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Andrea Mecacci
Universita degli Studi di Firenze

Kitsch y neokitsch

Resumen

El kitsch no es solo una categoria que ha definido una de las posibles
gramaticas estéticas de la modernidad, sino también una dimension
antropolégica que ha tenido diferentes configuraciones en el curso de
los procesos histéricos. El ensayo ofrece una mirada histérico-critica
sobre las transformaciones que condujeron desde el kitsch de princi-
pios del siglo XX hasta el neokitsch contemporaneo: desde la génesis del
kitsch hasta su afirmacién como una de las manifestaciones mas tangi-
bles de la cultura de masas. Integrandose con la estética posmoderna, el
kitsch se transforma en neokitsch, una estética que utiliza el kitsch co-
mo su propia sintaxis en el complejo escenario de la estética contempo-
ranea.

Palabras clave
Gusto - romanticismo - cultura de masas - postmodernismo - estetizacion

Kitsch and Neokitsch

Abstract

Kitsch is not just a category that has defined one of the possible aesthet-
ic grammars of modernity, but also an anthropological dimension that
has had different configurations in the course of historical processes.
The essay offers a historical-critical look at the transformations that led
from the early twentieth century kitsch to the contemporary neokitsch:
from the genesis of kitsch to its affirmation as one of the most tangible
manifestations of mass culture. Integrating with postmodern aesthetics,
kitsch turns into neokitsch, an aesthetic that deliberately uses kitsch as
its own syntax in the complex scenario of contemporary aesthetics.

Keywords
Taste - romanticism - mass culture - postmodernism - aestheticization

Traducido del italiano por Facundo Bey (Consejo Nacional de Investi-
gaciones Cientificas y Técnicas-Universidad de Buenos Aires)
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De oscuro sustantivo del 1éxico estetolégico aleman de comien-
zos del siglo veinte a sinébnimo abusado y aproximativo de mal
gusto y pseudoarte, el término kitsch! ha atravesado los ultimos
cien afos registrando en si, desde el punto de vista estético, las
contradicciones mas agudas y el paso definitivo de una cultura
elitista a una de masas. Muchos fen6menos han concurrido a su
dificil definiciéon. En primer lugar, el kitsch es una categoria no
solo atribuible a los objetos, o sea a aquel inmenso universo que
va del souvenir turistico al bestseller del momento, sino que tam-
bién es asociable a los sujetos. Sosteniendo esta doble naturaleza
del kitsch, es posible ensayar entonces, como aproximacién pre-
liminar de definicién, una ecuacién quizas simplista, pero indu-
dablemente util para nuestro discurso: el kitsch es a la estética lo
que la estupidez a la vida. Y ya que cada uno de nosotros en la
existencia propia realiza elecciones o acciones esttpidas es, en
ese sentido, fAcilmente comprensible que ninguno de nosotros
sea ajeno a la fuerza extensiva y penetrante del kitsch. Se debe a
Milan Kundera la insistencia de este subrayado antropoldgico (y
ético), de la naturaleza profunda del kitsch. En La insoportable
levedad del ser'y en el El arte de la novela Kundera ha entrevisto,
en el gran tema de la obra de Flaubert, la betisé, la tonteria com-
placida de la burguesia del siglo XIX, la raiz social de una torpeza

1 Este articulo propone una cartografia histérico-critica de la estética del kitsch
y del neokitsch, que se integra en una investigacion iniciada hace muchos afios:
Mecacci 2014, 2015, 2016a, 2016b, 2016c.

Mecacci, KITSCH Y NEOKITSCH, 7-32
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existencial que sélo en el siglo siguiente y marcadamente en la
reflexion de Hermann Broch encontrara en la palabra kitsch su
férmula estética definitiva.

Toda la literatura critica sobre el kitsch no ha puesto jamas en
discusion la ligazén entre este fenémeno y la burguesia, al punto
tal de hacer del kitsch la misma ideologia estética, primero de la
burguesia ascendente del siglo XIX y luego de la pequeiia burgue-
sfa de masas del siglo siguiente. En consonancia con Abraham
Moles, es posible afirmar pues que el kitsch se ha coagulado, a
caballo entre los siglos XIX y XX, alrededor de tres grandes ma-
crofactores de la cultura: la afirmacién del fetichismo como tra-
duccidn tangible de la centralidad de los objetos en la civilizacion
industrial, el predominio del esteticismo como un gusto que tiene
en el propio centro el culto de lo bello como un fin en si mismo y
la legitimacion del consumismo como practica cotidiana del suje-
to burgués (Moles 1971).

Estas premisas conducen a un primer interrogante: ;antes del
kitsch existia un fenémeno que de algin modo manifestara sus
mismas caracteristicas? En otras palabras: ;mas alla de la pala-
bra “kitsch”, ha existido siempre el Kitsch o s6lo es un producto
de la modernidad? La tentacién de afirmar que el kitsch es un
fenémeno que siempre ha acompanado las practicas y los gustos
estéticos del hombre esta perpetuamente al acecho. Pero es difi-
cil, por ejemplo, imaginar el kitsch en la cultura griega clasica,
una cultura estética en que, tal cual se encuentra en Aristoteles,
la estimulacidn de los efectos y el caracter artistico de la produc-
cion estética son valores constitutivos y no descalificantes y re-
gistrables, como sucedera en la estética moderna, en cuanto me-
ro sentimentalismo y simple falsificacién. La construccién de una
categoria estética como el kitsch es una construccién histérica

Mecacci, KITSCH Y NEOKITSCH, 7-32
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moderna en la que las acusaciones que se le dirigen son el pro-
ducto de una cultura especifica que ha visto sus coordinadas fun-
dacionales, por un lado, a partir del siglo XVIII, en la escisién pe-
rentoria entre un buen gusto y un mal gusto y, por otro lado, en la
centralidad de la autonomia del placer estético. El kitsch es, por
tanto, un fruto de la estética moderna en el cual es posible identi-
ficar algunas de las dimensiones que lo han engendrado. Una
operacion que no es simple, pero si necesaria. En esta red em-
brionaria que aproximadamente cubre casi una centuria (de la
mitad del siglo XVIII hasta la fatal introduccién de la palabra
“kitsch” en los mercados de arte de Munich hacia 1860) se entre-
lazan la ya sefialada estigmatizacién de un mal gusto transgresor
de los c6digos del buen gusto, la concomitante difusion del dile-
tantismo como practica operativa del gusto, la deriva del senti-
miento romantico en sentimentalismo, la clasificacién de lo banal
como elemento de lo feo, la falsificacibn como emblema del
pseudoarte y el tornar estereotipados gustos y comportamientos
estéticos por su facil dispensabilidad social.

