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			Para Lucía, a quien sigo 
por el aire como una brizna de hierba.

			Para Elena, que viaja conmigo.

			Y para todxs mis compañerxs de la UNED, sin cuya generosidad e inteligencia este libro no sería sino la sombra de una sombra.

		

	
		
			
			
INTRODUCCIONES

			
INTRODUCCIÓN PARA MI MADRE

			Porque en mí siempre ha habido, entre otros, dos payasos, el que sólo aspira a quedarse donde está y el que imagina que un poco más lejos se encontraría mejor.

			Samuel BECKETT, Molloy.

			Si hemos de creer lo que dice el título, éste es un libro de Estética Modal. Y me gustaría explicarte por qué se titula así. La primera palabra del título es «estética»... y si uno busca en internet qué es esto de la estética parece que hay un gran consenso en que se trata de una disciplina que se ocupa de cuidados relativos al pelo, la piel, las uñas, etc., con una especial atención a algo llamado cosmética que incluye tratamientos y consejos que luchan contra el paso dael tiempo y los deterioros que éste provoca en nuestro aspecto y nuestra vida. A la vez, y también en conexión con esto del tiempo, parece que hay también toda una parte de la estética orientada a la cirugía, a determinar operaciones mediante las cuales intervenimos sobre lo natural en nosotros, lo que haya o quede de natural en nuestro cuerpo, para modificarlo enfatizando o incluso creando tales o cuales rasgos.

			Sería fácil caer en la tentación de decir —con soberbia y autoridad académica— que la estética de verdad es la nuestra, la de los profesores de filosofía y que éstos que he mencionado son usos espurios de la estética... pero ¿realmente lo son? ¿Acaso cuidarnos, ocuparnos del cuerpo que somos, desafiar el paso del tiempo y nuestra propia fragilidad ante el mismo son preocupaciones triviales? Al fin y al cabo «cosmética» viene de cosmos que en griego aludía al «orden» de los planetas y las estrellas, un orden dinámico que sabe que procede del caos y que sabe que va hacia él, con más o menos lucidez y entusiasmo.

			¿Significa esto que yo creo que la estética estaría más en su lugar si se enseñara en las peluquerías en vez de en las facultades de filosofía?, ¿que en vez del Hola y el Diez Minutos tuvieran en las peluquerías alguna edición de los Diálogos de Platón o los de Leopardi? Pues no, no lo creo, aunque tampoco estaría mal. Por supuesto, que los cuidados, las atenciones y enmiendas corporales y la lucha contra el tiempo son parte de la Estética, pero va a resultar que la Estética abarca algunas cuestiones más.

			La estética empieza a dar de sí cuando no se limita a un aspecto concreto como las uñas o las pestañas, sino que logra conectar diferentes cuidados y atenciones: cuando conecta lo matérico con lo fisiológico y con lo psíquico... o cuando pone en conexión y contraste todo ello con las grandes ideas y formas de inteligencia que llamamos cultura. Tan impensable es una estética sin cuerpos ni materias, sin pelos ni señales, como una estética sin ideas ni emociones tan complejas como las que nos provoca la música, el cine o la poesía.

			Bueno, esto por lo que hace a la primera palabra. Vamos ahora a por la segunda. «Modal».

			Decíamos ahí arriba mismo que la estética sólo era Estética cuando no se quedaba quieta en un determinado estrato: el de lo matérico, lo corporal o lo intelectual, sino que los vinculaba y los contraponía de diferentes «modos». Pues ahí lo tienes: éste es un libro de Estética Modal —en parte al menos— porque se ocupará de esos modos a través de los cuales ponemos en relación las diferentes partes de la obra de arte, de la experiencia estética y, ya puestos, del mundo y de nuestra experiencia del mundo. A esas formas características y relativamente reconocibles de conectar unas cosas y otras, de ponernos en juego y hacernos saltar por los diferentes registros de nuestra sensibilidad y nuestra inteligencia, les llamaremos «modos de relación». En lo que sigue sostendremos que es fértil pensar tanto las obras de arte como las formas de nuestra sensibilidad como «modos de relación». Y justo a eso se dedicará la Estética Modal.

			La historia del arte y la de nuestra propia sensibilidad podría entonces pensarse como un conjunto abierto y un laboratorio de estos modos de relación. ¿Nos limitaremos entonces a hablar de unos y otros modos de relación, dándole bola a los que más simpáticos nos resulten y obviando o menospreciando a los demás? ¿O por el contrario intentaremos la misión imposible de detectar cuáles son los elementos comunes con los que se traman los más diversos modos de relación e intentaremos hacer una especie del mapa del tesoro? ¿Será un mapa en dos o en tres dimensiones? ¿El tesoro en cuestión nos estará esperando al final del viaje o nos pasará más bien como le pasa a Odiseo que va ganando y perdiendo tesoros tantas veces como se embarca y naufraga una y otra vez?

			Yo desde luego no lo tengo muy claro, pero bueno para eso me he puesto con este libro y con el que lo precede y con todos los demás.

			En todo caso creo que puede ser una buena idea marcar algunos puntos cardinales en plan barlovento, sotavento y cosas así.

			Para ello nos vendrá bien recuperar la cita de Samuel Beckett con la que hemos arrancado estas páginas, porque sea como sea el mapa, está claro que esos modos de relación que tanto me interesan aparecerán siempre como formas de un equilibrio dinámico entre los defectos y los excesos de los dos payasos1 que mencionaba Beckett.

			Así, el primer payaso —que se llama Kant— es el que sólo aspira a quedarse donde está y vendría a ser una especie de payaso repertorial, una especie de payaso de la memoria obsesionado en converger consigo mismo, en darle coherencia a las categorías con las que percibe y trabaja, en ordenar todo lo que hacemos y así obtener alguna forma de sentido inmanente, basado en esa misma coherencia, esa necesidad interna propia de lo simbólico. Digo «simbólico» porque en griego se llama simbólico al principio que hace que una pieza cuadre con otra pieza, produciendo una forma de reconocimiento, como sucedería con un medallón partido en dos mitades y entregado a diferentes personas: si tras años de separación estas dos personas se encuentran y juntan sus mitades de la medalla... y coinciden, entonces eso será lo que los griegos llamaban un símbolo, porque etimológicamente lo simbólico deriva de sym-ballein que significa lanzar algo al centro para hacerlo confluir, como haríamos con las mitades de ese medallón.

