investigación y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser estética

viii
 
- 1.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser argumento y ser imagen y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser cartografía

2.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser argumento y ser imagen

3.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser cartografía

4.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser ser argumento

5.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser imagen

6.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser imagen y ser cartografía

7.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser argumento y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser imagen y ser cartografía

- 8.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser argumentoy, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser imagen y ser cartografía

9.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser argumento

10.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser imagen y ser cartografía

11.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser imagen

12.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser cartografía

13.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser argumento y ser imagen

14.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser argumento y ser imagen y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser cartografía
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iX
- 1.   Hacer filosofía tiene a veces como principio ser matérica y ser duda y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio re-significar

2.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser matérica y ser duda

3.  Hacer filosofía tiene a veces como principio re-significar

4.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser ser matérica

5.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser duda

6.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser duda y re-significar

7.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser matérica y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser duda y re-significar

- 8.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser matérica y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser duda y re-significar

9.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser matérica

10.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser duda y re-significar

11.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser duda

12.  Hacer filosofía tiene a veces como principio re-significar

13.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser matérica y ser duda

14.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser matérica y ser duda y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio re-significar

X
 
- 1.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser ethos y ser pathos y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser logos

2.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser ethos y ser pathos

3.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser logos

4.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser ser ethos

5.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser pathos

6.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser pathos y ser logos

7.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser ethos y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser pathos y ser logos

- 8.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser ethos y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser pathos y ser logos

9.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser ethos

10.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser pathos y ser cartografía

11.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser pathos

12.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser logos

13.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser ethos y ser pathos

14.  Hacer filosofía tiene a veces como principio ser ethos y ser pathos y, al mismo tiempo, hacer filosofía tiene a veces como principio ser logos
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no permitas que tu memoria se enajene de las cosas que tienes,  
sino de las que te hagan falta.

mARCO AURELIO

Cicerón la define como “la captación firme del pensamiento de las cosas y de las palabras para retener la invención”. La operación 
de memoria al estar vinculada al componente de res y al de verba, así como a los niveles de inventio, dispositio y elocutio, afecta a la 
totalidad del conjunto formado por el texto retórico y por su referente. (Albaladejo, 1989 : 160)

Siendo la memoria una operación fundamental para la comunicación del discurso, ha recibido menos atención por parte de los teó-
ricos desde la época clásica, en comparación con las demás. Quizá esto sea debido a que su actividad es posterior a la de la inventio, 
dispositio y elocutio, por actuar sobre el texto ya elaborado y a que su carácter es más bien mecánico, por tratarse del aprendizaje 
de un discurso escrito. En efecto, la memoria mantiene una relación de sucesividad con las operaciones que crean el discurso, de 
tal modo que incluso en el plano de la realidad de la comunicación retórica, la memoria es posterior a dicho bloque, y su misión es 
actuar sobre el texto retórico, resultado de la actividad semántica y sintáctica llevada a cabo por la serie de operaciones anteriores.

Quintiliano hace una extensa exposición de la memoria como cualidad necesaria. Para que el orador realice la operación de memo-
ria, considera que esta cualidad es un regalo de la naturaleza y que es necesario el ejercicio para aumentarla y para mejorarla con 
el fin de que el orador retenga adecuadamente el discurso para su exposición pública. Los tratadistas clásicos distinguen entre la 
memoria naturalis, capacidad innata de cada individuo para recordar, y la memoria artificiosa, conjunto de procedimientos de carác-
ter mnemotécnico para facilitar este proceso. Esta memoria artificial, en tanto que es memoria basada en la técnica proporcionada 
por el sistema de la retórica, está provista de loci y de imágenes. (Albaladejo, 1989 : 160)

Los loci son lugares de la memoria, que permiten al orador distribuir un espacio mentalmente establecido con el fin de colocar en 
dichos lugares las ideas y las expresiones del discurso, las cuales, al estar estructuralmente localizadas, pueden ser recordadas fácil-
mente en el momento de pronunciar el discurso. En un esquema de loci se procede a colocar en ellos los elementos de la res o de 
los verba que se quieren afianzar especialmente en la memoria. Las imágenes son representaciones de los elementos que el orador 
desea destacar para recordarlos mejor, y son proporcionadas por la figuración que se tiene sobre dichos elementos.

Una buena ayuda para memorizar la tiene el orador en el orden mismo del discurso, sea el orden natural o normal, sea el orden 
artificial. Las partes orationis son seguidas por el orador en la retención y posterior recuperación de las informaciones y expresiones 
del discurso. La memoria se constituye, pues, como una operación imprescindible para la culminación de la actividad retórica del 
orador en una pronunciación del discurso que logre el mayor efecto comunicativo posible en el receptor, por lo que su funciona-
lidad en la totalidad de la organización del modelo retórico es absoluta. Por consiguiente, la memoria actúa, dentro de la estruc-
tura global del hecho retórico, al servicio de la utilitas de la causa y tiene la idea de aptum como guía en la fundamental conexión 
que establece entre los niveles de inventio, dispositio y elocutio y la actualización del discurso por medio de la actio/pronuntiatio  
(Albaladejo, 1989 : 163).

memoria/ 
05.
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5.1_hacer fiLoSofÍa por La 
vÍa neGativa

La vía negativa es un proceso por el cual la mente trata de alcanzar la 
verdad sobre su objeto mediante la negación de lo que es y no a través 
de la afirmación de lo que es.  

OsCAR BRENIFIER

Durante las “III Jornadas de los procesos de investigació en la práctica del arte y el di-
seño”, en concreto, en la exposición ofrecida por las alumnas de arte llamada “Esto no 
es un éxito”, mi propuesta consistió en continuar mi reflexión filosófica, pero esta vez 
desde la vía negativa, es decir, sobre el no hacer. 

Para ello se pensó en una acción en la que a través de dos murales pegados en la pared 
que debían ser completados por el público, se intentaba mostrar cómo el no hacer era 
irremediablemente un hacer en sí mismo.

En el primer mural se había elaborado el rosco que aparece en el programa televisivo 
“Pasapalabra”, compuesto por las letras del abecedario ordenadas de manera circular. 
El breve texto explicativo que aparecía a su derecha decía lo siguiente:

EXCUSAS PARA NO HACER. 

A lo largo de nuestras vidas todos hemos puesto excusas para no hacer algo que de-
bíamos hacer. Hemos inventado motivos para no ir a trabajar, para no hacer los de-
beres, para no ir a alguna cita que ya estaba programada o para no quedar con ese 
alguien a quien no supimos decir que no. ¿Cuál es tu excusa? Inventa o recuerda, con 
alguna de las letras del abecedario, la razón que diste a tu jefe, profesor, amigos... o a ti 
mismo para no hacer aquello que tenías que hacer.

* Cada letra del abecedario será la que de comienzo a la palabra que sirve como excu-
sa. Excepto en el caso de las letras: k, ñ, q, w, x, y, z donde no hace falta que de comien-
zo, pero si que esté contenida en la palabra.”
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Al lado derecho del mural mencionado más arriba, había otro titulado Cuando no haces ¿Qué haces? Este mural estaba basado en 
otro juego conocido, el Scrabble. En este caso el breve texto que lo acompañaba decía así:

¿QUÉ HACES CUANDO NO QUIERES HACER?

“En el caso anterior veíamos excusas que hemos dado a otras personas o a nosotros mismos para no hacer algo que debíamos ha-
cer. El salvoconducto era aquí el logos, la palabra, el decir. Pero hay veces que para no hacer hacemos, solo que hacemos otra cosa 
distinta a la que debiéramos. En este caso es la acción, el movimiento y no la palabra hablada la que nos sirve de excusa.

Pongamos un ejemplo, cada vez que tengo que ponerme a escribir el TFM limpio primero toda la casa. Y tú ¿Qué haces para no hacer?”

El propósito de la exposición era crear una acción sobre el “no hacer – hacer”, en la que se incluyesen los conceptos clave que arti-
culan mi proyecto educativo:

  Pensar a partir de contrarios. 
  Mostrar cómo la filosofía no solo es theoria sino también praxis y poiesis. 
  Que en tanto que poietica tiene una parte lúdica. 
  Que lo importante es el proceso, pues es el “espectador” quien completa la  acción. 
  Pasar de la representativo a lo performativo.

  
El material utilizado para la exposición tiene también su importancia, pues los murales son los mapas de la herramienta “Manual 
Thinking” creada por Luki Huber, diseñada para gestionar el trabajo creativo en equipo. Veamos en qué consiste esta herramienta y 
cómo se relaciona con mi propuesta. 

no más reuniones habladas.   