1. GENESIS DE UNA CATEGORIA ESTETICA

El siglo XIX se podria definir como un largo periodo de incuba-
cion del kitsch que sdlo en sus ultimos afios, mas alla de asumir
un nombre propio, manifestd6 claramente sus peculiaridades.
Sobre los origenes de este fendmeno pesa, y probablemente pe-
sara siempre, la influyente lectura de Hermann Broch que vio
antes que nadie una relacidon de parentesco directa entre Roman-
ticismo y kitsch (Broch 1950). El gusto, el gran fuego prospectivo
de la estética dieciochesca, fue reemplazado por otra dimensién
en el movimiento romantico, el sentimiento, que se torna, al
mismo tiempo, forma y contenido del nuevo siglo. E1 Romanti-
cismo construyé un complejo sistema de especularidad entre

Mecacci, KITSCH Y NEOKITSCH, 7-32
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interioridad y exterioridad en el cual el sentimiento podia ser
tanto una expresion de la subjetividad como un reflejo del mundo
sobre esta misma subjetividad, que tenia en el sentimiento de la
naturaleza, en particular en el paisaje nocturno, su paradigma
absoluto. Estas dindmicas eran traducciones de un sentido de
extravio e inquietud de frente a lo inédito y alo inesperado que la
realidad le ofrece al hombre. Piénsese, como dnico ejemplo entre
muchos posibles, del cual quizas se ha abusado un poco, en las
pinturas de Caspar David Friedrich.

Las tensiones del espiritu romantico en el kitsch resultan, por asi
decirlo, congeladas y estereotipadas. Lo estético se resuelve en
una unica dimension, la perpetua busqueda de lo emotivo. Nace
de este modo uno de los principios de la representaciéon y del
alma Kkitsch: el sentimentalismo. Modelo absoluto de esta auto-
complacencia del sentimiento es una de las figuras decisivas del
arte decimonénico, Emma Bovary. En la heroina de Flaubert se
concreta, por un lado, la bétise del sentimentalismo en una serie
infinita de fantasias, de imagenes ya consumadas, de pequefios
sentimientos que se embozan de nostalgias y anhelos y, por otro
lado, se verifica una dialéctica decisiva: la sofiadora burguesa se
trastoca en la protagonista de la novela, mientras que la heroina
de la novela se ha vuelto, a su vez, la sofiadora burguesa que lo
lee.

Todo aquello que no esta contenido en el universo de la emocién
es descartado por el kitsch. Da perfectamente testimonio de ello
el andlisis bosquejado por Goethe y Schiller en un fragmento de
1799 dedicado al tema del diletantismo (Goethe y Schiller 1799).
Tanto los destinatarios del kitsch (las futuras Emma Bovary)
como sus productores (los diletantes) cumplen, segiin Goethe y
Schiller, una operacién tan evidente como obtusa: intercambian,

Mecacci, KITSCH Y NEOKITSCH, 7-32
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en la experiencia estética, el punto de partida con el punto de
llegada y viceversa. El sentimiento, una vez objetivado en la obra
de arte, ya no es una apertura de sentido, ya no expone una nue-
va vision del mundo, sino que es solamente la traducciéon de
aquello que sera identificado como uno de los mecanismos basi-
cos del kitsch: el efecto. El sentimiento del artista no encuentra al
del destinatario después de la compleja estructuracion reciproca
de forma y contenido, la configuracién de la obra, sino que al
destinatario le es dado aquello que ya su sentimiento solicita. Asi,
el pintor diletante cree que una obra verdaderamente conmove-
dora sea pintar un nifio y un cachorro de perro, una obra en la
que sea reconocible una idea de lo patético (el nifio, el cachorro)
adquirida previamente por los destinatarios. Diferente es el caso,
para permanecer en el ejemplo del cachorro, de la pintura de
Goya El perro, en la cual un can, al cual sélo se le ve el hocico, es
envuelto en un espacio indefinido. Todo el peso de la lectura in-
terpretativa cae sobre el destinatario que reelabora en sf un nue-
vo sentimiento de él mismo y del mundo (Saura 2013).

El Romanticismo, sin embargo, habia documentado también la
crisis de la belleza como criterio orientativo del arte y de la expe-
riencia estética en general. Tal como habia notado Friedrich Sch-
legel, en lo moderno, al contrario de lo que sucedia en la antigiie-
dad, no era lo bello la categoria que definia el espiritu del tiempo
sino lo interesante, lo fragmentario, lo informe, lo caracteristico y
lo feo. Este pasaje epocal (de lo bello a dimensiones que lo nega-
ban) fue vivido desde el gusto compartido, pero a través de una
nueva necesidad de belleza. Lentamente el kitsch ocup6 el lugar
vacante de lo bello, ddndole una version tranquilizadora, apaci-
ble. La estética Biedermeier fue una primera prueba de ello. El
kitsch, por tanto, no es una categoria especifica de lo feo y del
mal gusto, como a menudo hoy se tiende a pensar, sino que desa-

Mecacci, KITSCH Y NEOKITSCH, 7-32
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rrolla un rol compensatorio en una cultura que, a pesar de no
encontrar mas lo bello, contintia buscandolo. El kitsch acompaiia
esta busqueda colocdndose como sucedaneo (Ersatz) no neutral,
sino activo en una nueva reconfiguracién del gusto que ya no es
mas malo y ahora puede caracterizarse con el adjetivo banal. No
es casual que Karl Rosenkranz en su Estética de lo feo defina lo
banal como una declinacién especifica de lo feo: lo banal es la
reiteracion cotidiana de cdédigos estéticos ya conocidos, lo estéti-
co que se desliza en el ejercicio del aburrimiento.

Es interesante notar como la cultura decimonoénica rusa provee
dos términos para caracterizar del mejor modo el surgimiento de
esta nueva categoria estética: poddelka (falsificacion) y poslost
(vulgaridad). En su caustico ensayo de 1897, ;Qué es el arte?
([1897] 2010), Tolstéi muestra en la falsificacién la estrategia
mimética decisiva de la modernidad. Forzando su analisis, el es-
critor identifica todo el arte moderno con la falsificacion y sefiala
con el dedo a Wagner como el ejemplo maximo de esta deriva.
Segln Tolstoéi en las obras de Wagner siempre se activan los cua-
tro principios de la poddelka: el préstamo, la imitacion, lo sensa-
cional y lo atractivo. Las obras falsificadas, diriamos hoy Kkitsch,
se apoyan por lo tanto sobre una estética del artificio (el présta-
mo y la imitacién) y del efecto (lo sensacional y lo atractivo). En
la poddelka tolstoiana permanece en la sombra la fatal proximi-
dad entre Kitsch y mercantilizacion: el arte falsificado es, en efec-
to, un gigantesco mecanismo de prostituciéon de lo estético y de
facil consumo acritico por parte de una masa cada vez mas retra-
sada con respecto a sus propias necesidades espirituales.

Si la poddelka es una indagacién centrada en los objetos, el

poslost es una disposicién del sujeto. Se debe a Vladimir Nabokov
la connotacién estética de este término de traducciéon imposible:

Mecacci, KITSCH Y NEOKITSCH, 7-32
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«“Poslost” es la version rusa de la banalidad, un tipico aroma na-
cional hecho de metafisica y alta moralidad y una mezcla de ele-
mentos sexuales y espirituales. Esta Uinica palabra incluye trivia-
lidad, vulgaridad, promiscuidad sexual y falta de espiritualidad»
(Boym 1994: 41). Nabokov reconoce en la poslost el rasgo distin-
tivo del universo antropolégico ilustrado por Gogol en Almas
muertasy El inspector general. En los personajes de estas obras la
poslost se revela la manifestaciéon de un conjunto de poses, de
actitudes de personas que buscan, a través de precisas practicas
socio-estéticas, la propia legitimacion social: hablar francés, tocar
el piano, citar poesias, un enorme muestrario de «pensamientos
aprendidos de memoria». La posilost anuncia el kitsch precisa-
mente en su caracter de pretenciosidad y ficcion. Como ha escrito
Nabokov, intentando dar una definicion mas convincente de esta
categoria del alma rusa: la poslost es «no solo aquello que es or-
dinario de modo obvio, sino también aquello falsamente impor-
tante, lo falsamente bello, lo falsamente inteligente, lo falsamente
atractivo» (Nabokov [1944] 2015: 72).