			Lo simbólico entonces, originalmente, tiene que ver con un conocimiento que aspira a la coherencia, con la elucidación o la construcción de un orden, una simetría o una proporción en la que nos reconocemos. Ésa es entonces la función del primer payaso: establecer vínculos basados en la memoria y en la armonía de las partes implicadas que nos permitan reconocernos y —si puede ser— quedarnos donde estamos.

			Pero eso va a estar difícil y de ello se va a encargar el otro payaso —que, efectivamente, se llama Marx— y que es el que imagina que un poco más lejos se encontraría mejor. Si Kant era un payaso de la memoria, Marx será claramente un payaso de la revuelta, que se pasa todo el tiempo jugando, haciendo experimentos y poniendo a prueba sus habilidades y nuestra paciencia. Así que no estará de más considerarlo, siguiendo con los términos griegos, como una especie de payaso diabólico. Y es que, por su parte, lo diabólico deriva de la raíz verbal dia-ballein, que significa lanzar algo en diferentes direcciones. Así mientras el vector-payaso de lo simbólico se esforzaba por aquietar y centrar la relación, el de lo diabólico sugerirá líneas de fuga, exploraciones y derivas —de ahí emergerán los innumerables juicios y criterios de gusto, los valores— que, sin lugar a dudas, van a ser también parte imprescindible del modo de relación del que son parte.

			Lo que convierte a ambas figuras en algo payasesco, siguiendo la lógica de Beckett, es que cada uno de ellos tira en su dirección como si no hubiera un mañana, sin advertir que a su manera ambos tienen razón... y que a base de tener razón y de ignorarse mutuamente ambos desbarran y acaban pasándose de listos.

			Lo gracioso es que, al pasarse de listos, al superar un determinado grado de exceso abusando de su lógica particular, ambos acaban por desdoblarse generando de alguna manera una versión exagerada de cada uno de ellos.

			Así sucederá que el payaso repertorial que había empezado —tan sensatamente— intentando construir una memoria de lo que tiene que hacer y organizándolo en función de una necesidad... acabará abducido por su propia tarea, se la tomará tan en serio que nos hará reír: le dará tanta importancia a esa memoria en que está empeñado que es muy posible que acabe olvidándose justamente de qué es lo que tenía que recordar y para qué.

			El payaso de la memoria se convertirá entonces, involuntaria e inadvertidamente, en un payaso del olvido, que nos hace reír y a la vez nos estremece mostrándonos una especie de repertorio desbordado y fuera de quicio lleno de elementos contingentes. El resultado de una memoria que se ha vuelto engorrosa y tiquismiquis.

			En ese momento es posible que veamos con buenos ojos al payaso de la revuelta y esperemos de él que nos libere de la pesadilla en la que se han convertido el payaso de la memoria y el olvidadizo.

			El payaso revoltoso, nómada y creativo buscará entonces romper el bloqueo del repertorio anquilosado poniendo en juego todos sus talentos, desplegando sus ingenios en un ejercicio de virtuosismo que recupera la potencia y la capacidad de juego, aunque en su intento de centrifugar todo lo centrifugable acabe por cargarse incluso las cuatro cosas que teníamos medio claras y que nos permitían orientarnos.

			De hecho y a base de no sacar nada en claro acabará encontrando los límites de su virtuosismo y su experimentación. Cansado de sus propias ocurrencias y los callejones sin salida a los que inevitablemente le llevan muchas de ellas, es muy posible que acabe implicado en una reacción contra los despropósitos y excesos de su propia revuelta. Aparecerá entonces un payaso reaccionario —y de ésos tenemos unos cuantos a mano— que no pocas veces resulta ser un payaso de la revuelta pasado de rosca, una figura que habiendo experimentado en sus carnes los inevitables límites y contradicciones de la crítica y la experimentación desea firmemente que descanse —o que muera— la inteligencia y la imaginación con un furor de converso, mostrando una mezcla de ingenuidad y cinismo difícil de contrarrestar.

			Los payasos suelen hacernos reír y muy a menudo nos hacen también pensar. Y eso es lo que sucede con estos dos payasos que al final son cuatro, con sus transiciones de la Memoria al Olvido o de la Revuelta a la Reacción.

			Esto encuentra su miga si nos permite pensar que todo modo de relación, al menos en Estética, se caracterizará por poner de manifiesto tanto una forma de confluir como una forma de divergir, siendo así que ambas sufren un quiasmo y se desdoblan para poner en juego esas cuatro modulaciones de la inteligencia, mediante las que se hace y se deshace toda poética y al cabo todo sistema auto-organizado. Esas cuatro figuras son la Necesidad, la Contingencia, la Posibilidad y la Imposibilidad y todas ellas fueron expuestas en la EM1, el primer libro de esta Estética2 que ando componiendo.

			* * *

			Pero ahora, me gustaría explicarte por qué he escrito esta EM2, el segundo libro de Estética Modal.

			Las segundas partes no suelen tener buena fama y exigir a parientes y amigos que lean un segundo libro puede bien hacer que se vayan al carajo parientes, amigos y libro.

			Pero me tendré que arriesgar porque el caso es que este segundo libro es imprescindible: sin él quedaría cojo todo el pensamiento que estoy tratando de organizar en torno a esto de la Estética.

			Para pensar el arte, como para pensar otras formas de inteligencia o sensibilidad, es preciso establecer patrones, encontrar relaciones características que se reiteren en diferentes circunstancias. Ser capaces de advertir y estudiar esas relaciones será importante.

			Y sabemos que para que se dé una relación, cualquier relación, hacen falta al menos dos tipos de elementos: «lo que relaciona» y «lo relacionado»3. Así mi colega Julio Armero y yo solíamos echar algún que otro rato en el pasillo de la facultad discutiendo arduas cuestiones filosóficas que a los dos nos emocionaban hasta las lagrimillas. Obviamente Julio y yo éramos «lo relacionado» mientras que nuestra común pasión por la filosofía era «lo que nos relacionaba». La relación resultante sería otra si en vez de ser Julio y yo, lo relacionado hubieran sido Julio y un profesor de derecho despistado, como también habría sido otra si aun siendo «lo relacionado» Julio y yo, «lo que relaciona» hubiera sido que ambos nacimos un viernes o que ambos éramos vecinos de barrios amenazados por la especulación.

			Esto es fácil de entender, así que vamos a complicarlo un poco más para poder meternos de lleno en el terreno que llamamos «pensamiento modal».