LUkI HUBER

5.1_manuaL thinkinG
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En este apartado se propone como estudio de caso el diseño “Manual Thinking” con el objetivo de cartografiar qué tipo de pensa-
miento subyace y conforma esta herramienta diseñada por Luki Huber y Gerrit Jan Veldman.

Ellos mismos la definen en su página web (https://manualthinking.com/es/acerca/que-es-manual-thinking/) como una herramienta ba-
sada en mapas plegables y etiquetas removibles, que facilita compartir tareas como la planificación, creación de ideas y la toma de decisión. 

1. manuaL thinkinG conStruYe un penSamiento… performativo.
Manual Thinking (MT) es una herramienta, y por lo tanto un instrumento que sirve para hacer o reparar algo con las manos. Insiste 
Luki Huber que MT no es un método, es decir, no es un camino o una vía para llegar a un fin. Esta aclaración tiene su importancia 
pues definir MT como una herramienta nos invita a pensar el pensar como un hacer, como una actividad, tal y como en su origen 
se entendía la contemplación, es decir, la theoría: El término contemplación proviene del vocablo latino contemplatio, que deriva 
de contemplum, una plataforma situada delante de los templos paganos, desde la cual los servidores del culto escrutaban el firma-
mento para conocer los designios de los dioses.

Al no ser un método, ese pensamiento 
que es un hacer no es teleológico, es de-
cir, no está orientado a un fin, por lo que 
no nos encontramos con un pensamien-
to programado sino con un pensar donde 
la improvisación, la imaginación y la crea-
ción no solo son posibles sino inmanen-
tes al pensamiento. Podríamos, por tanto, 
definir esta herramienta como poietica 
pues su uso es lúdico y es creativo.

2.  manuaL thinkinG conStruYe un penSamiento… poietico.

“PENsAR. HACER. PENsAR.”   
Daiana Fracalossi

3. manuaL thinkinG conStruYe un penSamiento… encarnaDo.
El pensar que esta herramienta nos pro-
pone es un pensamiento que como su 
propio nombre indica se da a través de 
las manos, es por tanto un pensar que se 
da en y con el cuerpo. Nos alejamos así de 
una concepción dualista para adentrar-
nos en una relación dialéctica en la que 
ambos aspectos, el corporal y el mental, 
están necesariamente co-implicados. No 
se trata de entender el cuerpo como una 
parte de lo que somos, pues más que 
tenerlo nos constituye, el cuerpo se con-
vierte así en la posibilidad misma del ha-
cer y del pensar.

“Obliteration Room”   
Yayoi kusama

“Desnuda con esqueleto”   
m. Abramovic
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“Emptied gestures”   
Heather Hansen

“se hace camino al andar”   
Esther Ferrer

4. manuaL thinkinG conStruYe un penSamiento… nómaDa.

5. manuaL thinkinG conStruYe un penSamiento… coLectivo.

6. manuaL thinkinG conStruYe un penSamiento… viSuaL.

Unos mapas plegables y unas etiquetas 
removibles son la base de este utensilio. 
Los mapas, siguiendo su definición, son 
una representación gráfica simplificada 
de un territorio, en el caso de Manual 
Thinking, como el viaje que siempre con-
lleva un mapa, ese territorio por recorrer 
se convierte literalmente en la posibilidad 
de viajar a cualquier sitio, a la creatividad, 
al conocimiento, a las pasiones, a la nece-
sidad... las etiquetas son infinitas. Pensar 
consiste así en ir creando el camino, en ir 
proyectándolo, imaginándolo pues como 
decía Machado Caminante no hay camino, 
se hace camino al andar.

MT propone un pensamiento que se 
construye, no desde la soledad, si no 
desde la relación con otras manos, con 
otros cuerpos, con otras mentes tal y 
como hacíamos de niños. Es por todos 
conocidas las múltiples ventajas que el 
trabajo en equipo nos ofrece: una mayor 
creatividad, mejor aprendizaje, entendi-
miento de otras perspectivas, fomento 
del compañerismo... y lo más importante 
de todo es que los egos se diluyen en la 
colectividad. No parece casual que el ver-
bo (thinking) que acompaña al sustanti-
vo (manual) se de en forma de gerundio, 
forma no personal del verbo, pues esta 
acción no está definida por el sujeto que 
piensa, por la persona, como tampoco lo 
está por el número, el tiempo, ni el modo. 
El pensamiento es siempre una construc-
ción colectiva.

No más reuniones habladas nos dice Luki Huber, quien propone la universalidad del dibujo y la escritura frente a la oralidad. Subor-
dinar el decir frente al hacer facilita la participación de todos los usuarios permitiendo que aquellos que presentan necesidades 
especiales, problemas de lenguaje o simplemente adolecen de timidez puedan formar parte activa del proceso. Nos encontramos 
con un pensamiento visual que transforma la idea en un trazo y que permite la comprensión de la misma de un simple vistazo, lo 
que supone un valor diferencial pues ya no es únicamente el jefe o el profesor quien dibuja-escribe en la pizarra. El pensamiento 
no tiene aquí una función aleccionadora sino democrática puesto que facilita la integración y el respeto hacia otras maneras de ver, 
hacer y ser.

Además se adapta a la contemporaneidad, pues vivimos en una cultura eminentemente visual lo que permite que la información 
llegue a un mayor número de personas en el menor tiempo posible.
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Fotografía de Chema madoz

   
“memoires Jumelles” 

 Jaume Plensa

   
Teoría de la gravedad según Galileo

7. manuaL thinkinG conStruYe un penSamiento… DeDuctivo.

El método para utilizar esta herramienta es ir de lo general a lo particular, de lo abstracto a lo concreto, de la idea a lo corpóreo, lo 
que le permite a la mente inferir una conclusión a partir de unas premisas dadas, es el llamado método lógico de la deducción. De 
esta manera partimos de lo conocido o de lo que creemos conocer, el lugar donde vivimos, aquello que somos, las costumbres o 
creencias... para adentrarnos en lo que nos es desconocido o menos conocido. El pensamiento que MT nos propone es un pensa-
miento escéptico, con la duda tatuada siempre en nuestras manos, única manera de no creerse en posesión de la verdad, de evitar 
los dogmatismos, de poder cuestionar lo incuestionable y es que no hay que olvidar que etimológicamente escéptico (en griego 
skeptesthai) significa examinar. MT es por tanto una herramienta que nos permite cuestionar y cuestionarnos ¿Te atreves?
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5.3_kit cLaSS DeBate. 

estemos siempre atentos para contradecir sin obstinación y dejarnos 
contradecir sin irritación.  

CICERÓN

Tras analizar el pensamiento que la herramienta Manual Thinking proporciona y bajo la creencia de que esta herramienta puede 
sernos útil en el desarrollo de las clases, proponemos unas plantillas para en 4 pasos poder desarrollar un torneo de debate acadé-
mico en el aula de filosofía. 

Basándonos en el “Design Thinking Kit” creado por Luki Huber y Enric Segarra, (https://manualthinking.com/es/producto/de-
sign-thinking-kit/) y en el plan de formación que la Universidad Francisco de Vitoria ofrece a alumnos y profesores (https://www.
torneointermunicipaldedebateescolarufv.es/formacion.html), hemos creado estas plantillas para ayudarnos a preparar un debate 
con el fin de aprender a argumentar, convencer y defender los diferentes puntos de vista de una manera lúdica y creativa.

El debate no es sólo una herramienta pedagógica fundamental para crear libre pensadores ya que proporciona habilidades como: 
la capacidad analítica y crítica, el desarrollo del pensamiento lógico, la capacidad de empatía, el trabajo en equipo, la capacidad de 
estudio e investigación, capacidad para desarrollar argumentos, razonamientos y mostrar evidencias, capacidad para emocionar y 
convencer a los presentes con nuestros mensajes…; sino que además estas habilidades dialécticas y de persuasión pueden marcar 
la diferencia en un entorno laboral y vital cada vez más competitivo. 

El debate es una ciencia que engloba saberes como la retórica, la dialéctica o la elocuencia, todas ellas, con el objetivo común de 
buscar a través del estudio, el razonamiento y el pensamiento lógico la verdad de las cosas, o al menos, la parte de verdad que existe 
en las diferentes posiciones en relación a un tema de discusión. El debate significa pasar de decir algo a tener algo que decir. 

Lejos de esa filosofía árida y académica, de la que en este trabajo pretendemos desligarnos, se da otra filosofía, más mundana que 
entendida como investigación y como pregunta, nos hace cuestionarnos la realidad y el mundo que nos envuelve. 

Esta filosofía, que con mayor o menor rigor hacemos todos en nuestro quehacer diario, también la hacen los niños, puede que 
en ocasiones incluso con más éxito, pues partiendo de ese estado de inocencia, sus dudas y preguntas no se encuentran desdi-
bujadas por justificaciones y excusas, sino que de manera clara preguntan a los adultos sobre todas aquellas cuestiones vitales 
que les afectan.