2. BANALIDAD DEL GUSTO Y BANALIDAD DEL MAL

Cuando el término «kitsch» comenz6 a difundirse en los mercadi-
llos de arte de Munich se referia a obras mediocres a bajo precio,
reproducciones de pinturas. Era por tanto una locucién aparen-
temente circunscrita al universo del arte de escasa calidad. Hasta
los mismos artistas lo utilizaban como sinénimo de incapacidad
artistica. Pero lentamente esta palabra se emancip6 siniestra-
mente de su origen y acabd por significar algo distinto. Y como no
dej6 de notar Musil ([1937] 2014) el kitsch, nacido en el estrecho
mundo del arte en rebaja, era en realidad una dimension paralela
a la estupidez. Fue justamente este pasaje el que fuera analizado
por casi treinta afios, durante las primeras tres décadas del siglo

Mecacci, KITSCH Y NEOKITSCH, 7-32
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XX, por parte de muchos exponentes de la intelligentsia centroeu-
ropea. Por comodidad expositiva se pueden identificar dos confi-
guraciones que permiten una mirada de conjunto sobre este
complejo debate: la primera ofrecida por Norbert Elias y la se-
gunda por Hermann Broch.

En su ensayo de 1935, El estilo kitsch y la era del kitsch, Elias in-
terpreta el kitsch como el minimo comin denominador de la es-
tética burguesa. En la aparente imposibilidad de la edad burgue-
sa para combinar un estilo aglutinante, considerada la continua
atomizacién de los gustos, Elias identifica en el kitsch el inico
estilo capaz de expresar el propio tiempo. El Kitsch, en efecto, es
la inica dimensién que logra comunicar una estética especializa-
da (la de los artistas) con una de masas. Una intuicién que ade-
lanta unos veinte afios el rol medio del kitsch en la cultura de
masas como empalme problematico entre alta cultura y baja cul-
tura. Sin embargo, es otro aspecto el que sera relevante en el
analisis de Elias: el Kkitsch es la respuesta estética equivocada a
instancias espirituales justas (Elias 1935). En los progresivos
procesos de alienacion a los que es sometida la masa en el uni-
verso reificado del capitalismo industrial, el sujeto moderno bus-
ca una satisfaccion emotiva, necesita un acto catartico. Vuelve la
idea ya aparecida en Schlegel de una dimensién de liberacién
estética a la que el sujeto no puede renunciar. El kitsch, en la es-
tructura econémica de la sociedad capitalista, que como Marx
recuerda en las Teorias sobre la plusvalia es por su naturaleza
contraria a ciertas ramas de produccién intelectual como el arte y
la poesia, reviste este rol compensatorio, de sucedaneo estético.
Un ejemplo que parece certificar esta tesis habia sido expuesto
por el psicoanalista Hanns Sachs tres afios antes en su contribu-
cioén Kitsch. Para Sachs el kitsch, fendmeno exclusivamente mo-
derno y particularmente disponible desde un punto de vista esté-
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tico en el cine, «es la explotacion (Verwertung) de fantasias por
parte de aquellos que no han tenido nunca una» (Sachs 1932:
456). Claro proceso de sublimacidn, el kitsch no es tanto un fe-
némeno objetivo como una manifestacién de lo vivido por parte
los sujetos. Una lectura como la de Sachs podria acercarse, con
las debidas diferencias, a aquella compleja interpretacién del
surrealismo que Benjamin elaboré con la nocién de «Trau-
mkitsch», Benjamin 1927).

La posiciéon de Hermann Broch es mucho mas radical. El escritor
austriaco puede ser considerado, sin correr demasiados riesgos
de desmentida, el mas grande enemigo del kitsch. La tesis de
Broch, expresada en otras ocasiones y en mas puntos de su obra,
es clara: el kitsch es el mal en el arte (Broch 1933). Asi como exis-
te un mal de matriz ética, del mismo modo existe un mal estético.
El kitsch, engendrado en el seno del culto del sentimiento roman-
tico, encarna el disvalor de un arte que pierde sus propios propo-
sitos éticos. El fin del arte para Broch no es la belleza sino el bien.
El artista kitsch no hace otra cosa que perseguir la belleza como
meta de la misma busqueda estética sin comprender que lo bello
s6lo es un medio en vista de otra cosa. Ademas el arte kitsch se
ha podido consolidar progresivamente porque ha encontrado en
su precisa antropologia a su propio terreno fértil. Broch se en-
cuentra entre los primeros en comprender la naturaleza socio-
antropolégica del Kkitsch introduciendo la nefasta nocién de
Kitsch-Mensch. El hombre kitsch de Broch, en nada distinto del
pequefio burgués ilustrado por Ernst Bloch en los mismos afios,
es el primer retrato de una subjetividad que sin saberlo mistifica
los valores estéticos y, en esta mistificacidn, reconoce la propia
ideologia. Pero, mas alla de la produccién ensayistica de Broch, es
en su novela mas famosa, La muerte de Virgilio, que el ataque al
kitsch es al mismo tiempo transfigurado y mudado en algo atin
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mas desesperado. En la descripcién de la agonia del poeta, Broch
inserta el sentido de fracaso de un arte que, buscando la perfec-
cion estética, el culto de lo bello, comprende haberse traicionado
a s{ mismo: es la obsesién del aplauso incondicional, de la lisonja
complacida, del reconocimiento y de la fama. La decisién de Vir-
gilio de quemar la Eneida «porque es solamente bella» choca
contra la voluntad de Octaviano Augusto de preservarla justa-
mente porque es bella: el culto de la belleza del poema equivale a
la glorificacién misma del poder imperial. La biisqueda de con-
senso del artista se proyecta, paralela y complementaria, a la
busqueda de consenso del emperador: el consentimiento estético
también es un consenso politico y viceversa. El artista y el politi-
co se encuentran ambos atravesado por un mal: gustar a todos. Y
solo en esta aprobacién encuentran su razén de ser. No es dificil
entrever en el gran fresco de Broch una metafora de la Alemania
nazi, en la que, como habia ya notado Benjamin, el hombre kitsch,
cada vez mas hombre masa, se pierde a si mismo en un proceso
de autoalienacidn estética, la estetizacion de la politica.

