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Resumen: El presente trabajo analiza la cuestion de la gracia en el breve
relato kleistiano “Acerca del teatro de las marionetas”. El problema filoséfico
que alli se presenta es el de la posibilidad de que un cuerpo artificial como
el del muneco articulado adquiera una gracia que el cuerpo propio del ser
humano no podria alcanzar jamas, aun en el caso de los mejores bailarines.
Nos proponemos entonces el desafio de pensar de qué modo debe ser pen-
sada la relacion entre los cuerpos y el conocimiento para que tal fenémeno
sea posible. Sostendremos que la nocion de gracia constituye en este texto
el modo kleistiano de construir una linea de fuga frente a su interpretacién
de Kant.

Palabras clave: Kleist, gracia, Kantkrise, movimiento, corporalidad.

Abstract: This paper analizes the question of grace in the short Kleistian
tale “On the Marionette Theatre”. The philosophical problem that is presented
there is that of the possibility that an artificial body such the articulated puppet
acquires a grace that the self body of human being could never reach, even in
the case of the best dancers. We will therefore propose the challenge of think-
ing in what way must be thought the relations between bodies and knowledge
to render such a phenomenon possible. We will argue that the concept of
grace constitues in this text the Kleistian way of building a line of flight to his
interpretation of Kant.

Keywords: Kleist, grace, Kantkrise, movement, corporeality.
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IPablo PACHILLA

#[-..] so findet sich auch, wenn die Erkenntnis gleichsam durch ein
Unendliches gegangen ist, die Grazie wieder ein; so, dal3 sie, zu gleicher Zeit,

in demjenigen menschlichen Kérperbau am reinsten erscheint,

der entweder gar keins, oder ein unendliches BewuBtsein hat,

“

d. h. in dem Gliedermann, oder in dem Gott.

Heinrich von Kleist

1. Introduccién

La vida de Bernd Heinrich Wilhelm von Kleist fue corta pero por demas
intensa. Nacido en 1777 en Frankfurt/Oder, pequefa ciudad alemana en la
frontera con Polonia. A lo largo de sus treinta y cuatro afios de vida, Kleist,
antes de suicidarse junto con su amante moribunda en 1811 en las cercanias
de Berlin, hizo sucesivas experiencias fallidas en el campo militar, fundo re-
vistas y el primer diario berlinés, el Berliner Abendblétter. Pero por sobre todo,
viajo sin descanso, escribié poemas, novelas, obras de teatro y piezas incla-
sificables como la que nos ocupara en este trabajo. Sus obras no gozaron de
éxito durante su vida —ninguna de sus obras teatrales fue llevada a escena-, y
hubo que esperar practicamente hasta el siglo XX para que pasara a ocupar
un lugar notorio en el gran pantedn de la literatura alemana. Su produccion
posee una cualidad intempestiva, acaso a contrapelo de la Modernidad, que
hace que suela ser colocado mas cerca de Franz Kafka que de su contempo-
raneo Johann Wolfgang von Goethe. Entre los motivos de su revalorizacion a
comienzos del pasado siglo, pueden considerarse la publicacién de un ensayo
Stefan Zweig dedicado a la peculiar triada Kleist-Hélderlin-Nietzsche!, y el
hecho de que el propio Kafka lo considerara un precursor de si mismo.2

El breve opusculo de Heinrich von Kleist “Uber das Marionettentheater” de
pertenencia genérica ambigua entre el relato y el ensayo, narra un encuentro
fortuito en los jardines publicos entre el narrador —cuyo nombre desconoce-
mos-y un personaje llamado tan solo “Herr C?, primer bailarin de la Opera en
la ciudad en la que se encuentran —-aludida tan solo como “X”. Dicha escena
sirve de excusa para una conversacion entre ambos, cuyo puntapié inicial es la

1) Cfr. ZWEIG, Stefan, Der Kampf mit dem Damon. Hdlderlin — Kleist — Nietzsche, Leipzig, Insel,
1925.

2) Para una buena exposicion de las relaciones de Kafka con Kleist, cf. FURST, Lilian, “Reading
Kleist and Kafka”, in Journal of English and Germanic Philology, 1ll (1985), 84, pp. 374-395.
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curiosidad suscitada en el narrador por el interés del bailarin en el teatro de las
marionetas montado en la plaza del mercado. Dado por sentado, en principio,
su estatuto de arte bajo destinado a la plebe ignara, la curiosidad del narrador
se ve acrecentada al preguntarle Herr C. “si, en efecto, no habia encontrado
muy graciosos algunos movimientos de danza de aquellas marionetas™ [ob
ich nicht, in der Tat, einige Bewegungen der Puppen im Tanz sehr graziés ge-
funden hatte]. Con un estilo conciso y compuesto por parrafos cortos que van
creciendo paulatinamente en tamafo conforme va aumentando la intensidad
del relato, lo que sigue del texto consiste en un intercambio de consideracio-
nes sobre la gravedad, la conciencia y su influencia sobre el movimiento en el
que la nocion de gracia [Grazie] juega un papel central. En lo sucesivo inten-
taremos realizar algunas aproximaciones para intentar echar luz sobre esta
nocién tal como aparece en el texto.*

La principal dificultad de esta empresa radica en el hecho de que se trata
de un concepto plurisemantico, cuyas distintas acepciones son simultanea-
mente explotadas en el texto de un modo enigmatico: por un lado, el problema
de la gracia es presentado en relacion con los cuerpos, su movimiento y sus
relaciones; por el otro, es también remitido al episodio biblico del Génesis en
el que Adan y Eva, al comer la manzana, caen del Edén, perdiendo la gra-
cia. No pretendemos profundizar en una exégesis biblica, lo cual implicaria
un trabajo de dimensiones extraordinarias, puesto que se pueden encontrar
innumerables palabras que actualmente se suelen traducir por “gracia” tanto
en el Antiguo como en el Nuevo Testamento, y tan solo una breve exposicion
de los conceptos hebreos, griegos y latinos puestos en juego exigiria una tarea
titanica. Sin embargo, puesto que en el texto kleistiano la referencia resulta
relevante, tampoco podemos dejar de tener presente dicha acepcion.

Si se piensa la referencia al mentado episodio biblico en relacion a la bio-
grafia de Kleist, resulta tentador pensarla como una traduccion de su inter-
pretacion de Kant, puesto que la datacion del texto —publicado en el Berliner
Abendblétter el 12 de diciembre de 1810- es varios afios posterior a su llama-

3) VON KLEIST, Heinrich, “Sobre el teatro de marionetas y otras prosas cortas”, trad. Antonio de
Zubiaurre, in Ideas y Valores, LX (2011), 146, p. 169 [el subrayado es nuestro]. Las referencias a la
version original alemana fueron tomadas de VON KLEIST, Heinrich, “Uber das Marionettentheater”
in http://gutenberg.spiegel.de/buch/593/1. Consultado en Diciembre de 2013.