Pongamos un ejemplo extraído del artículo de Félix García Moriyón “Filosofía para niños. Un estudio para su aplicación didáctica” 
publicado en la revista “Filosofía para Niños”: 

Por si no queda claro lo que estoy exponiendo, bastaría con ir un día en el “metro” con un niño. Una vez que uno se ha subido tranquilamente 
al vagón y está ojeando un periódico, aparece un mendigo que expone públicamente su dura situación y pide una limosna; en ese momento, 
instintivamente, nos enfrascamos más concienzudamente en la lectura del periódico, procurando no levantar la vista.

Pero nuestro hijo nos dice inmediatamente: “¡Papal ¿No le vas a dar algo?” Optamos por dar una moneda o decir que no, pensando recuperar la 
tranquilidad perdida, pero es fácil escuchar a continuación: “¡Papá! ¿Por qué hay pobres?” El desayuno comienza a atragantársenos y la lectura 
del periódico ya no parece posible. Si decidimos aceptar el diálogo con nuestro hijo, estamos absolutamente perdidos.

Tras nuestra respuesta, normal mente corta y poco convincente para el niño —que es pequeño pero no es tonto—, éste inmediatamente nos 
puede decir: “Y tú, por qué no das parte de tu dinero a quien lo necesita?”, o con más contundencia: “Pues si en casa tenemos sitio, por qué no lo 
llevamos al pobre a comer y vivir con nosotros?.

El problema surge cuando ante esa metralleta de por qués infinitos los adultos no nos tomamos la molestia en contestarles o no sa-
bemos qué contestarles, entonces les decimos frases como “no molestes”, “cuando seas mayor lo entenderás” o “déjate de tonterías” 
atrofiando así esa capacidad natural de preguntar por aquello que no se entiende y creando seres robotizados que no se preguntan 
por el sentido de las cosas que pasan o les pasan, que llevan vidas pasivas, vidas cuyas acciones y decisiones más importantes son 
dictadas por las creencias convencionales. 

El ser humano debe examinar su vida, lo que piensa y hace, pues lo que hace está determinado por lo que piensa. El objetivo es 
ayudar a que los alumnos reflexionen y argumenten por sí mismos, en lugar de someterse a la tradición y a la autoridad, despertar 
al dormido para que viva una vida propia de un ser humano y no la de un animal que solo satisface sus necesidades primarias. 

Hacer filosofía por y para ellos es lo que propongo en este proyecto. Ofrecer el diálogo haciendo hincapié en los procesos en sí 
mismos para que los estudiantes aprendan qué es la filosofía mediante la práctica. La filosofía debe ser efectiva y útil para plantear 
e intentar resolver los problemas que nos atañen no sólo en las discusiones teóricas del aula, sino también en cualquier situación 
de nuestra vida. Pues al fin y al cabo eso es también la filosofía, una maestra de vida.

Tal y como pensaban Sócrates, Séneca, Epicteto, Cicerón o Marco Aurelio la filosofía puede ayudarnos a sobrellevar las desgracias de 
la vida (enfermedades, exilio, pobreza, muerte) y a vivir mejor, pues nos enseña a extirpar las creencias erróneas que desencadenan 
las emociones negativas (ira, tristeza, miedo, angustia, etc.). 

Será a través del diálogo socrático, de su mayeútica,  y del perfeccionamiento de las estrategias de discusión como, al ser interio-
rizado, los alumnos van mejorando la destrezas de pensamiento. El pensamiento es el diálogo interiorizado, pensar es hablar uno 
consigo mismo, luego, mejorando la calidad del diálogo, mejoraremos la calidad del pensamiento. De ahí que se ponga tanto énfa-
sis en la idea de que para pensar bien, para pensar con claridad, hay que saber hablar bien, expresarse claramente.
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Muchos de los reformadores de la educación se han inspirado en la práctica socrática para desarrollar propuestas educativas inno-
vadoras, desde Montaigne y Rousseau, pasando por Pestalozzi, Froebel o Dewey. Siguiendo esa estela, diversos filósofos del siglo 
XX - XXI han desarrollado distintas metodologías para filosofar con grupos dentro y fuera del aula, como Leonard Nelson, Matthew 
Lipman u Oscar Brenifier. 

Antes de pasar a las plantillas para crear un debate en el aula me gustaría hacer un breve recorrido por el género de la oratoria que 
va unido indeleblemente al que ya hicimos sobre la retórica, pero que nos sitúan y sirven ambos para fundamentar el ejercicio que 
aquí se propone de cómo crear en pocos pasos un debate académico en el aula de filosofía. Para este fin nos serviremos de la obra 
de Alfonso Reyes “La antigua retórica”.

El arte de utilizar la palabra en público con corrección y belleza, sirviéndose de ella para simultáneamente agradar y persuadir, tuvo 
en Roma un uso temprano y prolongado. Favorecía su desarrollo el sistema político de la República basado en la consulta popular, y, 
de hecho, se mantuvo vivo y con fuerza mientras la constitución republicana subsistió; una vez que se imponen formas de gobierno 
basadas en el poder personal, la oratoria, falta del ambiente de libertad que necesita, languidece y se transforma en un puro ejerci-
cio de retórica. En unas culturas como las clásicas eminentemente orales, la oratoria impregnaba gran parte de la vida pública y su 
valor era reconocido en los tribunales (discursos judiciales), en el foro (discursos políticos) y en algunas manifestaciones religiosas 
(elogios fúnebres). El pueblo romano, extraordinariamente aficionado a los discursos, sabía valorar y aplaudir a los oradores brillan-
tes, e intervenía en las discusiones entre las distintas escuelas y tendencias. 

La oratoria comienza a practicarse en época muy temprana; el primer discurso del que tenemos constancia es el pronunciado por 
Apio Claudio el Ciego (dictador en el 312 a. de C.), con motivo de la guerra contra Pirro; sin embargo sólo comenzó a cultivarse como 
un arte en los años difíciles de las guerras púnicas. Durante estos primeros años la oratoria se desarrolla teniendo como elemento 
fundamental la improvisación delante de un auditorio, sólo bastante más tarde, cuando se obtiene conciencia de su valor literario, 
empiezan a fijarse por escrito. 

Dejando a un lado su decisiva importancia en la vida política de Roma, el “arte del bien hablar” se convierte también en un instru-
mento educativo de primera magnitud y en la principal causa del desarrollo de la prosa latina, ya que pronto, a la pura actividad 
oratoria en el foro y en las asambleas, sucede la reflexión teórica sobre la misma, desarrollándose entonces una disciplina nueva en 
Roma, la retórica, que había surgido en Grecia en el siglo V a. de C. como una sistematización de técnicas y procedimientos exposi-
tivos necesarios para el orador. Como en todas las manifestaciones culturales, en la evolución de la oratoria y, muy especialmente, 
de la retórica tiene una importancia decisiva la progresiva helenización de la vida romana a partir del siglo II a. de C. Es éste un mo-
mento apasionante en la historia política y cultural de Roma, en el que, frente a los continuos éxitos en política exterior, comienzan 
a manifestarse en el interior de la ciudad los enfrentamientos y contradicciones que van a desembocar en las guerras civiles del 
último siglo de la República. Es la época de los Escipiones, de Catón y de los Gracos; por primera vez en un ambiente de libertad se 
enfrentan y se contrastan distintas maneras de entender el papel de Roma en el mundo, lo que estimula el desarrollo tanto de la 
elocuencia como de la retórica. 

Las escuelas de retórica griegas encuentran en Roma un campo más amplio que en las ciudades helenísticas, puesto que sus ense-
ñanzas se podían poner a prueba ante el público en el Senado o el foro, tratando no meros ejercicios escolásticos sino cuestiones de 
actualidad que apasionaban a la ciudad; por este motivo a mediado del siglo II a.C. son muchos los maestros de retórica que acuden 
a Roma desde Asia menor. Sin embargo no se puede decir que este proceso de paulatina implantación de las escuelas de retórica 
se realizara sin oposición. Esta oposición al establecimiento de las escuelas de retórica por parte de los más conservadores, que 
cristaliza en el decreto de expulsión de retores y filósofos en el 161 a. de C., es un episodio más del enfrentamiento que durante este 
segundo siglo a. de C. se vivió en Roma entre la facción conservadora, cuyo máximo representante fue Catón el Censor, y el grupo 
filohelénico que se reunía en torno a los Escipiones. Finalmente los estudios de retórica terminan imponiéndose y constituyendo, 
junto con la gramática, la base indispensable de la educación de los jóvenes de las familias acomodadas que, como preparación 
imprescindible para la vida política o el ejercicio de la abogacía, aprendían la “técnica oratoria”. 
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reGLaS DeL torneo De DeBate/

1. Los debates se desarrollarán de acuerdo con las siguientes pautas, teniendo en cuenta que un equipo argumentará a favor y 
otro en contra:

a) Exposición inicial: cada uno de los equipos expondrá la línea argumental y la desarrollará brevemente.
b) Primera refutación: Cada uno de los equipos rebatirá el discurso inicial del contrario y desarrollará algunas ideas presen-
tadas en la exposición inicial.
c) Segunda refutación.
d) Conclusión: Los equipos realizarán un resumen persuasivo del debate, sin aportar datos o argumentos nuevos.