La manifestacién de este mal estético en su alianza con la ideolo-
gia politica se tradujo efectivamente el 18 de julio de 1937 en
Munich (no por casualidad en la ciudad de origen de la palabra
“kitsch”). El régimen nazi inaugur6 la Casa del Arte, un proyecto
en estilo neoclasico de Paul Ludwig Troost, con la exhibiciéon
Grofse Deutsche Kunstausstellung. La masa acudio a reflejarse en
la iconografia del régimen: estatuas de marmol que exaltaban la
plasticidad de los cuerpos arios, pinturas que recuperaban los
valores del pueblo germdnico, una celebracién infinita de la
Volksgemeinschaft hitleriana. En un espacio contiguo fue prepa-
rada estratégicamente otra muestra, sobre el arte degenerado,
Entartete Kunst. Las obras de la vanguardia fueron ridiculizadas
con leyendas ofensivas. Una picota en la que se hizo desfilar uno
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junto al otro a Chagall, Klee, Kandisky, Kokoschka. Un comentario
definitivo de este episodio central del siglo XX artistico lo da (y
no so6lo él) Ernst Bloch:

No se habia visto aun una proximidad tal entre el Bien y el
Mal, la podredumbre y el futuro, el museo del kitsch y la
pinacoteca. Asi como no ha habido hasta entonces ningiin
régimen parecido en la historia, tampoco se habia tenido
nunca perversion de valores similar. En el «templo», bana-
lidad indecible. [...]. En el «pabellén», por el contrario, se
encuentra ensartado en la horca todo cuanto ha dado al
arte aleman nuevo esplendor y renombre, maestros de
fama mundial. [...] El ataque lanzado en el campo del arte
es ante todo un nuevo medio para capturar al pequefio
burgués, halagando simultdneamente el mal gusto y la es-
tupidez llena de rencor (Bloch [1962] 1992: 63-65).

3. AL CENTRO DE LA CULTURA DE MASAS

La contraposicién de Munich habia mostrado en sumo grado una
de las mayores tensiones que el siglo XX estaba registrando en su
interior: la conflictividad entre una cultura que experimenté las
posibilidades de la mimesis (la vanguardia) y otra cultura que se
atrincheraba en los ya raidos coédigos del gusto mas retrégrado
(el kitsch). Este fue el bosquejo de fondo del famoso ensayo de
Clement Greenberg Vanguardia y kitsch (Greenberg 1939), la
primera contribucién no alemana sobre el kitsch en tener una
influencia perdurable. La cultura del siglo pasado ante los ojos
del critico estadounidense se encontraba escindida en dos di-
mensiones incomunicables entre si que se reflejaban en practicas
artisticas igualmente incomunicables. La vanguardia representa
un arte constantemente ocupado en un ejercicio metalingiiistico,
de reflexion sobre los propios procesos: un arte que tiene como

Mecacci, KITSCH Y NEOKITSCH, 7-32



20 ANO XIV | INVIERNO 2018

objeto al arte mismo. Si la vanguardia le provee al receptor «un
efecto reflejo», una posibilidad de recomposiciéon subjetiva de la
obra, cuyos valores siempre estan, por tanto, incluidos «en se-
gunda instancia» (at a second remove), el kitsch activa el proceso
inverso. La fruiciéon es inmediata, totalmente centrada sobre el
efecto, la plena capacidad de reconocer el elemento mimético.
Cada vez, se podria afiadir siguiendo el razonamiento de Green-
berg, que el receptor no exclama, incluso silenciosamente, la fati-
dica frase “no lo entiendo”, dispara la alarma del kitsch.

El andlisis de Greenberg asimila el kitsch a aquel vasto proceso
de erosion critica que la cultura de masas, en sus dos variantes
propias del siglo XX (el capitalismo de las sociedades liberales y
las ideologias de los totalitarismos), ya estaba configurando en
toda su visibilidad. Un diagnoéstico, el de Greenberg, no disimil
del duro enfrentamiento, llevado adelante por casi cuarenta afios,
de Adorno contra el kitsch, o mejor, contra el sindnimo acufiado y
utilizado por el filésofo aleman, la industria cultural. Enorme,
penetrante sistema de mistificacion, la industria cultural repre-
senta la forma en que el kitsch se devela dispositivo de legitima-
cion ideolégica al interior de los procesos de tecnologizacién de
lo estético. Cine, radio, periddicos, television convergen en el
proveerle al hombre masa no otra cosa que sucedaneos, cliché,
lugares comunes. Ya en un fragmento inédito de 1932, titulado
Kitsch, Adorno recogié la esencia social y no sélo estética del fe-
némeno:

El momento social le es [al kitsch] constitutivo de modo
esencial. En efecto, el kitsch, suministrandoles a los hom-
bres estructuras formales del pasado como si fueran ac-
tuales, posee una funcién social: engafarlos sobre su ver-
dadera situacion, mistificar su existencia, hacerles apare-
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cer en un fulgor fantastico objetivos gratos a poderes de-
terminados. Todo el kitsch es esencialmente ideologia
(Adorno 1932: 792).

Adorno mantendra esta postura hasta la Teoria estética, obra en
la que el kitsch es sefialado de modo definitivo como «parodia»
de la catarsis, falso proceso de liberacion emotiva y real estrate-
gia de represidn social. En la lectura de Adorno, podriamos afa-
dir, la industria cultural es la declinacién del kitsch en el momen-
to en que este dltimo se manifiesta a través de las nuevas comu-
nicaciones de masas. Y serd justamente este nexo el que constitu-
ya el centro del debate estadounidense en los afios cincuenta.

La contraposiciéon de Greenberg en un cierto momento parecio
ineficaz para bosquejar la sociedad contemporanea en sus multi-
ples articulaciones. Quien lo not6 fue Dwight Macdonald, que por
casi una década se empefi6 en analizar las estratigrafias sociales
de la cultura contemporanea alcanzando por fin en 1960 la iden-
tificacion de una nueva categoria: el midcult. Ya no mas dos mun-
dos contrapuestos, sino tres, ambiguamente comunicados. El
mismo sujeto contempordneo no pertenece mas a una esfera
cultural explicitamente opuesta a otra, sino que oscila, descubre
una identidad anfibia propia, que ya no es rigida y definida. A
mitad de camino entre el highbrow culture (la cultura de elite) y
el masscult (la baja cultura de masas) se sitla, casi como si fuese
un impalpable intersticio, una zona opaca, el midcult. Es la cultu-
ra mediocre, empapada de recuerdos dogmaticos y formulas ago-
tadas, constituida por un gusto que, a un mismo tiempo, hostiliza
a las complejidades de la alta cultura y a la inmediatez vulgar de
la cultura de masas, una doble desconfianza que encuentra su
lugar propio en la burguesia mediano-pequefia, la clase social ya
dominante en el occidente liberal.
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Tal forma intermedia -que llamaremos Midcult- posee las cuali-
dades esenciales del Masscult -1a férmula, la reaccién controlada,
la ausencia de cualquier criterio de medida excepto la populari-
dad-, pero las esconde pudicamente con una hoja de parra cultu-
ral. En el Masscult el truco es descubierto -gustar a las muche-
dumbres con ayuda de cualquier medio. Pero el Midcult contiene
una doble trampa: finge respetar los modelos de la Alta Cultura,
mientras efectivamente los diluye y vulgariza (Macdonald [1960]
2002: 69-70).

El cortante juicio de Macdonald no perdona tampoco, sélo para
dar un ejemplo, a El viejo y el mar de Hemingway, considerado el
prototipo absoluto de esta categoria. El midcult, como se deduce
facilmente de las argumentaciones de Macdonald, coincide con el
kitsch. Son la misma cosa, como no dejara de subrayar Umberto
Eco en 1964 en Apocalipticos e integrados. Atento lector de
Greenberg y Macdonald, Eco sefiala en el kitsch una poética que
enlaza entre si mal gusto, procedimientos artisticos banalizados
y banalizantes, y sentimiento previamente empaquetado: el
kitsch en efecto «es la definicién del mal gusto en arte como pre-
fabricacion e imposicién del efecto» (Eco [1964] 2005: 66). Para
enmarcar mejor la estrategia mimética del kitsch, Eco analiza los
cuadros de Giovanni Boldini. El «boldinismo» (la férmula intro-
ducida por Eco) se podria definir como la tipica modalidad del
kitsch de citar fuera de contexto una referencia estética y artisti-
ca. Asi los retratos de Boldini exhibfan una suerte de estrabismo:
los rostros pintados, en particular aquellos femeninos, eran mor-
bosamente seductores, mientras que los vestidos eran pintados
con estilo impresionista. Si el rostro estimulaba el efecto (el de-
seo), el vestido ambicionaba el estatuto artistico (en este caso el
impresionismo): mientras el cliente estaba contento porque se
encontraba satisfecho en su idea de belleza, el artista se sentia
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participe del mundo del arte citando las direcciones artisticas a la
moda.