			Vamos con otro ejemplo de relación en la que puede distinguirse claramente lo relacionado y lo que relaciona. ¿Qué tal si la relación en cuestión fuera una boda?

			En ese contexto «lo que relaciona» es la voluntad compartida por dos personas de darle una solidez y una continuidad característica —aparte de ventajas fiscales— a su relación de tal modo que se la pueda diferenciar de cualesquiera otras relaciones en las que puedan participar. Para destacar e instituir «lo que relaciona» podemos recurrir a una figura de relativo prestigio —puede ser tu sobrino Alberto que para eso es cura, o puede ser mi amigo Germán que es notario— que tras los pases de manos oportunos dará por establecida esa relación.

			Ahora bien «lo que relaciona» no nos servirá de nada si no aparece «lo relacionado» que en este ejemplo tan tachín tachín, tachín tachán serán obviamente los novios, los testigos y por extensión las familias de ambos que a partir de ese momento quedarán también relacionadas produciendo un aluvión imparable de cuñados, consuegras, yernos, nueras y primos segundos.

			Como es obvio, ambos elementos, «lo que relaciona» y «lo relacionado», hacen falta si es que ha de haber boda o teorías del arte.

			El caso es que la EM1, el primer libro de Estética Modal, está todo él dedicado a tratar «lo que relaciona», ya sea un cura, un notario o los payasos de Beckett... puesto que lo que relaciona es siempre uno o varios de los modos de lo necesario, lo contingente, lo posible y lo imposible...

			Por su parte la EM2, este segundo libro tratará fundamentalmente de «lo relacionado», es decir de los diferentes tipos de cosas con los que tenemos que contar toda vez que nos metemos en procesos de producción artística o en experiencias estéticas del más diverso cariz.

			Por supuesto que separar «lo que relaciona» de «lo relacionado» es una operación que hacemos para poder conocer mejor lo que estamos investigando. En nuestras vidas siempre los encontraremos tramados, así que hacia el final de este libro haremos que se empiecen a poner en contacto, aunque para verlos plena y efectivamente enredados habrá que esperar hasta el tercer libro, la EM3, con la que —seguramente— cerraremos este proyecto teórico.

			En lo que sigue plantearemos que «lo relacionado» consistirá en estratos, categorías y valores. Con semejante distribución daremos entrada a lo ontológico, lo epistemológico y lo axiológico, es decir: lo que hay, lo que podemos conocer y lo que nos permite organizar y dar sentido a nuestras acciones.

			Evidentemente no voy a poder tratar de todo lo que hay, tampoco de todo lo que podemos conocer y ni siquiera de todo lo que nos permite organizarnos. Tendré que conformarme con dar algunas pistas en cada una de esas dimensiones de «lo relacionado»: estratos, categorías y valores.

			* * *

			ULISES Y LA TOSTADORA


			Noel Carroll es uno de los grandes profesores de Estética norteamericanos y, según parece, vive un tanto agobiado por no ser capaz de diferenciar entre el Ulises, la novela de Joyce y su tostadora, la de Carroll. Suponemos que semejante inquietud no se deberá a que una buena mañana le haya dado por intentar tostar el pan del desayuno entre las páginas de Joyce o a que se haya llevado la tostadora para leerla en el metro.

			Pero el caso es que él mismo pone ese ejemplo porque lo que le preocupa —aunque en su vida cotidiana lo tenga perfectamente claro— es ser capaz de definir qué cosa puede ser una obra de arte.

			Sea como sea, el caso es que Carroll se agobia porque, a diferencia de lo que pasaba antaño, ahora hay algunas tostadoras que son obras de arte y hay algunos libros —eso ha pasado siempre— que no lo son.

			Es por eso —dice el profesor— que es fundamental generar algún procedimiento que nos permita identificar fácilmente lo que es arte y diferenciarlo de lo que no lo es. Por supuesto que, si todas las tostadoras fueran obras de arte, la cosa sería menos complicada porque bastaría con describir una tostadora modelo, añadirla al repertorio de cosas que pueden ser arte y en paz... Pero claro el problema es que sólo algunas tostadoras —o algunos urinarios también— son arte mientras que todas las demás, por parecidas que sean a las artísticas, no lo son. Eso cree este hombre en todo caso.

			Algunos ilustres predecesores de Carroll han intentado salir del atolladero con teorías como la institucionalista propuesta por otro profesor llamado Georges Dickie. Lo que Dickie dice me pone particularmente de los nervios porque así en pocas palabras sostiene que una tostadora, un rinoceronte o un chiste malo serán una obra de arte si y sólo si así lo certifican las autoridades pertinentes del mundo del arte. Con ello reduce el tema a una cuestión de autoridad y digo yo que para resolverlo así no hacía falta estudiar tanto.

			Muy cerca de esta propuesta anda la de otro señor más, Arthur Danto, que intentará afinar un poco más sustituyendo las autoridades de Dickie por las tradiciones y escuelas consagradas por la historia del arte o coherentes con su desarrollo.

			Todas estas «teorías» son variantes de lo que Carroll con muy buen criterio llamará «identifying narratives»4, o sea relatos o cuentecillos de identificación mediante los cuales, como su nombre indica, se puede aspirar a definir y legitimar un objeto o un comportamiento determinado en tanto obra de arte, acompañando siempre la distinción de marras con un discursillo más o menos elaborado que ponga en contexto nuestra opinión.

			Las tres teorías intentan, como buenamente pueden, ofrecernos una especie de legitimación a toro pasado del statu quo del mundo del arte. Poco más, puesto que todos estos relatos identificantes —tengan o no una base institucional o historicista— tienen que producirse específicamente y de nuevo para cada obra de arte, y claro ello nos lleva a preguntarnos si no habrá un relato de identificación para cualquier cosa que se pretenda presentar como arte... ¿Acaso la estética deberá limitarse a producir textos pomposos que celebren como arte lo que ya ha sido aceptado como arte, aunque no sepamos qué es eso del arte ni para qué lo queremos?

			A mi juicio todos ellos se quedan cortos, muy cortos, pues- to que ninguno es capaz de plantear siquiera el problema de partida que tiene, como ya hemos dado a entender un poco más arriba, una dimensión ontológica, una cognitiva y otra axiológica. A lo que me refiero es que el problema con el que nos enfrentamos los que nos dedicamos a esto de la estética tiene que ver con encarar estas tres preguntas:

			¿En qué consiste una obra de arte?

			¿Cómo podemos conocerla?

			¿Para qué la queremos?