2. Los equipos estarán formados por 5 personas: 1 de ellas hará el discurso o exposición inicial, 2 harán las refutaciones, 1 hará la 
conclusion y la última persona, será la que proporcione las evidencias durante el debate.

3. Los argumentos deberán ser completos y claros; constarán de una afirmación acompañada de un razonamiento y de una o 
varias evidencias que lo sostengan.

4. Los tiempos de desarrollo de las exposiciones serán los siguientes: a) Exposición inicial: equipo a favor (3 minutos), equipo en 
contra (3 minutos). b) Primera refutación: equipo a favor (4 minutos), equipo en contra (4 minutos). c) Segunda refutación: equipo a 
favor (4 minutos), equipo en contra (4 minutos). d) Conclusión: equipo a favor (3 minutos), equipo en contra (3 minutos).

5. Las infracciones referidas a los tiempos establecidos, al respeto del adversario, a la información no documentada, así como a la 
comunicación verbal o gestual con personas diferentes a los propios alumnos de un equipo, serán objeto de las penalizaciones que 
la organización determine previamente y serán comunicadas al término de los debates.

6. Antes de cada debate se realizará un sorteo para determinar la posición a favor o en contra de cada equipo.
Los debates se desarrollarán en varias salas simultáneamente. En cada sala habrá una pantalla con el cronómetro que marca los 
tiempos de intervención.
Cada debate será juzgado por un Jurado compuesto por tres personas, una de ellas es el Juez Principal. El Juez Principal es la máxi-
ma autoridad en la Sala, modera y dirige el debate, tiene potestad para expulsar a cualquier miembro del equipo o persona del 
público si tienen un comportamiento indebido durante el debate.

Antes de ponernos con la preparación para el debate, se ofrecen las reglas clásicas de un torneo de debate académico. General-
mente estos torneos están destinados a alumnos de 4º de la ESO y 1º de Bachillerato, pues ya cuentan con los conocimientos y 
habilidades necesarias para poder desarrollar un debate serio. 

Será Cicerón quien culmine y realice en su persona un rasgo distintivo de la filosofía antigua: (como ya vimos en el apartado 1.3 del 
presente trabajo) la unidad de contemplación y acción, que, practicada con sentido más colectivo o de taller que con obsesión de 
genialidad creativa individual, encuentra una expresión de coincidencia general en las diversas escuelas en torno a la identificación 
de virtud y razón; es decir, que el vivir bueno y el pensar bien resultan indisolublemente fundidos.

Dado que la oratoria es una rama del saber político, todo rétor, según Cicerón debe estudiar filosofía y poseer un amplio conoci-
miento general de las acciones humanas. Según esto, se exhibe en Cicerón una estrecha vinculación entre filosofía y retórica, una 
estrecha imbricación de una y otra en la formación intelectual del Orador Ideal. 

Por tanto, y en mérito de lo expuesto, el ideal de orador supone una extraordinaria elocuencia que, rebasando el ámbito del foro y 
aún de la asamblea pública, aúne los rasgos más viables de la praxis romana con los ideales de la cultura griega. Y este perfecto ora-
dor, una vez encarnado, concretado con mayor o menor fidelidad en personas reales, servirá de base para una paideia, un modelo 
educativo y de práctica social en el que el uso de la palabra se tendrá como el complemento clave de una sólida formación cultural 
y literaria. A este respecto, según el Orador Ideal de Cicerón:

no debe sólo estar instruido en la dialéctica, sino que debe también tener conocimientos y 
práctica de todos los temas de la filosofía. Y es que sin esta ciencia que acabo de citar no podrá 
hablar ni explicar con profundidad, con amplitud y con abundancia, nada sobre la religión, 
nada sobre la muerte, nada sobre la piedad, nada sobre el amor a la patria, nada sobre el bien 
y el mal, nada sobre la virtud y el vicio (...) temas que muchas veces se presentan en las causas y 
que son tratados con excesiva sequedad. 

(Citado en REYES, 1983 : 78)
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7. Durante los turnos de exposición inicial y conclusiones no se pueden realizar preguntas ni podrá interrumpirse al orador que 
realiza la exposición.

Durante los turnos de refutación sí se podrán formular preguntas; para ello, cualquier miembro del equipo puede levantar la mano 
para interpelar al orador del equipo contrario y hacer las observaciones, comentarios o preguntas que estime convenientes, en un 
tiempo no superior a 15 segundos cada una.

El cronómetro no se parará. El orador tiene libertad para conceder la palabra.

No se permite la utilización de medios técnicos (presentaciones power point, videos, reproducciones de sonido); es aconsejable el 
uso de documentos gráficos, carteles que apoyen las argumentaciones de los equipos.
Los equipos deben ajustarse al tiempo de cada una de las intervenciones sin sobrepasarlo ni quedarse lejos de cumplirlo. Se valo-
rará también que expongan, refuten o realicen las conclusiones sin leer un texto. Sí pueden apoyar sus intervenciones en notas que 
les acompañen.

8. Penalizaciones 

Faltas leves: 

-  La prolongación de la exposición, por más de 5 segundos, una vez finalizado el tiempo de su turno. 

-  Interrumpir al orador del equipo contrario durante su exposición sin que le haya dado permiso para preguntar. 
-  Hacer preguntas de más de 15 segundos 
-  Concluir el turno de intervención faltando más de 30 segundos para llegar al tiempo  establecido en dicho turno 
-  Exponer citas o datos falsos o sin contrastar. 

Faltas graves: 
-  Acumulación de dos faltas leves 
-  Falta de puntualidad: hasta 15 minutos. Transcurrido ese tiempo se considera no  presentado. En este caso, se concederá el 
debate ganado por el otro equipo, pero no  se darán puntos. 
-  Actitudes ofensivas o que denoten menosprecio con el otro equipo, el público o el  jurado. 
-  Presiones antideportivas, insultos, descalificaciones ad hominem, vejación a colectivos  o grupos sociales por razones de 
religión, raza, etc. 

9.  El Jurado, compuesto como va dicho, de tres personas (un Juez Principal y dos auxiliares que proceden del profesorado y 
alumnado de la Facultad de Derecho, abogados, personas con experiencia en torneos de debate universitarios) valorará las inter-
venciones de los equipos. 

criterioS De vaLoración

En cada enfrentamiento ganará el equipo que reciba más puntos.

Para determinar quién pasa a las siguientes rondas, se computará en primer lugar, el número de victorias y en segundo lugar el 
número de puntos. La valoración de los equipos de debate se realizará teniendo en cuenta los siguientes criterios y baremos:

a) Fondo. Calidad, claridad y creatividad de la argumentación, así como variedad, definición y contundencia de las eviden-
cias aportadas. (1 a 5 puntos).

b) Forma interna. Forma del discurso, su inicio, su desarrollo y su conclusión, comienzos cautivadores y finales contunden-
tes, las transiciones, el uso del lenguaje, variado y apropiado, la estructura general de la argumentación con propósitos 
persuasivos y capacidad discursiva. (1 a 5 puntos).

c) Forma externa. Forma en que se expresa el orador, naturalidad y expresividad, uso de la voz, de los gestos, del espacio y 
la mirada, dominio de la voz y de los silencios. (1 a 5 puntos).

d) Debate. Evaluación en conjunto general del debate: si el orador debate los argumentos del otro equipo, si sabe defender 
los suyos, si realiza preguntas o si las sabe responder cuando se le plantean, así como el ingenio demostrado, el juego limpio 
y la adecuación de su estrategia al decurso del debate, actitud general del equipo, uso adecuado de los turnos y concesión 
de palabra (1 a 5 puntos).

El fallo del Jurado se hará público al final de cada debate, si la organización lo considera oportuno; cuando la organización así 
lo establezca, el anuncio del fallo se reservará al final de las rondas preliminares, a fin de incentivar activamente la participación 
de los alumnos.

Según cuestiones de tiempo y organización, se podrá hacer feedback por parte del tribunal al final de cada debate, a fin de contri-
buir a la mejora de ambos equipos. Será siempre una crítica o alabanza constructiva.

Los fallos de los jurados son inapelables y serán publicados en un tablón de anuncios. Habrá un fallo sobre el mejor orador del Torneo.

Una vez tenemos claras las reglas pasemos a prepararnos para el debate.
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paSo 1. una preGunta para eL DeBate.

En este primer paso se formulará la pregunta que guíe el debate.