Pero el andlisis de Eco no era aislado. Los afios sesenta represen-
tan el momento en que el Kitsch no sélo es interrogado sobre el
plano ideoldgico, sino sobre todo en su identidad estética y an-
tropoldgica. Las decisivas contribuciones de Ludwig Giesz, Gillo
Dorfles y Abraham Moles dan comienzo a una nueva fase. El
kitsch es ya una gramadtica reconocible que parece anacrénico
interpretar como negacién del gusto (el mal gusto) o del arte (el
pseudoarte). Los esfuerzos estardn ahora dirigidos a una com-
prensiéon mas destacada de este fendmeno extendido y penetran-
te que lentamente estd cambiando de aspecto, delinedndose co-
mo vector decisivo de la estética posmoderna.

4. EL NEOKITSCH

Un punto prospectivo privilegiado para tener una mirada sinép-
tica sobre el analisis del kitsch de los afios sesenta en adelante
puede ser la antologia curada por Gillo Dorfles en 1968: EI kitsch.
Antologia del mal gusto. Este afortunado y célebre texto lograba
conjugar dos grandes tendencias que encontraran en otros dos
importantes estudios su apice: la antropologia fenomenolégica
tematizada por Ludwig Giesz en Fenomenologia del kitsch (1960)
y la taxonomia del objeto kitsch desarrollada por Abraham Moles
en El kitsch. El arte de la felicidad (1971).

En estas contribuciones el kitsch era atribuido tanto al sujeto
como al objeto y los innumerables pliegues de los andlisis que
presentaba la antologia de Dorfles daban testimonio de esta do-
ble pertenencia. Ademas de textos canonicos (Broch, Greenberg)
también encontraba allf su lugar el andlisis de John McHale sobre
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la fetichizacion del arte en la réplica kitsch, el de Karl Pawek so-
bre el kitsch religioso, el de Lotte Eisner sobre la relacién entre
kitsch y cine, las investigaciones de Ugo Volli sobre el porno-
kitsch, las de Gregotti sobre el kitsch arquitecténico y, finalmen-
te, la identificacion de Aleksa Celebonovié¢ del kitsch tradicional,
el universo infinito de las bagatelas. Para completar esta resefia
se suma una pieza de Giesz sobre el kitsch turistico que exponia
del mejor modo la aproximacién fenomenoldgica del autor ale-
man. Esta gama de declinaciones confirmé el cardcter penetrante
del kitsch y su capacidad de acompafar de hecho cada experien-
cia cotidiana del sujeto contemporaneo. Y es justamente a la luz
de esta presencia casi implicita en lo cotidiano que Giesz, recha-
zando una configuracién demasiado clasificatoria del fenémeno,
se atrevio a afirmar que el kitsch exhibia en sus multiples mani-
festaciones «una unidad estructural de la experiencia humana en
general» (Giesz [1960] 1994: 88-89).

Casi al contrario de Giesz, en una suerte de complementariedad
ideal, el estudio de Abraham Moles por muchos afios ha gozado
de mayor incidencia en Italia en la interpretacion del kitsch, gra-
cias a la traduccién que tuvo en el 1979, a diferencia del texto del
primero que ha tenido menos circulacién en ausencia de una
traduccion. Moles ha dado casi una imagen clasica del kitsch foca-
lizadndose exclusivamente en la identificacion del objeto. El kitsch.
El arte de la felicidad es un inmenso documento de identidad del
objeto kitsch, un eficaz esfuerzo de sintesis que busca formular
sus caracteristicas, sus principios guia. En este sentido, Moles se
relaciona con la critica al kitsch llevada a cabo por el funciona-
lismo y el modernismo en los primeros treinta afios del siglo XX.
Tanto es asi que el texto que mas se acerca al de Moles es el vo-
luminoso libro de Gustav Pazaurek de 1912, Buen y mal gusto en
las artesanias. Pazaurek, miembro del Deutscher Werkbund, se
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propuso componer una verdadera gramatica de la antifunciona-
lidad técnica y de los disvalores estéticos que podian corromper
la pureza del objeto de design. El kitsch formaba parte a titulo
pleno de esta mastoddntica y enciclopédica resefia del mal disefio
proyectual. Es necesario subrayar también cdmo Moles en parte
traslada al objeto la misma metodologia que Walther Killy usé en
su Deutscher Kitsch de 1962 para los textos literarios. Se trata de
rigurosas taxonomias que han dado vida a principios aun hoy
muy en boga: la inadecuacién, la acumulacion, la sinestesia, la
mediocridad, la comodidad.

Paralelamente al nuevo estatuto epistemoldgico que estos anali-
sis estaban dando al kitsch, el fendmeno, sin embargo, estaba
perdiendo lentamente sus propios limites: justo en el momento
en que fue tomado en su especificidad por los intérpretes mas
agudos el kitsch se torn6 una ubicua «categoria cultural», tal co-
mo intuy6é Baudrillard en 1970. De sintoma disfuncional de la
cultura de masas el kitsch se transformé en elemento constituti-
vo y estratégico de una cultura posindustrial, posmoderna, en la
que las jerarquias verticales de original y copia que regularon los
valores de lo moderno perdieron sentido. Al interior del universo
citacionista y transformista de lo posmoderno el kitsch se encon-
tré6 como modelo y no mas como degeneracidn: el neokitsch ex-
hibi6 el mayor grado de cambio del kitsch, ahora ya centro opera-
tivo sea del gusto de masas sea del gusto mas experimental de
algunos sectores del arte contemporaneo, del design y de las mas
variadas practicas que materializan la estética actual.

Con el término neokitsch es posible definir un gusto o una direc-
cion artistica que hace deliberadamente propios los contenidos
de la estética kitsch, cuyos valores ya no son discutidos o debati-
dos, sino utilizados y explotados por cualquiera operacién estéti-
ca, artistica o comercial. A menudo es inclasificable dentro de las
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mas tipicas manifestaciones de la estética posmoderna y, en sen-
tido amplio, de los actuales procesos de estetizacion.