4) Si bien desde luego un estudio pormenorizado de la obra completa de Kleist podria revelar
puntos de contacto entre la cuestién de la gracia en “Uber das Marionettentheater” y otros textos
de su autoria, por lo general se suele poner en relacién este opusculo casi exclusivamente con la
obra de teatro Der Prinz von Homburg, en la cual el protagonista recorre un camino que deriva en
una redencién asimilable a la propuesta en aquel. Al respecto, cf. PEREZ, Ana, “Kleist como autor
dramatico”, in VON KLEIST, Heinrich, Narraciones, trad. Yolanda Mateos, Buenos Aires, Enlazado-
ra de Mundos, 2013, p. 39.
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da “crisis kantiana”:% al entrar en conocimiento indirecto de la filosofia kantia-
na, Kleist se sume en una profunda crisis existencial, que se atestigua en las
cartas de 1801 a su prometida Wilhelmine von Zenge:

Hace poco conoci la filosofia mas reciente, llamada kantiana, y puedo transmitirte
una de sus ideas principales, sin miedo de que resultaras tan terriblemente destro-
zada como esto ha sido para mi.Ya que no eres una especialista en el tema, trataré
de decirlo tan claro como me es posible para que comprendas su importancia. [...]
Si todos viéramos el mundo a través de unos lentes verdes, estariamos forzados
a juzgar que todo lo que vemos es verde, y nunca estariamos seguros si nuestros
ojos ven las cosas como ellas son realmente, o si agregamos algo a lo que vemos.
Y asi, esto ocurre con nuestro entendimiento. Nosotros no podemos decidir si lo
que llamamos verdad es de veras verdad, o si simplemente nos parece asi. Por
eso, la verdad que nosotros aprehendemos aqui no es la verdad después de nues-
tra muerte, y todo es un vano esfuerzo por poseer lo que nunca conseguiremos.
[...] Ay Wilhelmine, si esto no sobrecoge tu corazén, no te rias de quien se siente
herido en lo mas profundo. Mi tnico fin se ha hundido ante mi vista, y no tengo otro.
[...] Desde que adverti que la realizacion de la verdad no sera conocida aqui en la
tierra, no he vuelto a tocar otro libro. Me la paso de ocioso en mi cuarto, sentado
frente a la ventana, huyendo de casa con un malestar interno que me conduce a
las tabernas o cafés, buscando distraccion, pero sin encontrar ningun alivio.

No tendria sentido alguno analizar filolégicamente la interpretacion kleis-
tiana de Kant, puesto que es a todas luces evidente para todo lector actual del
genio de Kénigsberg que las consecuencias que Kleist extrae de lo que cree
saber de Kant manifiestan una comprensién que poco y nada tiene que ver
con la filosofia critica kantiana. Podria decirse, tal vez, que el Kant que le llega-
ra a Kleist haya tenido alguna mediacion de Friedrich Heinrich Jacobi o de la
lectura jacobiana de Kant, de acuerdo con la cual esta conduciria al nihilismo.”
Pero mas alla de la cuestion de la adecuacion o no de la interpretacion kleis-
tiana de Kant, lo que resulta interesante de este episodio con respecto al texto
de las marionetas es que en este ultimo se plantea una relacion de finitud con
el conocimiento como correlativa a la humanidad caida luego del pecado. En
otras palabras, la pérdida de la gracia y la clausura del Edén acaso funcionen
en Kleist como otros nombres de la relacion de permanente desajuste esta-
blecida por la Modernidad entre sujeto y conocimiento. Si la “crisis kantiana”

5) Para una excelente exposicion de la relacion de Kleist con Kant, cf. CASSIRER, Ernst, Heinrich
von Kleist und die Kantische Philosophie, Charleston, Nabu Press, 2011.

6) VON KLEIST, Heinrich, An Abyss Deep Enough: Letters of Heinrich von Kleist, with a Selection of
Essays and Anecdotes, trad. Philip B. Miller, New York, E. P. Dutton, 1982, pp. 95-96.

7) Sobre este punto en particular, cf. MULLER-LAUTER, Wolfgang, “Nihilismus als Konsequenz
des Idealismus”, in SCHWAN, Alexander (ed.), Denken im Schatten des Nihilismus, Darmstadt,
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1975, pp. 113-163.
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de Kleist fue tan profunda como lo atestigua su correspondencia, debemos
preguntarnos si la gracia por la que “Acerca del teatro de las marionetas” se
pregunta, postulada como correlativa a una nueva y segunda ingestion —esta
vez redentora— de la manzana del conocimiento, a una conciencia nula o infini-
ta, no es algo asi como la manera kleistiana de imaginar un levantamiento de
la barrera entre el sujeto y la cosa o una linea de fuga a la Modernidad.

Nos proponemos, entonces, acercarnos a la nocién de gracia desde los
diversos angulos que el texto propone, recurriendo para ello a aparatos con-
ceptuales extemporaneos al propio Kleist. Veremos, en este sentido, que el
texto sobre las marionetas no deja de producir fricciones al ser leido desde
una perspectiva occidental moderna; sostendremos, asimismo, que ello se
debe a que su modo de poner en juego la cuestiéon de la gracia constituye
una experimentacién conducente a pensar mas alla de las categorias de su
época. Finalmente, evaluaremos el opusculo a la luz de una perspectiva que
considere el vacio entre los cuerpos como condicion de posibilidad de una ar-
ticulacion agraciada, tal como la pergefiada por Deleuze y Guattari o inclusive
por ciertas corrientes de la tradicidon china. Pero antes sera preciso, en aras de
despejar el camino, pasar revista por otros acercamientos posibles al texto,
midiendo hasta qué punto permiten arrojar luz sobre la nocion de gracia en él
presente.

2. Corporalidad

La gracia, en este extrafio escrito, no solo es central en cuanto al cuerpo
de nociones que entran en tensién en el texto, sino también en el cuerpo por
el cual el texto se cuestiona —cuerpo de la marioneta, cuerpo del hombre-.
En efecto, segun el sefor C., la gracia es conseguida unicamente mediante
la ubicacion del alma en el centro de gravedad del movimiento [Schwerpunkt
der Bewegung]. Esta ubicacién exacta, segun el bailarin, resulta imposible de
realizar en el cuerpo propio para la humanidad caida desde el pecado adanico.
Cuando el narrador le pregunta a su interlocutor por las ventajas artisticas de
la marioneta frente al cuerpo humano mismo, su respuesta es elocuente.

Ante todo, mi dilecto amigo, una de indole negativa, y es ésta: que el mufieco
no haria jamas nada afectado. Porque la afectaciéon, como usted sabe, aparece
cuando el alma (vis motrix) se halla en cualquier otro punto distinto del centro de
gravedad del movimiento. Ahora bien, como el maquinista mal puede gobernar
otro punto que ése por medio del alambre o el hilo, ocurre que todos los demas
miembros, como tiene que ser, se hallan muertos, son simples péndulos y siguen
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la sola ley de la gravitacién, excelente cualidad que en vano se busca entre la gran
mayoria de nuestros bailarines.

Fijese usted tan soélo en la A. —continué diciendo- cuando hace la Dafne y, perse-
guida por Apolo, se vuelve a mirarle. El alma la tiene entonces en las vértebras de
la cintura; se dobla como si fuera a romperse, igual que una nayade de la escuela
de Bernini. Fijese en el joven F. cuando en el papel de Paris se halla ante las tres
diosas y entrega a Venus la manzana. El alma la tiene —da susto el contemplarlo-
en el codo. Semejantes faltas —agregé como para terminar- son inevitables desde
que comimos la fruta del arbol de la ciencia. El Paraiso esta ahora cerrado, y el
querubin a nuestra espalda; tenemos que hacer el viaje alrededor del mundo y ver
si por acaso el Edén tiene del lado de atras algun acceso.®

Como sea, de acuerdo con la teoria del interlocutor del narrador, la gracia
es conseguible por intermedio de la marioneta. La marioneta no posee alma,
sino que el alma que anima mediatamente sus movimientos es la de maquinis-
ta. No pudiendo el bailarin humano lograr por completo esta ubicacién exacta
de su alma en el centro de su cuerpo, puede empero recurrir para ello a un
cuerpo ajeno, “colocando” su alma en el centro de la marioneta. Pero jcémo
puede un alma colocarse en una marioneta? La llamada “unién sustancial”,
esto es, la unidn entre res cogitans y res extensa, ya le habia causado sufi-
cientes dolores de cabeza a Descartes para el caso del hombre, colocandolo
en un atolladero del que Spinoza y Leibniz solo podran salir trastrocando el
dualismo en monismo. Pero en ese caso aun existia la ventaja de que la union
sustancial en el hombre era establecida por Dios, lo cual no es el caso en la
relacion entre el alma humana y la marioneta.