Coja el sobre “Una pregunta para un debate” (que contiene un mapa, dos hojas con pegatinas redondas, 5 hojas con pegatinas 
ovaladas y 5 hojas con números y), piense en aquellas cosas que le gustaría mejorar, entender, cambiar… 

1. Dé a cada participante un rotulador y una hoja con pegatinas ovaladas.

2. Pida a cada persona que cree individualmente preguntas sobre aquello que les gustaría que tratase el debate. Escriba una pre-
gunta en cada pegatina sobre un tema distinto cada vez.

3. Se colocan todos en frente del mapa. Cada persona lee las preguntas y las pega en el mapa. Una vez que la persona ha termina-
do, invita a otros a pegar pegatinas parecidas alrededor. Repetir hasta que todas las preguntas estén incluídas. 

4. Argumente y agrupe las pegatinas según categorías. Busque oportunidades para crear uniones entre preguntas.

5. Las categorías que finalmente tomen forma se escribirán en la pegatinas  “Categorías: ____________”. 

6. Ordene la lista de preguntas según las “Categorías” de un modo lógico y ordenado.

7. Dibuje líneas para conectar las preguntas a las categorías y entre sí. 

8. Dé a cada participante una hoja con pegatinas numeradas. Pegue un número por pregunta. Invite a otros hacerlo. Repetir hasta 
que todas las preguntas estén numeradas.

9. Vote la pregunta que piense como mejor para dirigir el debate y argumente su respuesta. Invite a otros hacerlo. Repetir hasta 
que todas las personas hayan votado. 

10. Una vez hecho el recuento escriba la pregunta elegida en la pegatina “Pregunta guía: ______” y péguela en el centro del mapa.

paSo 2. anÁLiSiS De La preGunta.

Coja la “Pregunta” y deconstrúyala para entender qué y por qué se nos está haciendo esa pregunta.

Para entender el “Qué” se nos pregunta deberemos analizar el significado semántico, literal y conceptual de la pregunta. Cómo esté 
formulada la pregunta marcará el tipo de debate. Si la pregunta empieza, por ejemplo, con un “deben” estaremos tratando una 
cuestión ética: ¿Deben los gobiernos pactar con grupos terroristas?; pregunta que difiere totalmente de ¿Es la democracia una sali-
da viable para los países de Oriente Medio?  Donde trataríamos con una cuestión política. Así, uno de los factores a tener en cuenta 
será asociarlo con un área de la filosofía. 

1. Coja la hoja “Áreas de la Filosofía” y enlace la pregunta del debate con el área que corresponda. Lo normal será que, en mayor o 
menor medida, la pregunta esté relacionada con distintas áreas. Argumente y agrupe las pegatinas según las distintas áreas de las 
que se ocupa la filosofía. Busque oportunidades para crear uniones entre áreas.

2. Las categorías que finalmente tomen forma se escribirán en la pegatinas  “Área: ____________”. 

3. Ordene las “Áreas” de un modo lógico y ordenado; dibuje las líneas para conectar la pregunta con las áreas y las áreas entre sí. 

4. Coja una hoja con pegatinas ovaladas y defina los conceptos incluídos en la pregunta. Para ello se utilizarán las pegatinas “De-
finición: ____________”.

5. Hasta ahora hemos visto qué se nos pregunta, indague también el por qué de esa pregunta aquí y ahora. Haga un listado de 
cuestiones importantes asociadas a la pregunta. 

6. Busque qué autores han tratado esos conceptos y cuestiones a lo largo de la historia. Escríbalos en las pegatinas creadas para 
tal fin: “Autor: ____________” y asocie cada concepto/cuestión a un autor. 

7. Una vez que la pregunta está dividida en áreas filosóficas, temáticas, definidos sus conceptos y asociados a autores, divida el 
trabajo entre sus compañeros de equipo, en función de los intereses y conocimientos de cada uno de ellos.  
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paSo 3. eStructura De La información.

Una vez se ha estudiado y entendido la pregunta debemos organizar la información. Todavía no se sabe si habrá de posicionarse 
a favor o en contra, por lo que habrá de preparar ambas posturas. Para poder transmitir sus ideas de forma ordenada, coherente y 
cohesionada utilizaremos la estructura “ARE”. Donde “A” es el argumento; “R” el razonamiento, y “E” la evidencia. 
Como no queremos que los otros grupos con los que vamos a debatir sepan qué vamos a decir pues podrían preparar la respuesta, 
cada grupo de cinco personas hará estos pasos de manera independiente.

1. De a cada participante de su grupo el sobre que contiene las pegatinas de la estructura ARE tanto a “A favor” como “En contra”. 

2. Coja la hoja con las pegatinas del “Argumento EC: ____________”  escriba tres argumentos EC. En el argumento solo se pone el 
título del razonamiento que se va a desarrollar después. Por ejemplo, si la pregunta fuese ¿Se deben legalizar las drogas para solu-
cionar el problema global del narcotráfico? Uno de los argumentos para defender la postura en contra de la legalización podría ser: 
“Argumento EC: Insuficiente. La legalización de las drogas resultaría insuficiente para solucionar este problema”.

3. Se colocan todos en frente del mapa. Cada grupo lee los argumentos y los pega en el mapa. Una vez que la persona ha termina-
do, invita a otros a pegar pegatinas parecidas alrededor. Repetir hasta que todos los argumentos estén incluídos. 

4. Argumente y seleccionen los tres argumentos que van a defender.

5. Una vez tenemos los argumentos claros, toca razonar cada uno de ellos. Coja la hoja con las pegatinas del “Razonamiento EC: 
____________” y escriba tres razonamientos EC. El razonamiento es desde luego la parte más larga pues debéis explicar el por qué 
de la idea que anunciasteis en el argumento. Los razonamientos son la parte más importante de cualquier debate porque es lo que 
permite persuadir, de verdad, a quien os escucha.

6. Una vez los razonamientos están claros repetir los puntos 3 y 4 de esta plantilla.  

7. Sólo faltan las evidencias para poder completar el cuadro ARE. La evidencia debe sustentar las afirmaciones que habéis hecho 
en vuestro razonamiento. Un ejemplo podría ser “Evidencia EC: No estamos ante un problema legal, sino ante uno social, económi-
co y político como queda evidenciado en el informe de la OMS 2018”.

8. Tras decidir qué evidencias sustentan mejor vuestros razonamientos, ya estáis listos para repetir el proceso y preparar la postura a favor.

paSo 4. DiStriBución De LoS roLeS DeL DeBate.

Una vez tenemos la estructura ARE y las líneas argumentales es momento de empezar a diseñar vuestras intervenciones y decidir 
qué rol va a ocupar cada miembro del equipo. Como sabéis las intervenciones de los equipos serán:

- Discurso: (AF – EC)
- Refutaciones: (AF – EC / EC – AF)
- Conclusión: (AF – EC)

DISCURSO

El discurso es la parte dónde deben quedar claros los tres argumentos que posteriormente se desarrollarán en las refutaciones, y 
la oportunidad de causar una buena impresión. Es también la parte más creativa y menos prefijada pues los argumentos pueden 
mostrarse de muy distintas maneras, a través de una performance, de un poema… cualquier medio que capte la atención y dispo-
sición del oyente a vuestro favor. Aunque es la única parte del debate que ya está cerrada, no por ello es la más fácil, pues debéis 
conseguir transmitir los argumentos que sustentarán vuestro posicionamiento y a la vez conseguir que el oyente se “emocione” con 
vuestra interpretación. 

Generalmente, la estructura que se sigue para hacer esta parte es la siguiente, aunque podéis ordenarla o desordenarla a conveniencia:

1. Exordio: suele durar unos 30 segundos, de los 3 minutos que tenéis para desarrollar el discurso. Se puede presentar al equipo y 
saludar antes o después de vuestra interpretación. 

2. Cuerpo: es la parte más extensa del discurso, y seguramente la más complicada ya que tenéis que introducir la línea argumental 
que luego se desarrollará además de fundamentarlas del modo más ameno posible. Suele durar unos 2 minutos. 

3. Peroración: esta parte consiste en hacer un alegato en el que predispondréis al jurado y al público a vuestro favor; además de 
recuperar el exordio de manera que se tenga sensación de “redondez” en el discurso, lo que ayuda al interlocutor a no perderse. 
Hay “discursistas” generalmente especializados que utilizan el discurso no sólo para poner al público de su parte sino además para 
restar fuerza al discurso del equipo contrario poniendo en duda lo que ocurriría si aceptásemos la tesis contraria a la que vosotros 
defendéis. Recordad que nunca se ataca a la persona sino al argumento. Esta parte suele durar 30 segundos. 
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REFUTACIÓN

Un debate es en esencia un ejercicio de persuasión, eso no quiere decir que un equipo cuente con la verdad y el otro no, sino que 
cada equipo sostiene una parte de verdad acerca del problema planteado en la pregunta. Así una postura persuade más de su ver-
dad, pero no tiene más verdad que la otra. 