La nocién de “neokitsch” ha sido introducida por Moles (1971:
168-169), para indicar una nueva fase de la estética del Kitsch:
por un lado, la superacién del funcionalismo como estética exclu-
siva del objeto moderno; por el otro lado, el reconocimiento de
una nueva visién del arte que incorpora en si de modo definitivo
los atributos de lo banal y del mal gusto. El neokitsch se delinea
pues, en la lectura de Moles, como la estética de la época del con-
sumo de masas. Emergiendo como una de las expresiones mas
reconocibles de la estética posmoderna, el neokitsch invierte de
este modo el tradicional mecanismo jerarquico que veia en el
kitsch el sucedaneo y en el arte el modelo y, como ha notado mu-
chas veces Baudrillard, se abre una fase en la que se opone victo-
riosamente a la estética de lo bello y de la originalidad la fuerza
penetrante de la simulacion kitsch que, una vez implantada en la
realidad social de la sociedad de consumo, no hace otra cosa que
registrar la parodia del gusto (el kitsch) y de la técnica (el gad-
get) como representaciones propias. Es en este escenario que el
neokitsch da testimonio definitivamente de la afirmacién del
kitsch como categoria no soélo estética, sino cultural. Perfecta-
mente organico a la poética citacionista de lo posmoderno, el
neokitsch encuentra terreno fértil en la idea del presente como
distorsion amplificada del pasado. El valor de la unicidad se dis-
persa en la retérica de la réplica permanente y el sucedineo se
cambia por el original de si mismo: el simulacro se vuelve una
copia desprovista de su modelo. Una idea que ya se habia arrai-
gado en la estética pop, capaz de transformar cada objeto (y cada
experiencia) en «expendable icon», segin la férmula de John
McHale, forma y contenido del nuevo continuum de transmisio-
nes de los valores estéticos, el network mediatico: «El libro, la
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pelicula basada en el libro, el libro basado en la pelicula, el musi-
cal basado en la pelicula, el libro basado en el musical, 1a version
televisiva o las historietas del musical, o como sea que este ciclo
se dé, es en cada estadio una transformacién que altera sutilmen-
te el original» (McHale [1968] 1990: 111).

En esta red de referencias el neokistch se manifiesta ejemplar-
mente ya no en la singularidad del objeto, sino en aquel objeto
plural que es la ciudad. El neokitsch se cambia en estilo posmo-
derno dandole a realidades urbanas como Los Angeles y Las Ve-
gas la tarea de testimoniar este nuevo registro, las dos ciudades
que han exhibido este cambio sefialado por Eco y Baudrillard con
el término de «hiperrealidad». La falsificacion ya no es el estatuto
de la copia sino aquel del original. Los procedimientos del kitsch
internos a la cultura de masas ahora son reinterpretados a la luz
de un nuevo paradigma, «el falso absoluto», con el cual el simula-
cro se sitda como la tnica matriz cultural reconocible y capaz de
ser compartida. Es esta “Aesthetics of Fake” (Mecacci, 2016c) la
nueva perspectiva que manifiesta plenamente como en el neo-
kitsch se define el desplazamiento de la ideologia de la funcién
(modernismo) a la dimensién de la ficcion (posmoderno y/o
neokitsch). La capacidad de penetraciéon contemporanea del neo-
kitsch probablemente fuerce no tanto a hablar del kitsch en sin-
gular, sino de un kitsch en plural que configura la estética actual,
aquella de la estetizacion o del «capitalismo artistico» (Lipo-
vetsky y Serroy 2013: 312-324).

Es innegable que el neokitsch es sobre todo observable como
estética operativa. La nocién de double-coding, introducida por
Charles Jencks, puede ejemplificar la poética de hibridacién del
neokitsch como el intento de superar las aporias del modernis-
mo, para el cual el kitsch es el maximo adversario: la capacidad
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de hacer convivir en un texto, en un edificio, en una obra de arte
dos niveles de comunicacién —aquel dirigido a las masas y aquel
otro dirigido a los especialistas— llevando adelante una continua
cita del pasado y una evidente mezcla estilistica. Eso es evidente
en el texto de 1972 que conjuga hiperrealidad, neokitsch y pos-
modernidad: Learning from Las Vegas de Robert Venturi y Denise
Scott Brown, escrito con la colaboracién de Steven Izenour. Las
Vegas es la ciudad en que el principio de la acumulacidn se vuel-
ve horizonte urbano, casi una cifra ontoldgica; es un ininterrum-
pido decalogo de contradiccidn estilistica en el que el sucedaneo
se emancipa y se convierte definitivamente en arquetipo. Las
Vegas da del kitsch una version ulterior: el kitsch se reconoce
como practica al mismo tiempo «antoldgica» y «metalingiiistica».
La idea del kitsch como poética inclusiva para el design, abierta y,
en ultima instancia, creativa, es lo que al final de los afios setenta
Alessandro Mendini ha propuesto bajo la férmula de «proyecto
amoral». El gusto pequefio burgués, o sea el kitsch, ya no debia
ser juzgado, atacado y condenado, sino que, por el contrario, de-
bia ser interpretado como posibilidad operativa, como «método
de trabajo». La difusién masificada de lo banal representa para el
disenador la propia «toma de conciencia proyectual del kitsch»,
la elaboracion de «un Kitsch culturalmente conocido para si mis-
mo». Simbolo del neokitsch (o «kitsch consciente») es el sillon de
Proust, en el que la poética del double-coding esta presente al
maximo de su reconocibilidad:

Intentaba llegar a la forma de un objeto, partiendo por un
camino “literario”. Habiendo leido e indagado el mundo
“visual y objetual” de Proust, he creido realizar un posible
sillén de ese mundo. Del mismo modo en que otras veces
habia imaginado un “sillén de Giotto” o un “sillén de Ce-
zanne”. En cuanto a Proust, me he referido, por un lado, a
sus descripciones de lugar y al sentido que él da al pasado
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y, por otro lado, al ambiente pictérico que él frecuentaba,
el impresionismo. Asi es que he encontrado un eficaz
ready-made en un sillén de forma dieciochesca, y he elegi-
do el detalle de un prado de Signac como textura que in-
vade todo el sillon, tanto en las partes tejidas como sobre
aquellas de madera, deshaciendo sus formas en una espe-
cie de nebulosa. Ademas de la idea de obtener un objeto
“heterodoxo” de design partiendo de un input que no es
propio del normal procedimiento proyectual, queria tam-
bién alcanzar este tipo de paradoja: es decir, hacer un ob-
jeto estéticamente interesante partiendo de uno falso,
porque precisamente el “redesign” en cuestion se realiza
sobre un sillén kitsch, producido en serie “falso-antigua”
(Mendini: 1988, 60).

El neokitsch se volvié un estilo reconocible también en algunos
artistas estadounidenses de los afios ochenta, en un fuerte clima
de pop revival. El kitsch sobre todo fue explotado programatica-
mente en la escultura. Lo inauténtico, lo vulgar, la copia, lo infan-
til, definieron la poética de esta tendencia. Entre 1982 y 1984
Allan McCollum ided una serie de imitaciones en yeso de cua-
dros: Plaster Surrogates. Todavia mas fiel al kitsch es la obra de
1988: Perfect Vehicles, reproducciones de floreros caracterizados
por la serialidad y la desmesura. En Ultra Red #2 (1986) de Haim
Steinbach el principio de acumulacion es fetichizado a través de
la utopia del orden: sobre una repisa se encuentran dispuestos
muchos objetos del mismo tipo. Maximo exponente del arte neo-
kitsch es Jeff Koons: el objeto banal (Koons prefiere el adjetivo
“banal” al de “kitsch”) no es otra cosa que un pretexto para ex-
plorar los gustos de la clase media, aquellas convenciones estéti-
cas que el mundo del arte considera de hecho como no artisticas
y vulgares. En 1988 en la serie Banality el objeto Kitsch es artisti-
zado, mientras que aquel otro de lujo es transformado en prosai-
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co: «My work has no aesthetic values, other than the aesthetics of
communication. I believe that taste is really unimportant» (Koons
1992: 31). Ejemplificacion ulterior de la nocién de «capitalismo
artistico» es la obra del fotégrafo britanico Martin Parr en la que
el imaginario contemporaneo, a través de experiencias estéticas
cotidianas como el turismo, la comida o la moda, ilustra el marco
consumista en que el neokitsch actia como referencia estética
absoluta. En el neokitsch el centro no es mas el objeto (o la obra)
en si o su mistificacidn, sino la exploracién del gusto medio, de la
construccién de su imaginario y de sus proyecciones en objetos
considerados extra-artisticos o en comportamientos que trasgre-
den el gusto codificado. Mostrando una vez mas la imposibilidad
de cristalizar una categoria estética mas alla de los propios con-
textos historicos, la parabola del kitsch indica sobre todo los
cambios de un gusto colectivo que se enfrenta cotidianamente
con una realidad cada vez mas estetizada y, justamente por ello,
cada vez mas dificil de circunscribir en analisis restringidos o
académicos.
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Resumen