“La naturaleza también me ensefa, por medio de esas sensaciones de
dolor, hambre, sed, etc., que yo no solo estoy en mi cuerpo como el marinero
en su nave, sino que estoy unido estrechisimamente y como mezclado con
él, de tal manera que formo una sola cosa con élI”,° escribe Descartes en la
Sexta Meditacion. ¢ Es posible que esta “union estrechisima”, sin embargo, se
traslade desde el cuerpo propio a un cuerpo no unido por Dios con mi alma?
¢Es posible que la relacion entre el maquinista y la marioneta exceda también
la relacion del marinero en su nave para adquirir una unién sustancial? Por ulti-
mo, ¢,es de esta indole la unién propuesta por el bailarin? La respuesta a todas
estas preguntas pareciera ser negativa; la ultima de ellas, no obstante, despe-
ja la pertinencia de las anteriores: una metafisica dualista no puede explicar la
teoria de las marionetas, y no parece ser lo que tiene en mente Herr C.Y sin

8) VON KLEIST, Heinrich, “Sobre el teatro de marionetas y otras prosas cortas”, op. cit., p. 171.
9) DESCARTES, René, Meditaciones metafisicas y otros textos, trad. E. Lépez y M. Grafia, Madrid,
Gredos, 1977, p. 73 [§6].
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embargo, subsiste aun otro problema, a saber: que la relacién entre el alma
del maquinista y la marioneta no solo adopta una naturaleza cualitativamente
diferente de la instrumental, sino que inclusive conlleva un perfeccionamiento
del movimiento, como si subsanara un error intrinseco de la naturaleza.

¢Coémo comprender entonces la naturaleza de la corporalidad y de la re-
lacién entre corporalidades que esta juego en el texto? Pareceria que las filo-
sofias de la Modernidad contemporaneas al propio Kleist, por el hecho mismo
de mantener bajo diversas modalidades la dicotomia entre alma y cuerpo, no
nos ofrecerian herramientas propicias para tener una mejor aproximacion al
problema. Puesto que lo que aqui nos ocupa es el problema filoséfico que
el texto en cuestidon nos presenta, y de ningin modo se pretende realizar un
analisis de indole filoldgica, se impone recurrir a desarrollos mas cercanos a
nuestro presente. Esta operacion de lectura, si bien implica desde luego un
cierto anacronismo, hace patente asimismo —creemos- el hecho de que de-
terminados problemas planteados en el campo literario no necesariamente
encuentran aparatos conceptuales adecuados para pensarlos en su misma
época. En otras palabras, es posible aducir el anacronismo en ciertas ope-
raciones de lectura a desfasajes propios de las esferas culturales.'® Esta me-
todologia nos parece apropiada para el caso en cuestion, puesto que como
escribe Bernd Fischer, Kleist “[flue percibido a menudo como muy por delante
de su tiempo”.1t

Por estas razones, recurriremos en lo que sigue del presente apartado a
dos enfoques del pasado siglo en aras de cotejar brevemente su concepcion
de la corporalidad con el problema al que nos enfrenta el texto kleistiano. Vale
aclarar que no se pretende realizar un analisis exhaustivo de los autores tra-
tados, sino tan solo poner a prueba si algunos conceptos que consideramos
representativos del pensamiento contemporaneo en torno a la corporalidad
funcionan a la hora de pensar el texto de Kleist, a saber: el concepto de esque-
ma corporal merleau-pontiano y el concepto de cyborg tal como fue acufiado
por Donna Haraway.

Deslindando la concepcion de «esquema corporal» y distinguiéndola del
modo en que era comprendida por la psicologia asociacionista, Merleau-Ponty

10) Nos parece vigente, en este sentido, la critica althusseriana a la concepcién hegeliana —subsis-
tente segun el autor en el joven Marx- de un Zeitgeist que unificaria las distintas esferas, reducien-
do su temporalidad propia. Cf. ALTHUSSER, Louis, “Contradiction et surdetermination”, in Pour
Marx, Paris, Maspero, 1965.

11) FISCHER, Bernd, “Introduction: Heinrich von Kleist’s Life and Work”, in FISCHER, Bernd (ed.),
A Companion to the Works of Heinrich von Kleist, New York, Camden, 2003, p. 2 [la traduccion es
nuestra).
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escribe en la Fenomenologia de la percepcion:

Si se experimenté la necesidad de introducir esta palabra nueva [«esquema cor-
poral»], era para expresar que la unidad espacial y temporal, la unidad intersenso-
rial o la unidad sensorio-motriz del cuerpo es, por asi decir, de derecho, que no se
limita a los contenidos efectiva y fortuitamente asociados en el curso de nuestra
experiencia, que los precede de cierta manera y posibilita precisamente su aso-
ciacion. Nos encaminamos, pues, hacia una segunda definicién del esquema cor-
poral: ya no sera el simple resultado de las asociaciones establecidas en el curso
de la experiencia, sino una toma de conciencia global de mi postura en el mundo
intersensorial, una «forma» en el sentido de la Gestaltpsychologie."

¢ Es posible que esta nocion si funcione para pensar la relacion del maqui-
nista con su marioneta? ¢ Es posible, en otros términos, proyectar el esquema
corporal, tal como lo entiende Merleau-Ponty, a un objeto externo, haciéndolo
propio? Sin embargo, si este fuera el caso, ¢no volveriamos al punto de parti-
da?Ya que lo esencial de la relacidon con la marioneta parece ser precisamente
su radical otredad con respecto al cuerpo humano como cuerpo fenomenal.
El mismo cul-de-sac se nos presenta al apelar a otros aparatos conceptuales.

En “A Cyborg Manifesto”, Donna Haraway presenta al cyborg como “un
hibrido de maquina y de organismo”, de tal modo que este “elude el paso de la
unidad original, de identificacion con la naturaleza en el sentido occidental”.'®
“Las maquinas de este fin de siglo”, escribe Haraway en el ‘91, “han convertido
en algo ambiguo la diferencia entre lo natural y lo artificial, entre el cuerpo y
la mente”, de lo cual se desprende que “los limites entre lo fisico y lo no fisico
son muy imprecisas para nosotros” (ibid.). ; Podria pensarse en este sentido la
fantasia de Herr C. de conseguir una marioneta ajustada completamente a sus
necesidades? “Sonri6 [Herr C.], y dijo que se atrevia a sostener que si un me-
canico llegara a construirle una marioneta segun las exigencias que le habria
de sefalar, ejecutaria con ella una danza que ni él ni algun otro diestro bailarin
de su tiempo, sin exceptuar al mismo Vestris, serian capaces de igualar.”**

Segun Haraway, las nuevas tecnologias desafian los dualismos del estilo
yo/otro, mente/cuerpo, etc., de un modo tal que ya no queda claro “quién hace
y quién es hecho en la relacién entre el humano y la maquina”. Esta concep-
tualizacion nos presenta una ventaja con respecto a las anteriores, en tanto

12) MERLEAU-PONTY, Maurice, Phénoménologie de la perception, Paris, Gallimard, 1945, pp.
115-116 [la traduccion es nuestral.

13) HARAWAY, Donna, “A Cyborg Manifesto. Science, Technology and Socialist-Feminist in the
Late Twentieth Century” in Simians, Cyborgs and Women: The Reinvention of Nature, New York,
Routledge, 1991, pp. 149-181 [la traduccion es nuestral.