La dificultad de la refutación consiste en defender vuestra postura (la estructura ARE que ya habéis desarrollado) a la vez que atacáis 
la del equipo contrario. Una ha de ser la condición de posibilidad de la de la otra. 

1. El primer paso del refutador es detectar la línea argumental del equipo contrario, es decir los argumentos en los que el equipo 
contrario va a basar su postura. 

2. Una vez detectada la línea argumental debéis relacionar sus argumentos con los vuestros para ver cuáles se pueden utilizar 
para “desmontar” cada uno de los suyos. Puede que no coincida exactamente, por lo que tendréis que ser flexibles para desarrollar 
vuestra línea a la vez que desmontáis la contraria.

3. El tiempo por refutación es de 4 minutos por lo que es más importante que seleccionéis que se debe contar en cada momento 
para que quede clara vuestra postura, que intentar contarlo todo y perderos así en vuestro propio discurso.

4. Las refutaciones tienen la particularidad, al contrario que los discursos o las conclusiones,  de que los refutacionistas pueden ser 
interrumpidos durante su intervención por el otro equipo para hacerles preguntas. Por cada turno se permiten hacer 2 ó 3 pregun-
tas. Será el refutador que está en uso de la palabra quien conceda cuando él/ella lo considere la formulación de la pregunta. Pero 
obligatoriamente habrá de conceder de 2 a 3 preguntas a la vez que desarrolla su exposición. Cómo se explican los argumentos, 
cómo se refutan los argumentos contrarios y cómo se gestionan las preguntas son las tres tareas propias del refutador. 

CONCLUSIÓN

La conclusión es el último turno de intervención en un debate. Los objetivos de la conclusión son:

1. Junto con el discurso, la conclusión es el momento de volver a conectar con el público. Es el momento de empatizar de nuevo. 

2. Debe agradecerse al equipo contrario su intervención y mostrar los puntos de encuentro entre los dos equipos y en qué puntos 
os habéis distanciado. 

3. Resumir la intervención del equipo contrario, mostrando los puntos que no estén bien construidos, falten evidencias o no ha-
yan sabido contestar a las preguntas que se les han hecho. 

4. Recordar la propia línea argumental, aquella que ha sido defendida por el equipo a lo largo de todo el debate. 

5. Recordar los puntos a favor. Si ha habido argumentos, contraargumentos; preguntas o respuestas que han supuesto un punto 
a favor de vuestro equipo recordarlas. 

6. Reforzar el exordio inicial. Ya hablamos de la importancia que un efecto de “redondez” en un discurso tiene para conseguir que 
el oyente se ponga a vuestro favor al entender y recordar la línea argumental que habéis defendido a lo largo del debate. Recordar 
que es la última intervención en el debate por lo que es fundamental que el auditorio se quede con una sensación positiva del 
trabajo que el equipo ha realizado a lo largo del mismo. 
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06.

Las acciones hablan más alto que las palabras, pero no tan a menudo.

mARk TWAIN

actio/ 

Es la última de las operaciones que tienen lugar en la producción del discurso retórico. Esta operación se ocupa de la puesta en 
escena del discurso ante el auditorio. Sus elementos básicos son la modulación de la voz y los gestos que deben ilustrar visualmente 
el contenido del discurso. Con ella culmina el proceso textual-comunicativo retórico, que termina con la actualización del discurso 
ante el destinatario, quien en su caso habrá de tomar una decisión a propósito de los hechos que son objeto del discurso. La voz y 
el cuerpo son los instrumentos fundamentales con los que cuenta el orador en esta operación.

Como operación basada en la voz se trata de una pronunciación (pronuntiatio) y como operación fundamentada en el cuerpo 
activo, en la dinámica de los gestos, es una acción, una actuación (actio). Y esta doble caracterización está vinculada a los senti-
dos, de tal forma que esta operación tiene dos dimensiones en relación con el destinatario: una de comprensión textual y otra de 
percepción. A estas dos dimensiones corresponden en el orador una dimensión de emisión textual y otra de influencia sensitiva, 
respectivamente. Simultáneamente a la exposición oral del texto, el orador ejerce su influencia sensitiva por medio de la voz y el 
movimiento corporal, de tal modo que a la vez que el receptor comprende el discurso percibe dichos instrumentos-componentes 
activados por el orador en la operación de actio o pronuntiatio. (Albaladejo, 1991: 173)

Como la memoria, la actio no recibió en la Retórica clásica una atención comparable a la que los tratadistas prestaron al bloque 
fundamental de inventio, dispositio y elocutio, por tratarse también de una operación que actúa sobre el texto ya construido y man-
tiene con las anteriores operaciones una relación de sucesividad. Sin embargo, es una operación decisiva para la consecución de 
la finalidad que el orador pretende en el discurso retórico, pues con ella culmina la compleja estrategia retórica articulada en las 
actividades de las operaciones de inventio, dispositio, elocutio y memoria, y se cristaliza frente al destinatario, en el momento de su 
emisión, toda la energía textual-comunicativa sobre la que se asienta el discurso.

La actio es una operación vinculada a la Pragmática por ser la que permite la comunicación efectiva del texto retórico, lo cual la sitúa 
directamente en el ámbito pragmático del hecho retórico (Albaladejo, 1991: 173).

Albaladejo dice que la inventio, la dispositio y la elocutio son las operaciones constituyentes del discurso ya que mediante ellas el 
orador lo construye. La memoria y la actio o pronuntiatio serían operaciones no constituyentes del discurso ya que mediante ellas se 
comunica el discurso una vez está terminado.

no se trata de ningún modo de privilegiar el afecto en detrimento del 
concepto, sino de que el concepto sepa abrigar en su seno esta realidad 
de los sentidos, esta seducción de lo que el proceso teatral tiene de eróti-
co en sentido amplio   

HANs-THIEs LEHmANN

6.1_hacia una razón performativa. 
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Proponer otra razón es seguir dando vueltas dentro del discurso clásico y moderno, así la investigación que aquí se presenta no es 
nueva, ni tampoco posmoderna, podría definirse quizás como postproductiva, como un juego que cuenta con lo que se tiene para 
a través del hacer resignificar la razón. 
Plantear una razón performativa es adjetivar la razón de otra manera, vestirla retóricamente bajo otras capas, bajo otras máscaras, 
una que busca maneras de decir, de investigar, de ver, de hacer, filosofía.

La línea de pensamiento que aquí se ofrece recoge, en primer lugar, la “Razón vital” orteguiana, esa razón que, como nos dice Fe-
rrater Mora en su ya clásico “Diccionario de Filosofía”, no es propiamente un modo de razón entre otros, sino que es la vida como razón. 
Ello puede entenderse en dos sentidos. Por un lado, la razón vital es una realidad, pues es el ser mismo de la vida en cuanto que 
necesita saber a qué atenerse. Por otro lado, la razón vital es un método que le permite a la vida orientarse. La expresión “razón vital” 
designa el hecho de que la razón, lejos de ser un “reino inteligible” en el cual la vida participa, o puede participar, o bien algo simplemente 
agregado a la vida, es uno de los constitutivos de la vida, la cual no puede entenderse sin razón.

En segundo lugar, y como no podía ser de otro modo, nos encontramos con la “Razón poética” de María Zambrano, que con la vo-
luntad de ensanchar el cauce de la razón, busca una razón capaz de llegar donde no llega la razón discursiva, una razón que anuncia 
ya en su libro “Hacia un saber sobre el alma”:

El subtítulo de esta investigación, y que da nombre a este apartado “Hacia una razón performativa” es una reelaboración del título 
de la obra de Maria Zambrano “Hacia un saber sobre el alma”. Esto es así, no solo porque la razón performativa recoja en su hacer 
a la razón poética, sino también porque “hacia” es una preposición que determina la dirección del movimiento, del movimiento de 
esta investigación, que no trata de ofrecer una definición sino de un ir hacia, de una búsqueda, de una deriva.

María Zambrano compatibiliza dos términos, razón y poesía en su método filosófico, tratando así de captar la realidad plena del 
ser humano. No se trata de huir de la razón para adentrarse en otros ámbitos, la intención de María Zambrano es otra y así queda 
reflejada de manera expresa en su libro “De la Aurora”:

Era necesario topar con esta nueva revelación de la Razón a cuya aurora asistimos como Razón 
de toda la vida del hombre. Dentro de ella vislumbramos que sí va a ser posible este saber tan 
hondamente necesitado. El cauce que esta verdad abre a la vida va a permitir y hasta a requerir 
que el fluir de la «psique« corra por él. Tal es nuestra esperanza.   