El presente articulo sintetiza un conjunto de investigaciones inéditas
realizadas en torno a la produccién del critico literario argentino Héctor
Ciocchini. La perspectiva de enfoque pone en discusiéon sus aportes
disciplinarios dentro del &mbito de la filologia y la estilistica con un
analisis de su funcion y politica intelectual en el espacio institucional. La
lectura critica se concentra en demostrar de qué modo, paradéjicamen-
te, el caracter antimoderno de Ciocchini terminé definiendo su van-
guardismo académico encauzado en un conjunto de funciones institu-
cionales ejecutadas en el Instituto de Humanidades de la Universidad
Nacional del Sur hacia una perspectiva de trabajo interdisciplinario e
integrador de los saberes e investigaciones humanisticas.
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Abstract

This article synthesizes a set of unpublished researches developed
around the production of the Argentine literary critic and academic
intellectual Héctor Ciocchini. The critic approach perspective puts in
tension its disciplinary contributions in the scope of philology and sty-
listics with an analysis of its function and intellectual politics at the
institutional work space. The work demonstrates how, paradoxically,
Ciocchini's antimodern character ended up defining his academic van-
guardism by channeling institutional functions at Instituto de Humani-
dades of Universidad Nacional del Sur towards a perspective of an in-
terdisciplinary and integrative approach to humanistic knowledge and
research.
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Ciocchini, el inico “warburguiano”
que en la Argentina ha sido.
—José Emilio Buructa

El 20 de abril de 1957, José Bianco, por entonces secretario de
redaccién de la revista Sur, escribe al joven e ignoto filélogo ar-
gentino Héctor E. Ciocchini una curiosa misiva. En ella le comuni-
ca que “la sefora Victoria Ocampo ha recibido la carta de Mme.
Emilie Noulet” que acto seguido le transcribe. En riguroso fran-
cés, Bianco cita a la célebre especialista en poesia simbolista con
la intencion de transmitirle el interpésito pedido.! La critica bel-
ga, esposa del poeta catalan de reconocida militancia republicana
Josep Carner, estaba preparando un curso dedicado a Une Saison
en Enfer en la Universidad Libre de Bruselas y solicitaba a Victo-
ria Ocampo que le hiciera llegar el primer articulo publicado por
Ciocchini en Didlogo, una revista de perfil ideoldgico opuesto al
de Sur que no pudo sostenerse mas que un par de nimeros bajo
la direccion del sacerdote Julio Meinvielle —quien por entonces
interpretaba la guerra civil espafiola como “Guerra Santa encabe-

1 Dice literalmente el texto de Emilie Noulet citado por Bianco en la carta a
Héctor Ciocchini, [1957] “Suis-je inopportune en vous demandant une petite
chose qui me rendrait un grand service? J'ai, entre les mains, un article qui
m’interése fort de H. E. Ciocchini. Il est intitulé: ‘Itinerario de Rimbaud’ et a paru
dans Didlogo (Buenos Aires, n° 2, verano de 1954). Mais l'article que j’ai —je ne
sais pourquoi— est coupé a la derniére pag. a cette phrase: ‘Pero ya aqui no
entra en nuestro dominio. No podemos hablar ya de..." Je voudrais avoir la fin de
cet article... car il s’agit, je pense de la conversion ou de la pseudo-conversion de
Rimbaud, et I'article trés serieux, tres juste de I'auteur me fait désirer savoir ce
qu’il dit en conclusion de cet événement in extremis” (AAVV (1998: 274).
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zada por Franco en nombre de Dios”. En la carta a Ciocchini, el
siempre diplomatico y siempre cortés Bianco —que no tenia nin-
gun contacto o referencia previa del autor del articulo— alegaba el
“extravio” del requerido numero de Didlogo (“llegado a la redac-
cion de Sur tres afios atras”), reconocia haber dado con su direc-
cion en la Libreria Vazquez (donde tampoco habia podido conse-
guir el ejemplar de la revista) y solicitaba a Ciocchini le hiciera el
favor de enviar por correo directamente el articulo completo a la
profesora Noulet.

El trabajo constituye la primera intervencién publica de Ciocchini
en el campo intelectual vernaculo. Se realiza en 1954 (en el mo-
mento de mayor recrudecimiento de los enfrentamientos entre
las medidas de gobierno del segundo peronismo y la Iglesia)?, en
una revista catélica de cufio abiertamente conservador. No llama
la atencién que pueda ser leido, aun reconociendo su distinciéon
erudita, dentro de su vector ideoldgico. Para dar una idea de la
naturaleza de ese perfil basta con leer el texto con que el sacer-
dote inaugura el primer nimero de la revista donde, en abierta

2 La relacion entre el gobierno de Juan Domingo Perén y la Iglesia Catélica, que
hasta comienzos de la década del 50 habia sido de estrecho vinculo, empieza a
resquebrajase a partir de 1952 y termina por quebrarse a fines de 1954, tras la
sancion de la Ley N2 14394, en cuyo articulo 31 contemplaba la legalizacion del
divorcio vincular. A comienzos de 1955, el enfrentamiento se hace publico y
abierto. E1 22 de marzo de 1955 se suprimen todos los feriados de fundamento
religioso (con excepcién de Navidad y Viernes Santo), en mayo el Senado deja
sin efecto la exencidn de impuestos a las instituciones religiosas y, una semana
después, el Congreso aprueba convocar a una convencién constituyente para
tratar la reforma de la Constitucién con el objetivo de separar completamente la
Iglesia del Estado. La mayoria de los historiadores que han reconstruido el
conflicto -desde Caimari a Buchrucker, de Frigerio a Gambini, de Bianchi a
Verbitsky-, en mayor o menor media, coincide en afirmar que el apoyo politico
de la Iglesia Catoélica al golpe de Estado de 1955, se inscribe en este esquema de
pujas e intereses de caracter estrictamente politico.
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discusion con las hipétesis del tedlogo ecuménico Ivés Congar,
ademas de cuestionar las escatologias del “mundo laico-
proletario” en tanto resultante de una “historia profana” propia
de la degradacién que estaba “convirtiendo a Europa en un cada-
ver agusanado y putrefacto”, ratifica su propia posicién politica
en un contexto global de transformaciones histéricas y sociales.
Citar in extenso so6lo dos parrafos de esa invectiva contribuira en
efecto a despejar dudas sobre la naturaleza de las convicciones
del padre Meinvielle:

El socialismo, monstruo del terror racionalizado, no puede
aparecer en cualquier momento de la historia humana,
sino cuando ésta ha alcanzado un determinado grado de
degradacion. Cuando ha perdido el sentido de Dios, el sen-
tido de la majestad de la autoridad publica, el sentido de la
santidad de la familia, el sentido de la dignidad personal
del hombre. El comunismo es término y resultado de un
secular proceso de degradacidn en que la sociedad, desli-
gada de los valores sobrenaturales, encarnados en el sa-
cerdocio, de los valores de dignidad politica, encarnados
en la nobleza, de los valores de eficacia econémica, encar-
nados en la burguesia, explota los bajos instintos del re-
sentimiento de las clases mas desheredadas pretendiendo
edificar sobre el odio de éstas todo el edificio social.