14) VON KLEIST, Heinrich, “Sobre el teatro de marionetas...”, p. 170.
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la relacion del humano con la marioneta parece implicar en el texto kleistiano
una efectiva indistincion o desdibujamiento del agente o del sujeto del hacer.
Sin embargo, Haraway agrega que “las maquinas pueden ser aparatos proté-
sicos, componentes intimos, partes amigables de nosotros mismos”, y que “la
maquina no es una cosa que deba ser animada, trabajada y dominada, pues la
maquina somos nosotros y, nuestros procesos, un aspecto de nuestra encar-
nacion”. En este punto, nos encontramos nuevamente con la dificultad anterior.
En esa extrafa operacion mediante la cual el alma del maquinista se instala en
el centro de gravedad de la marioneta, lo interesante, aquello que produce la
gracia, parece estar dado paraddjicamente por la radical separacién ontolégi-
ca entre ambos, esa brecha que posibilita precisamente la naturalidad de los
movimientos, el encanto y la calma provenientes de la naturaleza inhumana
de la marioneta, de su “no tener el alma en el codo”, como afirma Herr C. con
respecto al joven F. encarnando el papel de Paris. Desde el momento en que
pensamos la marioneta como “nuestra encarnacion”, la gracia se desvanece
por completo.*®

3. Aliados y enemigos de la gracia

Es posible organizar la constelacion de conceptos que entran en tension
en el texto alrededor de la nocidon de gracia. Esta trae aparejadas la calma
[Ruhel, la ligereza [Leichtigkeit] y el encanto [Anmut], y se opone en el tex-
to a dos grupos conceptuales. Por un lado, al elemento cémico [komisches
Element)], la risa [Geldchter] y la afectacion [Ziererei]. Por el otro, a la reflexion
[Reflexion), la conciencia [BewuBtsein] y el conocimiento [Erkenntnis].

Trataremos el primer grupo de opuestos en el préximo apartado. En cuan-
to al segundo grupo, por su parte, se distingue la primera —la reflexion-, que
conlleva irremediablemente falta de gracia, de las dos ultimas, que mantienen
con la gracia una relacion peculiar. Si bien el conocimiento es fruto del pecado
de Adan al comer la manzana, es también la via que, de ser atravesada al
infinito, puede devolvernos a la gracia original: “cuando el conocimiento ha

15) Esperamos haber mostrado con las lineas precedentes que sostener que una teoria del cuerpo
propio no puede aplicarse a la marioneta y que esta no constituye un cyborg no resultan afirmacio-
nes triviales, sino que sus opuestos serian perfectamente defendibles filoséficamente. En efecto,
resulta totalmente plausible argumentar, como lo hace en Haraway en una tradiciéon que podria
considerarse cartesiana, que objetos “del mundo exterior” pueden acoplarse a nuestro cuerpo
hasta el punto de mezclarse con él. No pretendemos, por otra parte, refutar o desacreditar dicha
concepcion —con la que concordamos en buena medida- sino tan solo sefialar que no resulta apli-
cable especificamente a la concepcion kleistiana de la relacion entre el maquinista y la marioneta.
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pasado, por decirlo asi, a través de un infinito, comparece de nuevo la gracia”®
[so findet sich auch, wenn die Erkenntnis gleichsam durch ein Unendliches
gegangen ist, die Grazie wieder ein]. Por otra parte, la conciencia también
mantiene una relacion bivalente con la gracia, puesto que el texto prosigue:
“Y ésta se presenta a la vez con su maxima pureza en la figura humana que
no posee conciencia alguna o en la que la tiene infinita, es decir, en el mu-
fieco articulado o en el dios™ [so, daf3 sie, zu gleicher Zeit, in demjenigen
menschlichen Kérperbau am reinsten erscheint, der entweder gar keins, oder
ein unendliches BewuBtsein hat, d. h. in dem Gliedermann, oder in dem Gott.]
La gracia puede comparecer en una conciencia nula o infinita, mas no en una
conciencia finita como la del hombre.

Por consiguiente —dije yo un poco distraido— ¢tendriamos que volver a
comer del arbol de la ciencia [Baum der Erkenntnis] para caer de nuevo
en el estado de inocencia original?

Pues, si —respondio— ese es el ultimo capitulo de la historia del mundo.
(ibid.)

4. Carencia de gracia

El otro conjunto al que se opone la Grazie en el texto es, como mencio-
nabamos, el del elemento comico [komisches Element], la risa [Geldchter],
y la afectacion [Ziererei]. La afectacion aparece en el texto cuando Herr C.
comenta las ventajas de la marioneta por sobre el bailarin: “Porque la afecta-
cion, como usted sabe, aparece cuando el alma (vis motrix) se halla en cual-
quier otro punto distinto del centro de gravedad del movimiento. [Denn Ziererei
erscheint, wie Sie wissen, wenn sich die Seele (vis motrix) in irgend einem
andern Punkte befindet, als in dem Schwerpunkt der Bewegung]. El elemento
comico o comicidad y la risa, por su parte, aparecen en el relato del narrador
sobre el joven que, al intentar reproducir un movimiento agraciado hecho in-
voluntaria e inadvertidamente, fracasaba continuamente: “en los movimientos
que hacia se encerraba un algo de tal comicidad que a duras penas logré con-
tener la carcajada” [die Bewegungen, die er machte, hatten ein so komisches
Element, daB3 ich Miihe hatte, das Gelédchter zuriickzuhalten]. En su reflexion
especular, el muchacho habia perdido su aura. El pasaje es descrito a la per-
feccién por Hinrich Seeba en los siguientes términos:

16) VON KLEIST, Heinrich, “Sobre el teatro de marionetas...”, p. 174.
17) VON KLEIST, Heinrich, “Sobre el teatro de marionetas...”, p. 174.
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Solo mirando al espejo puede el muchacho, secandose el pie en un taburete, reco-
nocer y comenzar a cuestionar su individualidad; él ve su pose inintencional, que
pareceria ser enteramente suya, modelada sobre un original artistico, la famosa
escultura de un muchacho sacandose una espina del pie. Con sus ojos fijos en la
imagen especular, se obsesiona por recapturar la pose, la cual, como se percata,
habia recreado inconscientemente; pero el “aura” fugaz (como la llamaria Walter
Benjamin) del original esta perdido para siempre en la reproduccion repetitiva.®

El sentido que Kleist da al conjunto de estos tres términos opuestos a
la gracia [komisches Element, Geldchter, Ziererei] coincide cabalmente con
aquello que Bergson tomaba como objeto de estudio en Le Rire. Essai sur la
signification comique. Para el vitalista francés, induce a la risa todo aquello que
carezca de elasticidad, toda rigidez de caracter, todo aquello que en el hombre
haga pensar en una maquina; en otras palabras, causa gracia*® —produce un
effet comique- todo aquello que en el ser humano carezca de gracia [grace].

En resumen, sea cual sea la doctrina a la cual nuestra razon se afilie, nuestra
imaginacion tiene su filosofia irrevocable: en toda forma humana ella percibe el
esfuerzo de un alma que modela la materia, alma infinitamente ligera, eternamente
movil, sustraida a la pesantez ya que no es la tierra la que la atrae. De su ligereza
alada esta alma comunica algo al cuerpo que ella anima: la inmaterialidad que
pasa asi a la materia es lo que se llama la gracia [grace]. Pero la materia resiste
y se obstina. Ella atrae, querria convertir a su propia inercia y hacer degenerar en
automatismo la actividad siempre en vilo de este principio superior. Querria fijar
los movimientos inteligentemente variados del cuerpo en pliegues estupidamente
contraidos, solidificar en muecas durables las expresiones movientes de la fisio-
nomia, imprimir, en fin, a toda la persona, una actitud tal que parezca clavada [en-
foncée] y absorbida en la materialidad de alguna ocupacion mecanica en lugar de
renovarse sin cesar en el contacto con un ideal viviente. Alli donde la materia logra
asi espesar exteriormente la vida del alma, fijar su movimiento, contrariar, en fin,
su gracia, ella obtiene del cuerpo un efecto comico [effet comique]. Si se quisiera
entonces definir aqui lo cémico aproximandolo a su contrario, habria que oponerlo
ala gracia mas aun que a la belleza.?®

Esta concepcion bergsoniana de lo comico como opuesto a la gracia pare-
ce coincidir con la mirada de Herr C., que se rie del movimiento del muchacho

18) SEEBA, Hinrich C., “The Eye of the Beholder: Kleist’s Visual Poetics of Knowledge”, in FISCH-
ER, Bernd (ed.), A Companion to the Works of Heinrich von Kleist, New York, Camden, 2003, p.
105 [la traduccion es nuestral.