			Y a cada una de ellas se contesta respectivamente con los estratos, las categorías y los valores, y al cabo mediante diferentes decantaciones del juego que trama lo relacionado con lo que relaciona.

			Así, la gran cuestión de saber a qué atenernos para distinguir entre lo que es una obra de arte y lo que no lo es no podrá nunca tener una respuesta que sea y no sea gallega. Y éste es un problema difícilmente superable para los pensadores norteamericanos, porque allí no hay gallegos y si los hay no dicen ni mu.

			Vaya que cuando algo nos intrigue en un plano estético será cuestión de advertir qué valores son los que estamos priorizando, de qué diferentes categorías estamos tirando para explicarnos la obra y por supuesto qué tiene, cómo está hecho eso que nos atrae o nos inquieta. Ese requerimiento a los valores, las categorías y los estratos será poco menos que inevitable puesto que es en su recorrido donde encontraremos lo que de forma algo petulante nos gusta llamar «experiencia estética».

			Cuando invoquemos estos tres elementos y los pongamos en relación mediante los modos de lo necesario y lo contingente, lo posible y lo imposible estaremos jugando a un juego que ya poco tendrá que ver con preguntarse retóricamente si esta tostadora es o no es una obra de arte.

			Decía Wittgenstein que la obra de arte es el objeto sub species aeternitatis, esto es, el objeto, cualquier objeto, concebido en su entero espacio relacional. Esto quiere decir que, por supuesto, nada hay ni en el Ulises ni en la tostadora que los excluya definitivamente al uno o al otro del grupo de objetos especiales a los que dedicamos una atención cuidadosa y cuya transfiguración —hendidura del trasfondo le llama Hartmann— auspiciamos en eso que aludimos como experiencia estética.

			¿Supondrá esto que cualquier cosa puede ser una obra de arte? Pues dependerá (acento gallego aquí) de cómo se repartan el trabajo los estratos, las categorías y los valores... Seguramente si la obra de suyo es muy pobre, hará falta un mayor esfuerzo categorial para que no se caiga a cachitos y una mayor caridad axiológica para poderla apreciar.

			Todo ello no le va a entregar todo el poder al sujeto apreciador, ni al sujeto creador ni a la obra por sí misma. Todo ello nos llevará una y otra vez a entender que nuestras experiencias estéticas tendrán que ser descritas como lo haríamos con un proceso de auto-organización. Y justo de eso vamos a hablar en el siguiente capítulo.

			¿Que con esta explicación te dejo a medias? Pues precisamente de eso se trataba. Así que tendrás que seguir leyendo...
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					1 Payaso del italiano «pagliaccio» aludía originalmente a un saco o un monigote de paja, «paglia» en italiano... El caso es que esto de considerar las lógicas relacionales como monigotes de paja, incluso como perros de paja, tiene su aquél.

				

				
					2 Aunque la cosa quedará clara mediante la lectura misma de este libro, bueno es dar a entender desde el principio que sostendremos, con Santayana, que se habla de estética a propósito de todo lo que tenga alguna relación con la obra de arte o con la sensibilidad para lo bello. Véase Obiter scripta: Lectures, essays and reviews, J. Buchler (ed.), Londres, 1936, pp. 24 ss.

				

				
					3 Esto que algunos matemáticos como Kaehr llaman la «relación proemial» nos va a dar mucho juego y desde luego nos va a ayudar a replantear algunos problemas que durante largos años han mantenido cautivo y desarmado al pensamiento estético. Su misma relevancia nos obliga a dejarlo así, apenas apuntado, y a prometer que volveremos sobre esto mismo cuando vayamos introduciendo las otras piezas del puzzle modal. Yo sólo aviso de que la cosa tiene miga de la buena. 

				

				
					4 Carroll aburrido de los fallos de las definiciones esenciales acaba por preferir las narraciones... acierta al convertir el acercamiento al arte en un tipo de práctica, pero las prácticas no son sólo narrativas, ni siquiera lo son siempre... y ahí patina estrepitosamente.

				

			

		

	
		
			
			
INTRODUCCIÓN PARA BIÓLOGOS Y CABALLEROS ANDANTES FATALMENTE ENAMORADOS

			La auto-organización es una propiedad natural de los sistemas genéticos complejos.

			Stuart KAUFFMAN1.

			El swag está en el alma.

			La ZOWI2.

			A mediados de los años setenta dos científicos chilenos preocupados por dotar a la biología de un modelo epistemológico más adecuado a las peculiaridades de sus objetos de estudio, advirtieron que, para entender el crecimiento y el desarrollo adaptativo de la inmensa mayoría de los seres vivos, no era buena idea tratarles como si fueran cantos rodados o relojes suizos. Advirtieron que lo que define a cada sistema vivo es algo parecido a lo que Spinoza llamaba el conatus, es decir, la tensión mediante la cual cada planta y bicho viviente persevera explorando todo aquello que puede hacer mientras descubre y sigue el criterio que le marca aquello que tiene que hacer.

			Para entender bien esto, tan obvio por otra parte, sin caer en esquemas finalistas o incluso creacionistas propusieron una clave, una gran clave: la autopoiesis.

			La autopoiesis, o principio de auto-producción, explicitaba como cada criatura, cada sistema vivo, interactuaba con su entorno, asimilando partes del mismo de forma que no se añadían mecánicamente a él, como se le añadirían a una bola de barro los guijarros que encontrara por su camino. Lo que suponía la autopoiesis era que, en esa interacción con el medio, uno no se adaptaba de cualquier manera, sino que lo hacía a su manera —ya lo dijo Sinatra— esto es, siguiendo patrones específicos que le permitirían autoproducirse. Obviamente esta auto-producción no era una auto-creación ni nada parecido. Era tan sólo el reconocimiento de que las diferentes entes y criaturas no sólo eran el resultado mecánico de un medio dado, sino interactuaban con él de una manera muy específica, de una manera diferenciada en cada proceso y de que al hacerlo contribuían en menor o mayor medida a modificar el medio mismo en el que habían surgido.

			Ni qué decir tiene que esta propuesta estaba cargada de implicaciones que cambiarían de modo fundamental la manera que teníamos de entender los sistemas vivos, desde el nivel de lo molecular al de lo social y lo cultural.

			A diferencia de los paradigmas mecanicistas, la visión que proponían los chilenos planteaba que había que esforzarse para ver en un ser vivo —o en una poética, ya puestos— no un mero conjunto de moléculas, sino más bien una dinámica molecular especial, o en otras palabras el específico modo de relación que cada sistema ponía en juego por el mero hecho de estar vivo.