Así pues, el conocimiento que aquí se invoca, por el que se suspira, este conocimiento postula, 
pide que la razón se haga poética sin dejar de ser razón, que acoja al «sentir originario« sin 
coacción, libre casi naturalmente, como una fysis devuelta a su original condición. 

Para llevar a cabo el proyecto que se propone María Zambrano, para lograr una identidad de vida y pensamiento, es preciso alejar-
se de cualquier método que suponga un encorsetamiento, un cerrarse a las realidades plurales que conforman al ser humano. Es 
preciso un método que opere como razón mediadora, integradora de los diversos aspectos que constituyen el humano vivir y cuyo 
lenguaje se asemeje a las notas musicales que en su discontinuidad expresan la melodía que se nos da como revelación.

La aproximación entre poesía y pensamiento, dos instancias tantas veces contrapuestas en la historia de Occidente, constituye una 
de las tensiones esenciales que dominan la obra poética de Chantal Maillard, estudiosa de la obra de María Zambrano, y que com-
parte con ella una análoga necesidad de llegar a una conciliación entre el conocimiento racional y el sentir poético, reparando de 
ese modo el desgarro entre el mundo universal de las ideas y el ámbito de lo particular que el arte representa para ambas escritoras. 
Y así llegamos a un tercer lugar, el de “La razón estética”, donde su autora, Chantal Maillard matiza a Zambrano, sobre todo en lo que 
atañe a la falta del componente lúdico en la razón poética. No vamos a profundizar ahora en esta cuestión, pero sí es interesante 
señalar que, si bien encontramos en Maillard una clara simbiosis vida-conocimiento y que la influencia de Zambrano en su primera 
etapa es destacable, disiente de ella en varios aspectos, sobre todo en lo que hace referencia al trasfondo místico –esencialista, al 
fin y al cabo– de Zambrano.

De este modo nos explica Maillard en “La razón estética”:

Es este ensayo un intento constante de unificar dos aspectos que han quedado separados en la cultura occidental moderna: pensa-
miento y vida, razón y experiencia. Maillard rechaza tajantemente que la especulación intelectual pueda permanecer separada de 
la experiencia vital, en un ámbito ideal, abstracto, y para salvar esta escisión escribe su obra. Para ella el conocimiento no se reduce 
a una mera acumulación de datos, a pura erudición sin objetivo, sino que plantea que la búsqueda de la verdad ha de reflejarse en 
la experiencia vital del individuo.

A pesar de todo esto, Maillard afirma claramente que su intención no es la de romper con el pasado sino avanzar desde los plantea-
mientos de Zambrano, pues contienen muchos de los ingredientes necesarios para sumir la responsabilidad de la racionalidad actual; 
tan sólo convendría introducir algunas modificaciones y procurar que pueda utilizar sus recursos al máximo. 

Lo esencial en la obra poética de Chantal Maillard, ya lo sabemos, es la búsqueda de ese saber experiencial que conjugue reflexión 
e intuición en un solo movimiento. Después de medio siglo de avances en diferentes campos, la metáfora se revela como el me-
canismo –textual y mental– capaz de llevar a cabo esa acción privilegiada. En este sentido, se identifica con la poesía en el sentido 
etimológico de poiesis, creación, puesto que es capaz de crear un vínculo entre dos realidades previamente inconexas.

La razón estética [...] va más allá de la razón-poética porque no interpreta el mundo sino que 
construye mundos [...]. Cuando interpreta, cuando expresa, lo hace a sabiendas de que todo 
decir es la expresión temporal de un entramado que, apenas expresado se desteje, invalidando 
lo expresado. El arte de este hacer com-prensivo, al que por ello llamamos razón «estética», 
consiste en lograr que nada coagule en conceptos. (MAIllARd, 2018: 173)
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La novedad es que La razón estética no se limita a dar una explicación del yo y del mundo (una hermenéutica) sino que se implica 
en el mecanismo de creación de mundo, llevando hasta el límite la etimología de la raíz ‘poética’: Una razón estética es, en efecto, ante 
todo, razón poiética: hacedora, creadora de realidad (Maillard, 2018 : 19).

Cuando Maillard habla de una racionalidad ‘estética, lo hace en el sentido de racionalidad entregada a su propósito, sin finalidad 
externa: la actitud estética es lúdica: libre, es decir, que su propósito reside en la actividad misma (Maillard, 2018 : 93). El juego es el para-
digma de este modo de estar el mundo, cuando la vida, o la realidad se nos muestra como un espectáculo (Maillard, 2018 :  97), y de ella 
se deriva una actitud vital en la que se produce un olvido de las circunstancias personales, entrega, unidad consigo mismo y con la acción 
(Maillard, 2018 : 97) que se manifiesta en un modo de conocimiento en el que la persona contempla con cierta distancia sus propias 
construcciones: las propias creencias, opiniones, así como las emociones y los sentimientos.

El resultado final de “La razón estética” es un paso adelante fundamental en la unificación de conocimiento y experiencia pues, 
como vimos a propósito de la relación con María Zambrano, se pasa de una razón poética-hermenéutica a una razón poéticamente 
constructiva cuyo interés no es sólo la comprensión del fenómeno sino la articulación de un modo de conocimiento en el que el 
sujeto participa del suceso  con voluntad de integración.  Para ello, es necesario un cambio de actitud que se distancie de los propios 
hábitos mentales, de esos constructos interiores en los que hemos cifrado la identidad, distanciándose de ellos en ‘actitud lúdica’. 
Libre de auto-imposiciones y auto-restricciones, el sujeto de la razón estética es uno con su propósito y no está anclado a motiva-
ciones personales egocéntricas que limiten su capacidad de entrega y apertura hacia lo otro.

En cuarto y último lugar, para conformar la razón performativa que aquí se propone, nos basaremos en la obra de Erika Fisher-Lit-
chte “Estética de lo performativo”.

El objetivo no es aquí definir o escribir sobre la performance, sino pensar y practicar la propia performatividad de la filosofía, Hacer 
filosofía, entendiendo esta como un ejercicio que construye otras formas de dirigir la mirada, otras formas de pensar y de crear 
dentro del aula alejadas, valga la paradoja, de costumbres más academicistas que académicas. Este ejercicio de pensamiento, que 
obligatoriamente implica todo el cuerpo y todo el ser, debe permitir y alentar todo viaje intelectual que amplie el territorio, que 
haga crecer los límites, que los desborde existencialmente, haciendo susceptible ese hacer de provocar la transformación no solo 
de las personas que ocupan el aula sino del hacer en sí mismo.

A este respecto dice la profesora Tània Costa en su artículo “Lo performativo en prácticas de arte y diseño actuales vinculadas a 
procesos de innovación social”:

Nuestro objeto de estudio se enfoca, pues, hacia la capacidad performativa que demuestran 
ciertas prácticas artísticas y de diseño actuales que no sólo pretenden desarrollarse desde la vía 
participativa sino que, además, se presentan como agentes de transformación en contextos 
de innovación social. El objetivo de tales producciones es impulsar estilos de vida y hábitos 
de lo cotidiano, que pudieran estar latentes o tienen una existencia de baja intensidad, que 
activen procesos de cambio social. En este sentido, en este desarrollo entendemos la capacidad 
performativa del arte y el diseño como aquella que provoca cambios en el contexto donde 
actúa, de manera que genera un movimiento que implica la creación de nuevos mundos.

La investigación que Erika Fisher-Litchte realiza, se dirige a un periodo de la historia en el que las fronteras entre el arte, la vida y 
la política se eliminan y surgen un conjunto de prácticas multi-, inter- y transdisciplinares, que rompen con la clasificación de las 
disciplinas clásicas, ampliando las posibilidades de este Hacer filosofía.

Esta disipación de las fronteras que se da entre las disciplinas abre un diálogo que aquí se ha querido proponer entre la filosofía con 
las artes visuales, la música, la literatura, el diseño, el cine y ahora con las artes escénicas. 

Pero empecemos por el principio. John L. Austin nació en 1911, falleció en 1960 y su obra, “How to do Things with Words”, fue pu-
blicada en 1962; por lo tanto, se trata de una obra póstuma, que recoge algunas de sus conferencias y anotaciones. Esta obra es 
traducida al castellano con el título “Cómo hacer cosas con palabras: Palabras y acciones” (1971, 1998). 

Como destacan Genaro Carrió y Eduardo Rabossi en el prefacio de la versión castellana, los propios términos del título de la obra 
austiniana son por sí significativos, puesto que expresan la idea de que la preocupación fundamental de Austin en las conferencias, 
no era conocer el sentido de las palabras o actos de habla, ni tampoco, cómo es la forma o la estructura lingüística, si no, ¿cuál es la 
relación entre las palabras y las acciones?, o ¿cómo hacer cosas con palabras?, o ¿cuándo decir algo es hacer algo? Por lo tanto, esos 
términos muestran que el objetivo del autor no era la descripción del significado de las palabras, de los enunciados o de los actos 
de habla, ni el estudio del enunciado como una descripción de algún estado de cosas, ni el análisis sobre la verdad o falsedad del 
acto, sino la caracterización de la acción lingüística y su eficacia. Eso significa entender que, en determinados usos y contextos, al 
emitirse un determinado enunciado se realiza una acción, y el acto de habla no es considerado como un mero equivalente a decir 
algo o a expresar sentidos, o no consiste meramente en decir algo, sino en hacer algo. 