19) Utilizamos aqui esta expresién, como se aclara a continuacién mediante el original francés,
simplemente en su acepcién castellana, que remite en el texto kleistiano —como intentamos mos-
trar- precisamente a lo opuesto de la gracia en los sentidos precisos trabajados en este escrito.
20) BERGSON, Henri, Le Rire. Essai sur la signification comique, Québec, Bertrand Gibier, 2002, p.
19 [la traduccién es nuestra].
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precisamente por su absoluta carencia de gracia. Este parece ser, no obstan-
te, el unico punto de contacto de la filosofia bergsoniana con la concepcién de
Herr C., puesto que la aseveracion de este ultimo con respecto a la relaciéon
de proporcionalidad inversa entre gracia y reflexion va en sentido contrario a
la concepcion bergsoniana. “Vemos que, en la medida en que en el mundo
organico es mas oscura y deébil la reflexion, tanto mas radiante y dominadora
se presenta de continuo la gracia”.?* [Wir sehen, dal3 in dem MalBe, als, in der
organischen Welt, die Reflexion dunkler und schwécher wird, die Grazie dar-
in immer strahlender und herrschender hervortritt.] La reflexion, es cierto, se
ubica en Bergson del lado del yo de superficie, que ignora la profundidad que
lo constituye y de la cual es tan solo la punta del iceberg. Sin embargo, en el
pasaje citado Herr C. parece ver en el polo correspondiente a la materia o al
mundo organico, y no en el espiritu —como Bergson-, la portadora de la gracia.
Y aun asi, las caracteristicas que predica de las marionetas coinciden plena-
mente con aquellas que Bergson atribuye al alma.

Ademas —dijo— esos mufiecos tienen la ventaja de ser antigravidos. Ellos no saben
nada de la inercia de la materia, propiedad que entre todas se opone con mayor
empeno a la danza. No lo saben porque la fuerza que a ellos los eleva en los aires
es superior a la que los ata a la tierra. 2 [Zudem, sprach er, haben diese Puppen
den Vorteil, daf3 sie antigrav sind. Von der Trdgheit der Materie, dieser dem Tanze
entgegenstrebendsten aller Eigenschaften, wissen sie nichts: weil die Kraft, die sie
in die Llifte erhebt, gréBer ist, als jene, die sie an der Erde fesselte.]

Las mismas caracteristicas que Bergson atribuye al alma, el ser “infiniment
souple, éternellement mobile, soustraite a la pesanteur parce que ce n'est pas
la terre qui l'attire”, son atribuidas por Herr C. a la marioneta. E inclusive la rela-
cion establecida por Bergson entre el alma y el cuerpo, esto es, la transmisién
de gracia de la una al otro, se ajusta también a la relacién entre el maquinista
y la marioneta. “De sa légeéreté ailée cette &me communique quelque chose
au corps qu’elle anime : 'immatérialité qui passe ainsi dans la matiere est ce
qgu’on appelle la grace”, escribia Bergson. En ambos, lo que provoca la gracia
es una extrafia comunicacion, algo que sucede en un “entre dos”. La diferencia
entre Bergson y Herr C. radica empero en que, para este ultimo, esta transmi-
sion de la ligereza alada no puede ser realizada hacia el cuerpo propio, sino
hacia un cuerpo ajeno: ya no se trata, por ende, de una comunicacion vertical
entre alma y cuerpo, sino de una comunicacioén transversal de un cuerpo a
otro. Si para Bergson causaba gracia —rire- aquello que en el hombre hiciera

21) VON KLEIST, Heinrich, “Sobre el teatro de marionetas...”, p. 174.
22) VON KLEIST, Heinrich, “Sobre el teatro de marionetas...”, pp. 171-172.
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pensar en una maquina, para Herr C. causa gracia —grdce— aquello que en
la maquina haga pensar en el hombre redimido o en Dios, definidos por una
relacion con el conocimiento.

5. Un arte de la ignorancia

Ahora bien, ;como pensar esta relacion entre gracia y conocimiento?
Giorgio Agamben da cierre a Desnudez, uno de sus ultimos libros, con un mi-
nusculo -y enigmatico— articulo que lleva por titulo exactamente las ultimas
palabras de “Uber das Marionettentheater”: “El ultimo capitulo de la historia
del mundo”, ese que acontecera, segun Herr C., cuando volvamos a comer del
arbol del conocimiento para caer de nuevo en el estado de inocencia original.
Alli, Agamben propone una relacion de equilibrio entre el saber y el no saber,
afirmando que, asi como existen clasificaciones de los saberes, deberian exis-
tir también clasificaciones de los no saberes necesarios para los saberes: hay
que practicar, segun el pensador romano, “un arte de la ignorancia”.?® La idea
sostenida en el texto es que todo conocimiento tiene su condicion de posibi-
lidad en un no conocimiento. Curiosamente, Agamben escribe que si quisiera
expresar lo antedicho “en términos anticuados”, diria que es necesario que
“lo que nos es mas intimo y nutriente tenga la forma no de la ciencia y del
dogma, sino de la gracia y del testimonio”.?* El autor expresa en los siguientes
términos la concepcion que la Modernidad mantuvo de la relacién entre saber
y no saber:

También el saber se mantiene, en ultimo analisis, en relacién con una ignorancia.
Pero lo hace en el modo de la remocién o en aquel, mas eficaz y potente, de la pre-
suposicion. El no saber es lo que el saber presupone como el pais inexplorado que
se trata de conquistar, el inconsciente es la tiniebla adonde la conciencia debera
llevar su luz. En ambos casos, algo es separado, para luego ser compenetrado y
alcanzado. La relacién con una zona de no conocimiento vela, por el contrario, por
que esta siga siendo tal. [...] Como tan bien habia comprendido Kleist, la relacién
con esta zona de no conocimiento es una danza.*

En otras palabras, no se trata de conquistar la zona de no saber —donde
debe darse a este verbo todas sus implicancias politicas—, sino de mante-
ner con él una relacion peculiar que, de acuerdo con Agamben, Kleist habria
comprendido como danza. Pero, ;como debemos comprender esta relacion

23) AGAMBEN, Giorgio, “El ultimo capitulo de la historia del mundo” in AGAMBEN, Giorgio, Desnu-
dez, trad. Mercedes Ruvituso y Maria Teresa D’Meza, Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2011, p. 168.
24) AGAMBEN, Giorgio, “El tltimo capitulo de la historia...”, p. 168 [el subrayado es nuestro].