			Por las mismas, y a diferencia del pensamiento teleológico, no nos hacía falta postular ningún plan maestro, ni ningún dios relojero para entender la capacidad de autorregulación de los sistemas y las criaturas. Éstos, como sucede con los enjambres de abejas, las bandadas de pájaros o las democracias clásicas son capaces de estipular y seguir una serie de patrones que les permiten conseguir resultados cualitativamente distintos de los que podrían alcanzar como una mera aglomeración mecánica.

			En todos los casos, el modo de hacer específico de cada sistema se revelaba ahora imprescindible no sólo para entender el desarrollo concreto de dicho sistema, sino para ayudarnos a determinar su sentido mismo, según el nuevo paradigma.

			Así lo formulaban Maturana y Varela y en esto estaría de acuerdo el mismísimo Jarfaiter: la vida no tiene sentido fuera de sí misma... el sentido de la vida de una mosca es vivir como una mosca, mosquear, ser mosca y que el sentido de la vida de un ser humano es el vivir humano al ser humano en el humanizar. Y todo esto en el entendido de que el ser vivo es sólo el resultado de una dinámica no propositiva... en la que el sentido de mi vida es mi tarea y mi sola responsabilidad3.

			Así las cosas, y como suele ser el caso con las categorías —de las que luego hablaremos en detalle— el descubrimiento de la autopoiesis nos abría a toda una forma otra de entender el mundo —y por supuesto también lo estético— inaugurando perspectivas hasta ahora poco menos que inimaginables4.

			A todo esto —y aunque los chilenos habían rescatado la noción misma de «autopoiesis» del trabajo de investigación de su colega José María Bulnes5, un filólogo que andaba investigando sobre las diferencias entre praxis y poiesis en El Quijote— no se trataría en ningún caso —y esto lo vieron Maturana y Varela enseguida— de aplicar la autopoiesis, tal y como ellos la habían modelado, a todo sistema y en todo momento... la autopoiesis tal y como fue planteada por nuestros biológos tenía todo el sentido del mundo cuando daba cuenta del funcionamiento de sistemas dotados de clausura operacional, esto es, sistemas determinados a operar en el interior de un espacio de transformaciones—... y desde luego éste no era el caso en todos los sistemas, por ejemplo, los culturales o políticos, o más bien no era el caso en todos los momentos modales de todos los sistemas.

			Así que, para empezar, e ir entrando ya en terrenos más cercanos a lo estético, será interesante diferenciar entre dos tipos de autopoiesis: una autopoiesis disposicional mediante la que los diferentes sistemas o lenguajes explorarían su campo de posibilidades y una autopoiesis repertorial mediante la que producirían y reproducirían la coherencia que aspira a caracterizarlos. Quizá esta autopoiesis repertorial debería más bien tratarse como una suerte de automimesis, puesto que lo que hacen los sistemas ahí es más bien reflejar una coherencia dada o encontrada... y no tanto fabricarla... De momento, sin embargo, nos ceñiremos a este doble uso —disposicional y repertorial— de la autopoiesis, sobre todo para establecer un contraste más claro con una nueva categoría que será imprescindible para llegar a una inteligencia completa de la auto-organización.

			* * *

			Para ello, se hará imprescindible presentar ahora la categoría de la «simpoiesis».

			Seguiremos aquí a la investigadora canadiense Beth Dempster6 que, complementando y contrariando a Maturana y Varela, ha llamado simpoiéticos a aquellos sistemas que emergen como resultado dinámico de la cooperación y la simbiosis, sistemas complejos y auto-organizados pero carentes de límites tan claramente definidos como los de cualquier ente autopoiético. En vez de enfatizar dichos límites, los sistemas simpoiéticos se apoyan más bien en la producción de relaciones complejas y dinámicas, enfatizando la conexión, la retro-alimentación, la cooperación y las sinergias7.

			Por supuesto y así lo sostiene la misma Dempster, no hay propiamente sistemas autopoiéticos por un lado y sistemas simpoiéticos por otro, sino que en diferentes proporciones y medidas todo sistema tendrá que poner en juego ambas lógicas: la autopoiética y la simpoiética para poder desplegar su propio proceso de auto-organización o, si lo preferís, para lograrse y seguir vivo sin perder la dignidad. En esa disposición a la auto-organización radicaba según Paul Klee la especificidad del artista: Un ser que sólo se diferencia de ustedes en el hecho de que puede resolver sus asuntos con sus propios medios y con ello es quizás, algunas veces, más feliz que aquel … que no alcanza una configuración real y redentora8.

			En adelante concebiremos la auto-organización9 como la dinámica en la que uno o más parámetros de control de un sistema serán función del estado del sistema mismo, de manera que éste sea capaz de regular por sí mismo de forma más o menos adaptativa y resiliente sus propios cursos de acción. La auto-organización —también en las obras de arte— consistirá en la fluctuación lejos del equilibrio de autopoiesis y simpoiesis. En consecuencia, todo sistema auto-organizado tendrá sus ciclos autopoiéticos de recursividad y variación con los que especificará aquello que, de modo característico y desde cierta clausura operacional, es susceptible de desarrollar y tendrá sus ciclos simpoiéticos de hibridación y simbiosis que lo tramarán radicalmente con su paisaje. Esta trama la encontramos con toda claridad en pensadores que nos resultan tan cercanos como Jorge Santayana cuando sostiene que hay por supuesto en cada ser vivo un centro individual de reacción y preparación: un cerebro y una semilla, conservándolos y expresándolos podemos transformar nuestro hábitat, pero eso sólo será posible porque nos habremos insertado oportunamente en dicho hábitat, porque habremos sonsacado nuestro poder de los poderes circundantes y porque habremos consentido en desarrollarnos dentro de lo que la ocasión favorecía y de lo que el tácito concurso de los hechos estaba destinado a propiciar10.

			Ésta es la amplitud y la exigencia de la auto-organización: su doble desplegarse hacia dentro y hacia afuera. Y no puede ser de otra manera porque todo sistema auto-organizado —como tú mismo querido lector— tiene que ser capaz tanto de comprender y dejar hablar a sus propias autopoiesis, como de saber negociar su despliegue en el mundo real. Si sólo diera bola a su autopoiesis sería más un sistema autista que un sistema auto-organizado... y si sólo considerara su acoplamiento o su colisión con el mundo real entonces no podría sino resultarse un extraño a sí mismo.