En la primera conferencia hace una distinción entre dos tipos de actos de habla, entre los performativos o realizativos, que son 
acciones, o partes de una acción, y los constatativos, que expresan significados manifestando una relación entre el sentido y el 
referente.

Al inicio de la segunda conferencia repite esa misma idea, tratada en la primera conferencia, con los siguientes términos:

Todo eso significa, como han destacado Carrió y Rabossi, que Austin introduce en la lingüística un paradigma o punto de vista nue-
vo por el enfoque de la acción pragmática, según el cual emitir enunciados y decir palabras en determinados usos y contextos es 
hacer cosas o realizar acciones. Así vemos que, según la perspectiva austiniana, el acto de habla es acción.

Sobre la base de las ideas de Austin, y siguiendo con la obra de Erika Fisher-Litchte, lo performativo comienza migrar hacia otras 
esferas de la actividad humana. Como, por ejemplo, la filosofía de la cultura donde se destaca el trabajo de Judith Butler; otro de 

“Íbamos a considerar, se recordará, algunos casos y sentidos (¡sólo algunos, Dios nos asista!) en 
los que decir algo es hacer algo; o en los que porque decimos algo o al decir algo hacemos algo”. 

(AUSTIN, 1998 : 66)
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los nombres de cita obligatoria. Tres décadas después que Austin, a fines de la década del 80, Butler instala el concepto “performa-
tivo” en la filosofía de la cultura. Esto le permite explicar la identidad de género como un proceso de embodiment, que, a pesar de 
encontrarse limitado por la subordinación invisibilizada de las normas sociales, mantiene cierto margen de posibilidad para hacer 
elecciones individuales a contrapelo del sistema dominante, vale decir, contra hegemónicas. La noción de embodiment evidencia 
el carácter construido del género.

Esta ruptura supone la modificación de las condiciones de producción y recepción de las realizaciones escénicas. En estas nuevas 
prácticas, podemos identificar cuatro características:

  Se produce una redefinición de la relación entre el sujeto y el objeto. 
  Son acciones constitutivas de realidad. 
  Son prácticas autorreferenciales. 
  Se lleva a cabo un cambio de roles entre actores y espectadores. 

Con este cambio de perspectiva, se redefinen las relaciones entre el sujeto y el objeto (observador-observado, espectador-actor), 
eliminando la distancia, que históricamente ha existido entre ambas figuras, alejándose de la semiótica y atendiendo a la capacidad 
de transformación que conllevan tales experiencias. Y esto no solo tiene que ver con el performer, sino también con el espectador. 
Erika Fischer-Lichte señala:  En presencia del actor, el espectador experimenta, siente al actor y, al mismo tiempo, a sí mismo como 
embodied mind, como seres en permanente devenir; la energía circulante él la percibe como fuerza transformadora y, por lo mismo, como 
fuerza vital. [...] Experimentar a los demás y a uno mismo como actuales, como presentes, significa experimentarlos y experimentarse 
como embodied mind y vivir con ello la propia existencia ordinaria como extraordinaria, como transformada, como transfigurada. (Fis-
cher-Lichte, 2011: 204-205)

De esta manera, podemos afirmar que los artistas escénicos no producen objetos, sino que trabajan con sus propios cuerpos, pro-
duciendo acontecimientos, en donde todos los presentes forman parte de esas acciones. En este sentido, las realizaciones escénicas 
constituyen una nueva realidad, tanto para el artista como para los espectadores. Y esa nueva realidad es esencialmente social, en 
la medida en que se genera un encuentro entre performers y espectadores, en un lugar y en un momento concreto, a partir de una 

La performatividad es un proceso que implica la configuración de nuestra actuación en maneras 
que no siempre comprendemos del todo, y actuando en formas políticamente consecuentes. 
La performatividad tiene completamente que ver con “quién” puede ser producido como un 
sujeto reconocible, un sujeto que está viviendo, cuya vida vale la pena proteger y cuya vida, 
cuando se pierde, vale la pena añorar. La vida precaria caracteriza a aquellas vidas que no 
están cualificadas como reconocibles, legibles o dignas de despertar sentimiento. Y de esta 
forma la precariedad es la rúbrica que una a las mujeres, los queers , los transexuales, los pobres 
y las personas sin estado.

(BUTlER, 2009 : 335)

Aquella comunidad que se ha fraguado por la realización conjunta de acciones no ha de ser 
entendida como “ficción”, sino que hay que entender que surgió en cuanto realidad social, una 
realidad social que, sin embargo, distinta como es esta de otras comunidades sociales, tuvo una 
existencia muy corta en el tiempo. Desaparecía en el instante en el que cesaba las actividades 
conjuntas.

(FITChER-lIChTER, 2011 : 113)

negociación de una serie de reglas, que regulan ese juego social. Si entendemos la realización escénica como un juego (como un 
acontecimiento efímero que se da entre el performer y el espectador), no es posible considerarla un artefacto, es decir, una «obra 
de arte», así como tampoco podemos juzgar su originalidad o autenticidad, ya que cada «juego» tiene sus propias especificidades 
y nunca podrá ser repetido exactamente igual. Por tanto,:

El proceso de ruptura con las disciplinas clásicas supone la aparición de nuevas prácticas artísticas como el happening, el body-art y 
la performance, cuyo germen venía desarrollándose desde las primeras vanguardias del siglo XX. Una de las cuestiones más intere-
santes de esta ruptura es justamente ver de qué manera(s) estas prácticas han afectado (y transformado) el concepto de realización 
escénica.

El Black Mountain, un centro de enseñanza que reunió a un gran número de artistas interesados en sus planteamientos holísticos, 
fue conocido como un «lugar secreto para la educación interdisciplinar» y uno de los lugares centrales para la ruptura y la experi-
mentación en las prácticas escénicas de los años cincuenta. Artistas como John Cage, Robert Rauschenbert, Merce Cuningham y 
Willem de Kooning coinciden en este centro y desarrollan una serie de trabajos que marcarán la historia del arte experimental en 
Occidente. En 1955, John Cage presenta 4’33’’, una pieza de piano sin una sola nota. La ejecución consistía en tres movimientos de 
brazos del pianista, que señalan el final y el principio de cada uno de los tiempos que componen la pieza.

Y con este ejemplo se termina esta propuesta que nos ha dirigido hacia una razón performativa. Una razón que entrelaza al artista 
con el pensador y a ambos con el investigador en un devenir triádico entre theoria, praxis y poiesis. 

Una razón que se gesta en la práctica, y en donde puedan conectarse, desmontarse y/o alternarse multiples prácticas filosóficas. 
Una razón que flota en el flujo del devenir sin un fundamento último, potencial y potenciadora de un nuevo tipo de investigación. 
Una razón que es capaz de revelarnos aspectos del mundo que la epistemología, el discurso y la disciplina conceptuales no pueden 
expresar.

Una razón que explora desde la práctica prácticas que no tienen porque ser verbalizables, pero que nos hacen participar en la 
construcción de sentido.

Una razón que es un ejercicio de problematización y que pone en tela de juicio qué deba ser filosofía o qué es enseñar filosofía, esa 
tarea imposible de la que nos hablaba Pardo al principio del trabajo. Pues como bien decía Teresa de Ávila en sus “Moradas”: No se 
trata de pensar mucho, sino de amar mucho. Así que lo que más os mueva a amar, eso haced. 
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06.

no soy lo que soy, soy lo que hago con mis manos.

LOUIsE BOURGEOIs

GLoSario  
iLuStraDo/ 
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Este glosario que aquí se propone está compuesto por las mismas palabras que se eligieron para hacer el Poema lógico o Manifiesto ex-
puesto en la parte de la elocutio. Las palabras, escritas en las pegatinas removibles de Manual Thinking, pueden ser pegadas a elección de 
cada cual en la imagen que piensen mejor ilustra ese concepto, o incluso, pueden escribir otras que conciban como más pertinentes, pues 
se han dejado pegatinas sin escribir con este propósito. 

Las ilustraciones, reunidas en formato “libro”, fue creado el viernes 21 de junio en el “Taller de Cocollage” que hicimos en el Espacio Cultural 
Barra del Ferro. Por ser la última actividad del Máster quise dejar que fuera, del mismo modo, el último trabajo que se mostrara en el TFM; 
de manera que el desarrollo de esta investigación fuera parejo a los talleres y las clases recibidas.
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