25) AGAMBEN, Giorgio, “El ultimo capitulo de la historia...”, p. 169.
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o esta danza? El articulo agambeniano a propdsito de Kleist debe ponerse
en relacion con los articulos que lo preceden en el libro, principalmente con
“Desnudez” —el que le da el titulo al libro—, puesto que se trata de una con-
tinuacion de la reflexion alli planteada a propésito de la gracia. En efecto, el
problema que alli Agamben coloca sobre la mesa partiendo de un encuentro
con performances artisticas es el de la relacion, en la teologia cristiana, entre
vestido y desnudez. La aporia advertida por el fildsofo es la siguiente. En el
episodio biblico de Adan y Eva, se narra que luego de la ingestion del fruto,
el hombre y la mujer adquieren conciencia de su propia desnudez: “Entonces
se abrieron los ojos de ambos y vieron que se hallaban desnudos” (Gén 3, 7).
Ahora bien, si esto es asi, debian ya estar desnudos previamente al pecado.
Pero entonces, como no se percataban de su desnudez? Retomando una
larga tradicion exegética del catolicismo, Agamben concluye que no se encon-
traban efectivamente desnudos puesto que estaban vestidos por un manto de
gracia: “Antes de la caida, ellos, aun sin estar cubiertos por vestido humano
alguno, no estaban desnudos: estaban cubiertos por un vestido de gracia que
se adheria a ellos como un habito glorioso”.%

El autor pasa revista por diferentes experiencias sadicas, desde la na-
rrada en Sald de Pasolini hasta la que sufren actualmente los prisioneros de
Guantanamo, coincidiendo con Sartre en que el objetivo del sadico es desnu-
dar por completo a su victima, haciéndole adoptar posturas antinaturales para
arrancarle el vestido de gracia que lo cubre aun en su ausencia de vestido,
y de este modo revelar la carne que subyace —aquello que en otros textos el
autor llamara nuda vita o {wr—.*’ Para nuestra mirada teolégicamente cargada,
la desnudez en cuanto tal es imposible; solo existe el acontecimiento de des-
nudamiento, acontecimiento que constituye el objetivo del sadico.

La desnudez, lo ‘no agraciado’ que el sadico intenta aferrar, no es mas que, como
la corporeidad desnuda de Adan para los tedlogos, la hipostasis y el soporte eva-
nescente de la libertad y de la gracia, lo que se debe presuponer a la gracia para
que algo como el pecado pueda acontecer. La corporeidad desnuda, como la vida
desnuda, es solo el oscuro, impalpable portador de la culpa. En verdad, existe solo
la puesta al desnudo, solo la gesticulacion infinita que le quita al cuerpo el vestido
y la gracia.?®

26) AGAMBEN, Giorgio, “Desnudez”, in AGAMBEN, Desnudez..., p. 83.

27) Con este pasaje, Agamben identifica curiosamente su concepto de nuda vita con el concepto
fenomenoldgico, de gran importancia tanto en Sartre como, especialmente, en Merleau-Ponty, de
chair. Es de suponer, sin embargo, que la identificaciéon debe tomarse con pinzas y restringirse al
contexto en que se formula.

28) AGAMBEN, Giorgio, “Desnudez”, in AGAMBEN, Giorgio, Desnudez..., p. 110.
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A partir de esos desarrollos cobra nueva luz el articulo sobre Kleist que cie-
rra el libro, puesto que revela su propuesta de velar por una relacién arménica
con el no conocimiento como un intento de escapar a la posicién sadica, de
velar por un velo o por una ilatencia. Si la carne es inapresable, si solo puede
emerger en la tortura pero es, no obstante, el elemento presupuesto nece-
sariamente por el manto de gracia, la mejor estrategia parece ser no intentar
desgarrar el cuerpo hasta desocultarla, no conquistaria, sino dejarla perma-
necer como zona de no conocimiento, dejarla comparecer en su inapariencia.
¢ Como entender entonces que Agamben traiga a colacion en este contexto a
Kleist, y nombre esta relacion con la zona de no conocimiento como danza?
El mayor problema filosoéfico de “Uber das Marionettentheater”, en efecto, con-
cierne a la danza, pero consiste en que ella no puede ser llevada a la perfec-
cion por el cuerpo humano, sino que son las marionetas las que pueden reali-
zar plenamente un baile perfectamente agraciado. Podemos pensar entonces,
tal vez, que es precisamente el hecho de que el mufeco articulado no posee
carne, y no es, a diferencia de lo que pensaba Haraway de la maquina, “un
aspecto de nuestra encarnacion”, lo que permite que sus movimientos sean
pura gracia.

En un pasaje de “Desnudez”’, Agamben resume el objetivo y la metodo-
logia que guian su trabajo: “Una investigacion que pretenda medirse en serio
con el problema de la desnudez deberia [...] ante todo remontarse arqueold-
gicamente mas alla de la oposicion teoldgica desnudez/vestido, naturaleza/
gracia, pero no para alcanzar un estado original precedente a la escision, sino
para comprender y neutralizar el dispositivo que la produjo”.? Nos interpela,
sin embargo, la pregunta de si es posible ir mas alla de la metodologia nega-
tiva de la mera neutralizacion del dispositivo teolédgico mencionado, en aras
de construir una posicion por la positiva. En este sentido, Agamben finaliza el
texto de manera enigmatica, dejandonos tan solo con la palabra danza como
nombre de esta propuesta por venir.

Sin embargo, mas alla de esta cualidad oracular, existe una razén mas
profunda por la que no podemos estar de acuerdo con Agamben. En efecto,
Herr C. postulaba que la gracia podia darse mediante un conocimiento nulo o
infinito: en la marioneta o en el dios. Interpretar, en este sentido, la danza en
cuestion en términos de una relacion entre el saber y el no saber implica una
contradiccion manifiesta con la concepcion subyacente en el texto kleistiano.
Sin duda alguna, la centralidad de la danza resulta clave en el texto. No obs-
tante, esta mienta mas bien una relacién entre cuerpos que una relacion del

29) AGAMBEN, Giorgio, “Desnudez”, in AGAMBEN, Giorgio, Desnudez..., p. 97.
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humano consigo mismo. No se trata de una relacion del bios en el hombre
como forma de vida con su zoé en tanto vida desnuda —acaso una reformula-
cion de los viejos dualismos—, ni entre la conciencia y la materia, sino, como lo
pone en escena el relato, entre el cuerpo humano y el cuerpo de la marioneta.
Siempre y cuando no se quiera forzar el texto, es necesario permanecer en la
literalidad y materialidad de esta relacion entre cuerpos: no es otra cosa lo que
se indica con la palabra danza. Si resulta indispensable subrayar este punto,
es porque nos indica que el anhelo que subyace en el texto de Kleist difiere
radicalmente del de Agamben: no se trata de velar por una relacién arménica
con el desconocimiento, sino de encontrar maneras de eludir las dicotomias
mentadas; no se trata tampoco de desandar sesudamente los entramados de
la cultura occidental tendientes a constituir subjetividades con determinadas
caracteristicas, sino de saltar directamente por fuera de ellas mediante en-
cuentros con cuerpos otros que deshagan nuestra subjetividad.

6. Gracia y movimiento

Si nos preguntamos por el objeto o fendmeno del que la gracia suele predi-
carse, encontramos que en la mayoria de los casos se refiere al movimiento. El
siglo XIX no es ajeno a esta concepcion: tan solo por dar un ejemplo —aunque
sin duda se trata de un ejemplo clave—, tan solo dieciséis afios mas tarde a la
publicacion del texto de Kleist, Hegel utilizara el término Grazie en sus leccio-
nes sobre estética a proposito del arte ptolemaico, afirmando que muchas de
sus figuras escultdricas carecen precisamente de “gracia de movimiento” [die
Grazie der Bewegung fehlt ganz].*° Aun cuando se trate de objetos inmdviles,
aquello que Hegel ve falto de gracia es el movimiento en ellos, 0 mas bien,
aquello que ve que ellos carecen es la gracia del movimiento. En Kleist, el pro-
blema en cuestion es justamente la disputa por la gracia entre el movimiento
del cuerpo propio y el movimiento de la marioneta, o mejor dicho, se juega
entre ambos.