			Por supuesto que esto nos dará pistas de las buenas para poder pensar en condiciones la alienación, la conciencia desventurada de Hegel como el desacoplamiento no deseado entre nuestra autopoiesis y nuestra simpoiesis. Pero eso habrá que verlo en algún otro momento11.

			Lo que sí que vamos a ver con todo detalle, y vive dios que es importante verlo en el mismo inicio de este libro, será el lugar de los modos de relación, es decir de cada una de las decantaciones de la concreta correlación que se da entre lo autopoiético y lo simpoiético. Ahí nos la jugamos entera.

			* * *

			Hemos propuesto considerar el principio de auto-organización como trama de lo autopoiético y lo simpoiético. Ahora hay que especificar en qué medida esa trama está constituida en términos modales. Para empezar, analizaremos las dinámicas autopoiéticas a la luz de los modos de la necesidad y la posibilidad.

			Así observaremos —como hemos adelantado— que las dinámicas autopoiéticas pueden darse bajo cada uno de los dos modos relativos: habrá una autopoiesis repertorial que orbitará en torno a la necesidad y la contingencia, es decir, en torno a la construcción y la saturación de su propia memoria y su coherencia interna y habrá una autopoiesis disposicional, que explorará su posibilidad y su imposibilidad, es decir, el alcance y los límites de su juego específico de variaciones y mutaciones.

			Asimismo, podremos entender las dinámicas simpoiéticas —negociación, simbiosis, conflicto— en relación con los dos modos absolutos: la efectividad y la inefectividad.

			Tramemos lo que tramemos desde nuestras dos autopoiesis: la de la coherencia y la de la variación, la de lo simbólico y la de lo diabólico que veíamos más arriba... al cabo tendremos que aterrizarnos en alguna forma concreta de hibridación12, tendremos que formar parte complaciente o combativa en el modo de lo efectivo o vernos cancelados bajo el modo de lo inefectivo. Esto es, siguiendo lo que Hartmann denominaba la Ley Modal Fundamental, las dos autopoiesis —sin dejar de serlo— partirán y desembocarán —implacablemente— en el paisaje, en la conflictiva y cooperativa simpoiesis de lo efectivo y lo inefectivo.

			En estética esto tiene unas implicaciones muy claras, puesto que tanto nuestras categorías —las que nos permiten conocer o construir lo que hay— como nuestros valores —los que nos permiten organizar nuestras pasiones al respecto— tendrán que vérselas con los diferentes estratos que conforman lo que hay, lo que aún no hay o lo que ya ha dejado de haber: el paisaje efectivamente dado, el paisaje instituido y el instituyente.

			El paisaje en sus diversos estratos será siempre el punto de partida y el de llegada13 de toda poética, así como de todo bicho viviente ya que nos ponemos. Eso sí, ese carácter absoluto del paisaje de lo efectivo debe ir acompañado de la inteligencia de que aquello que sucede o no... es del todo inexplicable y permanece oscuro si ignoramos las autopoiesis disposicionales y repertoriales, las categorías y los valores que ponemos en juego.

			Éste es el juego que investigaremos en la EM2, un juego en el que las categorías confluyen y cooperan para producir el medio homogéneo de la obra de arte y cómo ese medio homogéneo, ese diamante provoca diferentes reflejos y refracciones que toman la forma de juicios de gusto, que a su vez inspirarán nuevas categorías y nuevos actos de producción de complexos.

			Si se nos dan bien las cosas intentaremos convertir estos mimbres en las herramientas que nos permitan no sólo entender la estética cómo práctica de la auto-organización, sino que queremos ser capaces de ver cómo esa auto-organización sucede delante nuestro, en cada experiencia estética que vivimos y cómo puede ser relevante para la inteligencia de nuestra propia condición.

			Éste es el baile que empieza justo ahora.

			Así que, por aquello del merecido prestigio de la brevedad y la concisión en las presentaciones, podríamos dejar aquí esta segunda introducción —que ya va estando bien la cosa— y lanzarnos de lleno al cuerpo del texto, empezando con la teoría de estratos, nada menos.

			Así que si os puede la impaciencia podéis saltar directamente desde aquí a la sección dedicada a los Estratos.

			Y por supuesto, si aún os sigue sonando un poco rarito todo esto de la autopoiesis y la simpoiesis... pues aquí va una docena más de páginas en que ilustraremos todo esto hablando de los antiguos, de lo visible y lo invisible y —cómo no— de Quijote y su bienamada dama, la sin par Dulcinea del Toboso.

			* * *

			Hemos hablado del antagonismo y la simbiosis entre las diferentes decantaciones de lo autopoético y lo simpoiético. Pero bueno será dar algún ejemplo de cómo se traman y se enfrentan estas dos lógicas y cómo logran dar forma a ese principio más alto de auto-organización.

			Y de entre todos los dominios en que podríamos investigar dichas leyes, vamos a probar a rastrear en los rudimentos de lo que Mircea Eliade llamó la «ontología arcaica».

			Según Eliade, en la mentalidad «primitiva» o arcaica, tanto los objetos del mundo exterior, como los actos humanos propiamente dichos, no tienen valor intrínseco concebidos como algo aislado. Hará falta que entren en relación, así dice Eliade: una piedra será sagrada por el hecho de que su forma acusa una participación en un símbolo determinado, o también porque constituye una hierofanía, posee mana, conmemora un acto mítico, etcétera. El objeto aparece entonces como un receptáculo de una fuerza extraña que lo diferencia de su medio y le confiere sentido y valor. Esa fuerza puede estar en su substancia o en su forma...14.

			El vocabulario que utiliza Eliade es, por fuerza, ambiguo y no puede evitar recurrir a conceptos —como el de substancia— que más entorpecen que ayudan. Con todo, lo que nos interesa aquí constatar es que en el corazón del pensamiento antiguo, según Eliade, se halla, precisamente, esta misma encrucijada que aquí estamos investigando entre lo efectivo-simpoiético —el objeto o el acto que se da en lo que Eliade llama el «tiempo profano»— y lo autopoiético, ya sea necesario o posible: la fuerza extraña que lo diferencia de su medio y le confiere sentido y valor, acercándolo a un «tiempo sagrado» que no es otro que el tiempo de los actos primordiales, de los recurrentes patrones autopoiéticos de la coherencia y/o la variación.