Tomando prestado el concepto deleuziano, se puede decir que el cuerpo
propio dramatiza ldeas,* tanto mas cuanto mas se trate de un cuerpo histé-
rico. Lo que sin dudas no puede hacer es elegir voluntariamente las ldeas a
ser dramatizadas; el drama que nos atraviesa, insiste y subsiste en nosotros

30) HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich, Philosophie der Kunst oder Asthetik. Nach Hegel. Im Som-
mer 1826. Mitschrift Friedrich Carl Hermann Victor von Kehler, eds. A. Gethmann-Siefert y B.
Collenberg-Plotnikov, Miinchen, Wilhelm Fink Verlag, 2004, p. 89.

31) Cfr. DELEUZE, Gilles, “El método de dramatizacion” in La isla desierta y otros textos. Textos y
entrevistas (1953-1974), trad. José Luis Pardo, Valencia, Pre-Textos, 2005.
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es inconsciente. De ahi que el bailarin, por lo general, no haga de su perfor-
mance una expresion espacio-temporal Unicamente de la Idea de la danza en
cuestion, sino que dramatice al mismo tiempo otras Ideas, aunque mas no sea
en pequenos detalles solo perceptibles para un ojo agudo y entrenado. Como
escribe Gunter Blamberger en la entrada “Grace and Affectation” del sitio web
de la Heinrich von Kleist Gesellschafft,

[l]a afectacién es el antonimo de la gracia. Aparece como un disturbio para el ob-
servador, que revela el arte de la representacion de si como una fragil ilusion cons-
truida. La artificialidad hace visible las emociones del performer, su vanidad y su
dependencia.®?

El problema de la gracia o la artificialidad se presenta, en todos los casos,
con respecto al movimiento. Entre los filésofos del horizonte de nuestra con-
temporaneidad que se han interesado por Kleist se destacan también Gilles
Deleuze y Félix Guattari, quienes, en una de las innumerables notas al final
de los capitulos de Mille plateaux, escriben que “el Teatro de la marionetas
de Kleist” es “sin duda es uno de los textos mas espontaneamente orientales
de la literatura occidental”.®® Quizas sea necesario hacerles caso a Deleuze y
Guattari y pensar el Schwerpunkt del movimiento kleistiano desde un punto de
vista oriental. Por fuera de la tradicién occidental, el mundo chino clasico co-
loco en un lugar central el vacio, haciendo de él el punto nodal del movimiento
y el devenir. En una linea muy similar a la los creadores del esquizoanalisis,
Frangois Cheng ha escrito, a propdsito de la pintura china, que

en el propio seno del mundo visible (espacio pintado), por ejemplo entre la monta-
fa y el agua que constituyen sus dos polos, circula también el vacio representado
por la nube. Esta ultima, estado intermedio entre los dos polos aparentemente
antindmicos —la nube nace de la condensacion del agua; toma al mismo tiempo
la forma de la montafa-, los sume en un proceso de devenir reciproco montaha
2 agua. En la éptica china, en efecto, sin el vacio entre ambas, montafa y agua
estarian en una relacion de oposicion rigida, y por ende estatica, en la cual cada
una, frente a la otra y por esta misma oposicion, queda confirmada en su estatuto
definido, mientras que con el vacio intermedio el pintor crea la impresion de que la
montafa puede, de manera virtual, entrar en el vacio para diluirse en olas y que,
a la inversa, el agua, pasando por el vacio, puede erigirse en montana. De este
modo, montafia y agua ya no son percibidas como elementos parciales, opuestos

32) BLAMBERGER, Gunter, “Grace and Affectation”, in Webauftritt fir Heinrich von Kleist. Con-
sultado en Octubre de 2013 en http://www.heinrich-von-kleist.org/index.php?id=423&L=1 [la tra-
duccion es nuestra).

33) DELEUZE, Gilles y GUATTARI, Félix, Mil Mesetas: Capitalismo y esquizofrenia, trad. José Vaz-
quez Pérez, Valencia, Pre-Textos, 2002, p. 429.
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e inmoviles; encarnan la ley dinamica de lo real. Siempre en el campo pictérico,
gracias al vacio que trastoca la perspectiva lineal, también se puede comprobar
esta relacion de devenir reciproco, por una parte, entre el hombre y la naturaleza
dentro de un cuadro, y entre el espectador y el cuadro en su conjunto, por otra.*

¢Es posible pensar la relacion entre el maquinista y la marioneta de este
modo? En efecto, se nos imponia como conclusion de los analisis previos que
lo que otorga la gracia en esa relacion es el vacio que se abre entre ellos. Si,
como sostenia Laozi, “la vida fluye por el vacio intermedio”,** entonces se com-
prende por qué la brecha entre el maquinista y su marioneta puede constituir
un no lugar o lugar atépico propicio para el devenir reciproco y de este modo
hacer advenir la gracia.

El vacio no aparece como un espacio neutral que sirva tan solo para amortiguar
el choque sin modificar la naturaleza de la oposicion. Es el punto nodal tejido con
lo virtual y el devenir, donde se encuentran la falta y la plenitud, lo mismo y lo otro.
Esta concepcion se aplica tanto a las cosas de la naturaleza (por ejemplo, a lo
que dijimos a propdsito de la montafa-agua en la pintura) como al propio cuerpo
del hombre (en especial, a la idea segun la cual el cuerpo humano, dominado por
el shen, «espiritu», y el jing, «esencia», o por el corazén y el vientre, obtiene su
armonia por el vacio intermedio [...].%

También Deleuze y Guattari, al escribir sobre Kleist, no dejan nunca de
colocar en el centro la cuestién del movimiento como un devenir reciproco al
que llaman, en linea spinozista, afecto.

Kleist ha explicado maravillosamente cémo las formas y las personas solo eran
apariencias, producidas por el desplazamiento de un centro de gravedad en una li-
nea abstracta, y por la conjuncion de esas lineas en un plan de inmanencia. El oso
le parece un animal fascinante, al que no se puede engafar, puesto que, con sus
pequenios ojos crueles, ve tras las apariencias el verdadero “alma del movimiento”,
el Gemdit o el afecto no subjetivo: devenir-oso de Kleist.>”

Y al preguntarse por qué la més extrafia modernidad esta del lado de Kleist
mas bien que del de Goethe, escriben:

Porque los elementos de su obra son el secreto, la velocidad y el afecto. En Kleist,
el secreto ya no es un contenido considerado en una forma de interioridad, al con-
trario, deviene forma, y se identifica con la forma de exterioridad siempre fuera de
si misma. De igual modo, los sentimientos son arrancados de la interioridad de

34) CHENG, Frangois, Vacio y plenitud. El lenguaje de la pintura china, trad. Amelia Hernandez y
Juan Luis Delmont, Madrid, Siruela, 2012, pp. 70-71.

35) CHENG, Francois, Vacio y plenitud..., p. 82.

36) CHENG, Francois, Vacio y plenitud..., pp. 88-89.