			Si traemos aquí a colación esta ontología arcaica que estudia Eliade es porque no es difícil rastrear en ella el reconocimiento de la convivencia y la simultaneidad de las dos lógicas de lo autopoiético y lo simpoiético, de manera que el acto o el gesto inmerso en lo cotidiano no obtiene sentido, realidad, sino en la medida en que renueva una acción primordial y a su vez, esta acción primordial, esta autopoiesis sólo se mantiene viva al ser recogida y remitida una y otra vez al quehacer profano y cismundano, simpoiético en el que se hace real. Por eso, dice Eliade citando a Nyberg, que cada cosa, cada noción se presenta en su doble aspecto: el de menok y el de getik, el de lo visible-simpoiético y lo invisible-autopoiético, de modo que como bien decía Merleau-Ponty: lo visible está preñado de lo invisible15... puesto que, a todo esto, lo invisible sólo puede aspirar a vivir en lo visible.

			Por supuesto que, en la mayoría de las exposiciones, esta ontología arcaica aparece lastrada de jerarquías metafísicas que aquí están fuera de lugar. Así las cosas, es imprescindible despojar a este ámbito de lo invisible, lo que Eliade llama la acción primordial, de cualquier connotación supraterrestre o cualquier valor de verdad sustancialista. Es de todo punto preciso entender que los marcadores de lo sagrado, lo celestial, lo eterno, etc., no son sino recursos de los que se han dotado las más diversas culturas para salvaguardar en su relativa clausura operacional aquellos modos de hacer cuya memoria era juzgada fundamental para la supervivencia misma de la cultura en cuestión. Ésa es, por lo demás, la clave de estéticas co-evolutivas y por ello altamente situadas y contextuales como las propuestas por John Blacking16 o por Ellen Dissanayake en su teoría del «making special».

			Que se sostenga en las tradiciones que el Templo de Salomón o la ciudad de Babilonia fueran construidos siguiendo un modelo celestial y eterno, significa que pese a estar hechos de ladrillos y tener las inevitables imperfecciones y chapuzas inherentes a lo simpoiético más pepegoteresco, dichas construcciones quieren recordarnos principios de organización que tienen un alcance mayor que el de haber servido de «planos» para este o aquel edificio, principios que dan en revelarnos sistemas autopoiéticos —ya sean sistemas de categorías o de valores— que no se agotan en sus reflejos en lo simpoiético, sino que siguen siéndonos relevantes para indicarnos lo que debemos tener presente17.

			Así sucede que las lógicas de lo autopoiético y lo simpoiético no se excluyen, sino que conviven trenzándose por así decir. Parafraseando a Juan Ramón Jiménez18 podríamos decir que lo simpoiético en la obra de arte o en la experiencia estética es como un puente que cruza del ayer al mañana, de lo inefectivo a lo efectivo, mientras que, por debajo, como un río, pasan los patrones de las autopoiesis de la coherencia y la variación.

			* * *

			La imagen es hermosa y es obvio que a un servidor le pierden las imágenes hermosas... pero lamentablemente no nos servirá ella sola para dar cuenta de todo el juego que se da entre lo autopoiético y lo simpoiético. No servirá porque a esta relación de convivencia, de fair play en que una hace de puente y otra de río, en el que cada una de las lógicas respeta el terreno y la lógica de la otra, habrá que añadirle en algún momento la consideración de los momentos más turbios en que las aguas se crecen y desbordan los puentes o al revés, en que los puentes se derrumban y bloquean el río.

			* * *

			Este desbordamiento, esta amenaza de ruptura del juego es precisamente la que nos muestra uno de los grandes personajes de nuestra literatura en el arranque mismo de la modernidad.

			Lo que es novedoso y genera extrañeza en Quijote es que en su deriva los puentes entre autopoiesis y simpoiesis aparecen cortados, o que más bien ambos caminos se nos muestran en paralelo sin que se vea manera de articularlos. Y ello sucede, sin duda, porque hay una caterva de encantadores que todas sus cosas mudan y truecan: por eso todas las cosas de los caballeros andantes parecen quimeras, necedades y desatinos.

			Pero claro, Quijote, como Hamlet, no entiende de apariencias19, ninguno de los dos juega en esa liga, o al menos no juega sólo en esa liga, de forma que los encantadores —dice Quijote— podrán quitarme la ventura —es decir, el lograrse en lo simpoiético— pero nada podrán hacer respecto a su esfuerzo y su ánimo, es decir, en nada podrán afectar —como es de rigor— a sus autopoiesis.

			Esto es así no porque Quijote esté loco, o porque esté con su tema, puesto que todos —más o menos— estamos con nuestros temas respectivos, y porque de suyo toda autopoiesis trabaja desde la clausura operacional. El problema de Quijote no es que tenga una dimensión autopoiética, sino que ha perdido la capacidad de conciliarla con su dimensión simpoiética: en el quiasmo que le ha llevado de ser un «hombre entero» a ser un «hombre enteramente» se ha perdido en el camino de vuelta —cosa de encantadores— y ya una dimensión no consigue alimentar a la otra, ni la otra servirle de base a la una.

			Quijote, especialmente en la primera parte de la novela, está fuertemente comprometido con su propia autopoiesis y esta autopoiesis tiene también dos direcciones. En un sentido repertorial Quijote se dota de caballo, armas, castillos, gigantes enemigos y, por supuesto, su dama... transmutando aquello que tiene a mano en dichos elementos y construyéndolos como tales con toda su dignidad: por eso quiere forzar a los comerciantes con los que se encuentra al final de su primera salida a confesar que no hay en el mundo todo doncella más hermosa que la Emperatriz de la Mancha, la sin par Dulcinea del Toboso y a que lo confiesen sin conocerla ni haberla visto jamás: la importancia está en que sin verla lo habéis de creer, confesar, afirmar, jurar y defender20. Hete ahí el imperativo y los derechos de la autopoiesis repertorial que va mucho más allá de ser «un vapor del cerebro» como dice un Ortega21 quizás influido en exceso por el psicologista siglo XIX.

			Quijote se resiste una y otra vez a considerar su visión como un mero «humor del organismo». Ahí es donde reside la clave que aporta Quijote y que podemos entender cabalmente desde el pensamiento modal. Quijote sabe perfectamente que las damas idealizadas por los caballeros no existen en absoluto: los más —sostiene Quijote— se las fingen por dar subjeto a sus versos y porque los tengan por enamorados y por hombres que tienen valor para serlo22.