37) DELEUZE, Gilles y GUATTARI, Félix, Mil Mesetas..., p. 271.
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un “sujeto” para ser violentamente proyectados en un medio de pura exterioridad
que les comunica una velocidad inimaginable, una fuerza de catapulta: amor u
odio, ya no son en absoluto sentimientos, sino afectos. Y esos afectos son otros
tantos devenir-mujer, devenir-animal del guerrero (el 0so, las perras). Los afectos
atraviesan el cuerpo como flechas, son armas de guerra. Velocidad de desterrito-
rializacion del afecto.*®

Acaso se trate, entonces, de este entre que permite el devenir reciproco
entre maquinista y marioneta lo que da lugar a la gracia como circulacién del
afecto en un afuera absoluto. En este sentido es posible interpretar el impera-
tivo de Herr C. sobre “hacer el viaje alrededor del mundo y ver si por acaso el
Edén tiene del lado de atras algun acceso” no solo como aquel “viaje” absoluto
y descentrado que Deleuze y Guattari atribuyen a la vida y obra de Kleist, sino,
mas aun, a un acceso a las fuerzas intensivas del afecto o, lo que es lo mismo,
del devenir, en una exterioridad fuera de si misma. La forma de la exterioridad
es para Kant, desde la «Estética trascendental» -y esto Deleuze no solo no
lo ignora, sino que usa el término en este sentido, aunque tergiversandolo-, el
espacio como forma pura del sentido externo. Que el espacio esté fuera de si
mismo significa que los afectos dejan de estar encerrados en determinadas
porciones de espacio privilegiadas, para devenir ellos mismos sujeto o agen-
te, atravesando diferentes cuerpos y cruzando el vacio entre ellos. En este
sentido, que el afecto del bailarin pueda salir de su cuerpo para afectar a la
marioneta implica que el afecto devenga protagonista; pero fundamentalmen-
te, se trata de atender al hecho de que el movimiento que va del maquinista
hacia la marioneta es al mismo tiempo un movimiento de la marioneta hacia
el maquinista, con todo lo moldeable de su potencialidad motriz, pero también
con sus propio centro gravitatorio inamovible y su transformacién inexorable
de los movimientos rectos del maquinista en movimientos curvos. En otras
palabras, se trata de lo que acontece entre ambos, irreductible a cualquiera de
los dos. Este devenir reciproco no resulta por tanto pasible de ser retrotraido
a un cuerpo individual con su forma de la exterioridad. Parafraseando la frase
hamletiana cara a Deleuze, puede decirse que en este devenir, space is out of
joint.* Es en este sentido que el actor aleman Mathieu Carriere, inspirado por
las clases de Deleuze en Vincennes, ha podido escribir en su ensayo sobre
Kleist que “[l]os seres, las personas devienen marionetas, torpes y graciosos

38) DELEUZE, Gilles y GUATTARI, Félix, Mil Mesetas..., p. 363.

39) “El espacio esta fuera de sus goznes”. La frase original corresponde a la quinta escena del acto
primero de Hamlet, y es aludida por Deleuze en DELEUZE, Gilles, Différence et répétition, Paris,
PUF, 1968, p. 119: “Le prince du Nord dit: « le temps est hors de ses gonds » ” [“El principe del
Norte dice: ‘el tiempo estd fuera de sus goznes’”].
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[gracieux] en funcion de irrupciones de puro ‘exterior”.*

7. Conclusiones

A la hora de intentar pensar aquello que se indica con el término Grazie en
el escrito de von Kleist aqui trabajado, podemos concluir, en primer lugar, que
el camino que va Descartes a Merleau-Ponty y a Haraway no es de gran ayuda
en este sentido por el hecho de insistir en el anclaje a una mismidad corporal,
ya sea bajo la forma de una sustancia, de una subjetividad empirico-trascen-
dental o de una relacién de encarnacién del cuerpo propio con respecto a
las prétesis. En segundo lugar, encontramos, de los afios 1980 hasta nuestra
contemporaneidad, dos maneras divergentes que pueden resultar utiles para
pensar el problema de la gracia en el texto sobre las marionetas. En efecto, la
postura agambeniana difiere radicalmente de la posicion en la que podriamos
ubicar tanto a Deleuze y Guattari como a Chengy a Carriére. Para resumir esta
ultima postura, puede ser de utilidad la siguiente cita de Carriere:

Ese pequefio punto maravilloso, ese centro de gravedad es puesto en movimiento
segun un plan [plan] determinado: la marioneta baila mientras una multitud de flu-
jos de naturalezas diversas forman un agenciamiento susceptible de producir un
cambio de movimiento; el alma del maquinista no actua sobre la de la marioneta
por intervenciones psicolégicas, del estilo de la identificacion, de la proyeccion o
de la imitacion; su relacién ‘bastante artificial’ puede mas bien ser descrita como
efecto de transporte, de circulaciéon o de intercambio de fuerzas [...]. Esto es la
gracia, el encanto (die Anmut).*!

Es cierto que la interpretacion agambeniana se ve sostenida por las ul-
timas palabras de Herr C., “el ultimo capitulo de la historia del mundo”, las
cuales hacen pensar en una redencion mesianica infinitamente diferida; la
gracia seria en este caso una trascendencia tachada, por cuyo imposible ad-
venimiento deberiamos velar. Sin embargo, Agamben soslaya en su lectura el
hecho de que, en el texto kleistiano, el teatro de las marionetas es presentado
como un dispositivo inmanente para el acaecimiento de la gracia. Si pensa-
mos la Modernidad, como Agamben siguiendo a Carl Schmitt, a partir del pro-
ceso de secularizacion de conceptos teologicos, tanto la Kantkrise kleistiana
como la relacién entre conocimiento y gracia en “Acerca del teatro de las ma-
rionetas” deberian ser pensadas como episodios secularizados del pecado
adanico. No obstante, creemos que esta operacion genealdgica subyacente al

40) CARRIERE, Mathieu, Pour une littérature de guerre, Kleist, Arles, Actes Sud, 1985, p. 113 [la
traduccion es nuestral.
41) CARRIERE, Mathieu, Pour une littérature de guerre..., p. 15.
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planteo del filésofo italiano resulta desencaminada por dos motivos: en primer
lugar, porque la ubicacion del concepto de gracia en este contexto no apor-
ta al esclarecimiento del texto, en tanto la referencia biblica parece ser una
herramienta mas entre otras para sefalar hacia un determinado estado, y no
la clave interpretativa fundamental. Coincidimos con Deleuze y Guattari, en
este sentido, cuando escriben que “hacer tabla rasa, partir o repartir de cero,
buscar un principio o un fundamento, implican una falsa concepcion del viaje y
del movimiento (metddico, pedagdgico, iniciatico, simbdlico...)”, y que “Kleist,
Lenz o Blchner tienen otra manera de viajar y de moverse, partir en medio de,
por el medio, entrar y salir, no empezar ni acabar”.*?

Esta concepcion puede aplicarse no solo a la vida y obra de Kleist, sino
también a la extrafia e intempestiva historicidad del texto y, mas importante
aun, a la relacion entre cuerpos que constituye el tema principal del escrito:
en efecto, hay algo que sucede en el medio, entre el maquinista y la mario-
neta, que constituye la condicion necesaria y suficiente de la gracia. Hay un
devenir-marioneta del maquinista que le hace engendrar en si una conciencia
nula de su propio cuerpo a través del movimiento que se juega entre ambos. Si
nuestras hipotesis estan encaminadas, entonces la gracia caracterizada por
Herr C. se presenta como una solucion al problema que la filosofia kantiana
le presentaba a Kleist: al construir un dispositivo tal que permita a los afectos
exceder el cuerpo propio, rompiendo con la forma de la exterioridad y per-
mitiendo un devenir reciproco entre el cuerpo propio y un cuerpo ajeno, es
posible mantener una relacion directa con la cosa, aunque ya no bajo la forma
del conocimiento, sino —como lo planteara Kant en textos acerca de los cuales
Kleist no oira hablar jamas— desde el ambito de lo practico. En este sentido,
si la puerta frontal del Edén ya fue cerrada por el pecado de Adan, siéndole
quitado el manto de gracia que cubria su cuerpo, su puerta trasera no puede
consistir en cubrir nuevamente el cuerpo con un habito glorioso, ni tampoco
en coser hojas de higuera para construir delantales (Gén 3, 7), sino, por el
contrario, en construir dispositivos tendientes a deshacer una subjetividad cor-
poral cerrada sobre si misma, que deja lo real como inaprensible.Y es que de
hecho, no parece tratarse para Kleist de aprehender, aferrar o conquistar otros
cuerpos —temor frente al cual Agamben construye su interpretacion-, sino de
encontrar, componer y devenir.

42) DELEUZE, Gilles y GUATTARI, Félix, Mil Mesetas..., p. 29.
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