			Y es que ésa y no otra es la labor de lo autopoiético, es decir de lo Necesario y lo Posible, establecer dominios en los que la mirada para el valor de cada cual y sus categorías más características puedan afilarse y decantarse: para concluir con todo —dice Quijote hablando de la figura de Dulcinea— yo imagino que todo lo que digo es así, sin que sobre ni falte nada y píntola en mi imaginación como la deseo, así en la belleza como en la principalidad23.

			Pero ojo, porque con ello, como decimos, no se entra, en absoluto en el dominio de lo subjetivo, entendiendo que aquello que se construye desde la autopoiesis carece de valor para cualquier otro agente.

			Quijote no se embarca en su autopoiesis como un mero pasatiempo, ni como una eclosión de «su» subjetividad, ni siquiera como una elucubración de lo que Ortega llama —también con poca fortuna— la «vertiente ideal de las cosas».

			Desde luego que ni pasatiempo ni vertiente ideal, si con ello queremos entender algún tipo de abstracción desconectada del mundo e incapaz de articularse en lo axiológico y en lo práctico.

			Axiológicamente Quijote se esfuerza por explicar que, aunque Dulcinea sea un efecto de su autopoiesis, en absoluto puede reducirse a ella, puesto que en el resultado de esa autopoiesis hay una objetividad del valor, ya que como dicen los grandes pensadores de lo axiológico, de Scheler o Hartmann hasta Hildebrand o Ingarden, los valores lo son porque «valen», con independencia de que haya o no alguien que los reconozca y los haga propios.

			En esto Quijote es de lo más terminante.

			Así cuando la Duquesa, que es una posmoderna de manual, le intenta sonsacar diciéndole: se colige, si mal no me acuerdo, que nunca vuesa merced ha visto a la señora Dulcinea y que esta tal señora no es en el mundo, sino que es dama fantástica, que vuesa merced la engendró y parió en su entendimiento, y la pintó con todas aquellas gracias y perfecciones que quiso, Quijote sostiene, haciendo alarde de su pericia de experto navegante en los procelosos mares de lo ontológico: en eso hay mucho que decir... Dios sabe si hay Dulcinea, o no, en el mundo, o si es fantástica o no es fantástica; y éstas no son cosas cuya averiguación se ha de llevar hasta el cabo. Ni yo engendré ni parí a mi señora, puesto que la contemplo como conviene que sea una dama que contenga en sí las partes que puedan hacerla famosa en todas las del mundo24.

			Y ahí hilvana Quijote el repertorio de valores que constituyen a Dulcinea como modo de relación, como equilibrio dinámico que le permite ser hermosa sin tacha, grave sin soberbia, amorosa con honestidad, agradecida por cortés, cortés por bien criada y finalmente alta por linaje...

			Ante semejante potencia repertorial, lo de menos es, sin duda, que exista en tanto singularidad. Lo que cuenta es que semejante dama debería existir, o mucho mejor dicho, que deberíamos de común acuerdo contribuir a producir todas y cada una de las condiciones de posibilidad para que esa dama —que ya de suyo es necesaria— fuera a su vez posible y finalmente efectiva. Y eso sí que sería la pera limonera.

			Para ello, desde luego, tendremos que luchar con catervas de encantadores que no nos lo van a poner fácil: encantadores me persiguen y encantadores me perseguirán hasta dar conmigo y con mis altas caballerías en el profundo abismo del olvido25.

			Y ésa es la gran pelea práctica de Quijote, aquella en la que —como él mismo anuncia— pierde y en la que sin embargo se muestra grande y sin un gramo de locura.

			Así cuando el clérigo en casa de los Duques le recrimina e insulta llamándole Don Tonto y alma de cántaro: ¿quien os ha encajado en el cerebro que sois caballero andante y que vencéis gigantes y prendéis malandrines?, la reacción de Quijote no puede ser más oportuna puesto que conduce la cuestión al plano en el que lo estético se desborda hacia los dominios de lo ético: Caballero soy y caballero he de morir si le place al Altísimo. Unos van por el ancho campo de la ambición soberbia; otros por el de la adulación servil y baja; otros por el de la hipocresía engañosa, y algunos, por el de la verdadera religión; pero yo, inclinado de mi estrella, voy por la angosta senda de la caballería andante, por cuyo ejercicio desprecio la hacienda pero no la honra. Yo he satisfecho agravios, enderezado entuertos, castigado insolencias...Mis intenciones siempre las enderezo a buenos fines, que son de hacer bien a todos y mal a ninguno: si el que esto entiende, si el que esto obra, si el que desto trata, merece ser llamado bobo, díganlo vuestras altezas.

			La dura lección que aprende Quijote en sus carnes es la del desacoplamiento característico de la modernidad que parece empeñada en impedir las bodas de las que hablábamos en el capítulo anterior. El mismo Hamlet en su momento de mayor lucidez le dice a Ofelia que «no habrá más matrimonios», es decir que no habrá más procesos a través de las cuales podamos combinar lo autopoiético y lo simpoiético, lo que sentimos como una necesidad o una posibilidad interna y lo que es dado hacer en el mundo. En esas bodas consiste tanto la producción artística como la experiencia estética a través de las cuales, como le pasaba a Quijote, aparece algo irreal en algo real y sin embargo indisolublemente ligado a su manera de darse26.

			El reto entonces y ahora es siempre tramar nuestro ser «personas enteras» y «personas enteramente», evitando enajenarnos de nuestras propias autopoiesis —tanto de la repertorial como de la disposicional, de la simbólica como de la diabólica— y evitando caer en manos de las catervas de encantadores que últimamente se han recolocado y trabajan en grandes corporaciones bancarias y agencias de calificación de riesgo.

			El resultado de ese desacoplamiento, de esta boda interrumpida, ya lo adelantó el economista Martín González de Cellorigo en 1600 cuando describía la situación de España diciendo que no parece sino que se han querido reducir estos reynos a una república de hombres encantados que vivan fuera del orden natural27.

			Lo que Martín González describe, apunta a un desacoplamiento generalizado que no nos permite interactuar con el «orden natural», es decir con lo simpoiético, con el mundo efectivamente compartido de cuya conformación quedamos excluidos si no somos capaces de tramar con él nuestras respectivas auto-poiesis.

			La lección de la auto-organización no puede ser otra que la de llevarnos a entender la importancia de mantener afiladas nuestras autopoiesis y no renunciar jamás, pero jamás, a tramarlas con la simpoiesis en la que al cabo vivimos.
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