(Qué queda del hombre cuando se le despoja de su digni-
dad religiosa, de su dignidad politica, de su dignidad eco-
némica, sino un atomo desintegrado? Quienes mas pro-
fundamente se perjudican con esta degradacién progresi-
va son las inmensas multitudes, colocadas en el grado in-
fimo de la escala social, las cuales, al no encontrar en si
mismas el principio de dignificacién ni recibirlo, como an-
tes, de los grupos depositarios de cada una de esas digni-
dades, quedan en una condicién cada vez mas infortunada.
El absurdo perverso y nefasto del socialismo estriba preci-
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samente en que quiere nivelar por debajo todos los valo-
res y clases sociales. Todos los hombres igualmente ateos,
todos igualmente libres de ataduras politicas, todos sin
propiedad econdémica; vale decir, todos proletarizados, es-
to es, desintegrados. Y como los atomos desintegrados no
pueden coexistir solos, un poder férreo, duro, implacable
los obliga a agruparse en un gran Todo, homogéneo y co-
lectivo, fundado y sostenido en el terror permanente. Esta
es la sociedad socialista, resultado légico e inevitable de
las causas de disolucion que viene poniendo el hombre ha-
ce ya cuatrocientos afios. (Meinvielle 1954: 14-15)3

Aunque sin atribuirlo a la imposicion de un régimen politico es-
pecifico sino mas bien al “desgaste” en la matriz del “pensamien-
to iluminista”, la lectura que Ciocchini ensaya hace foco en el “an-
tiguo drama religioso” que subyace a la poética de Rimbaud y en
cierto sentido flirtea con el diagnéstico de decadencia del mundo
occidental moderno esgrimido en el cuerpo general de la revista.
En su “primer encuentro” con este universo poético, el joven cri-
tico reconoce al “barbaro vencido”, que “aceptaba a Dios, el peca-
do original y aun la posibilidad del orden y la salvacién”. Lee to-
das las experiencias de Una temporada en el Infierno como for-
mas fallidas de una busqueda de redencion. Ve en los versos de
Rimbaud la “desesperacién” del hombre moderno que ha desen-
cadenado una fuerza que no puede detener, un sentido que no
puede aceptar, el absurdo imperativo de una razén vital que no
puede ser dominada. El destino de “los nuevos hombres” —dice
alli el joven Ciocchini— se organiza a partir de la intuicién de una
“medida secreta” (“la palabra”, “el movimiento”, “el gesto evoca-
dor” que permitira educar a “las nuevas criaturas”). La lectura

3 En este pasaje de su editorial, el sacerdote hace explicita alusion al articulo
titulado “Jésus-Christ en France” de P. Congar, aparecido en Paris en febrero de
ese mismo afio, en La Vie intellectuelle.
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critica transforma el texto rimbaldiano en el protocolo de expe-
riencia de una fallida busqueda religiosa que se presenta como
una suerte de resistencia a un escenario de decadencia histérica
y de pérdida de soberania que, como Bataille, Ciocchini sitda en
el triple proceso que define la modernidad occidental (capitalis-
mo, democracia y secularizacién). En tal contexto, la obra de
Rimbaud no es leida en términos de autonomia estética sino en el
marco de una suerte de vuelta al paganismo, sus valores civicos,
morales y estéticos. “Su drama —dice Ciocchini— no es literario ni
poético, aunque ambas cosas sean medios de intentar el asedio a
otra realidad. Su drama encuadra en el plano trascendente. Hasta
su evolucién ofrece la ambivalencia de lo repugnante y lo sublime
que caracteriza al hecho religioso”. Pero lo que resulta singular
es el hecho de que, en ese diagndstico poético, “Dios” es el punto
de atraccién pero también el punto de extraccién de ese proceso
de decrepitud en que, para el poeta, aparece sumido el mundo
moderno:

Rimbaud no quiere intermediarios. Dice: Dios. Su desafio
esta directamente dirigido a El. Busca el cuerpo a cuerpo
con Dios. Ese Dios, al que insulta y concita con palabras y
acciones sacrilegas, con toda una bateria terrible, para que
se revele, para que cambie y altere el orden decrépito del
mundo. Continuamente solicita el milagro. Romper la ley
humana, su inflexibilidad. “Un crimen, pronto —dice—, que
caiga en la nada, mas alla de la ley humana”, o bien: “Me
rebelo contra la muerte”.

Un yo trascendente se ha perdido. El diluvio ha borrado
las huellas de ese mundo magico que relucia como un cris-
tal inflamado. Su infancia va tras un mundo perdido. (Ci-
occhini 1954: 37)
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A juicio del joven critico, a las puertas del desastre, Rimbaud in-
tuye la gravitacién de esa fuerza trascendente aun sin conocer su
rostro: “se debate en el centro de su misterio” y, enceguecido en
su desesperacién, “rechaza de plano la vida” casi exigiendo su
existencia. Su poesia se le revela en efecto como una busqueda,
como una demanda religiosa no institucionalizada. El llamado de
Rimbaud —dice Ciocchini— no acepta ningin tipo de “intermedia-
rios”: “tradicién cultural, religién, autoridad espiritual, palabra”.
Por ello, en su insistente asedio a una realidad que lo trasciende,
mas que un drama poético o literario, lo que el critico ve es una
evolucion que “ofrece la ambivalencia de lo repugnante y lo su-
blime que caracteriza al hecho religioso”. El desafio de la poética
rimbaldiana —sostiene Ciocchini- esta siempre dirigido a la figura
de lo trascendente: busca un “cuerpo a cuerpo” con ese Dios “al
que insulta y concita con palabras y acciones sacrilegas, con toda
una bateria terrible, para que se revele, para que cambie y altere
el orden decrépito del mundo” (1954: 38). Pero la demanda per-
manece siempre insatisfecha. El hombre abandonado a su suerte
“continuamente solicita el milagro”: “romper la ley humana, su
inflexibilidad” no esta nunca en sus propias manos (1954: 39).

La lectura de Ciocchini se afirma en la paradoja. El ingreso al
mundo de Rimbaud “exige borrar nuestro contacto con las reali-
dades usuales”: para reconocer su alcance trascendente es preci-
so despegarse de los criterios historicos naturalizados con los
que el investigador corre el riesgo de juzgar moralmente una
obra que se inscribe en otro horizonte imaginario. Pero su senti-
do —asegura el critico— estd intimamente ligado a un desorden
naturalizado, a la vez aterrador y fascinante, que se hace tangible
en la cotidianidad de la vida moderna: “la realidad convencional
atravesada por el soplo de las bohemias, el paisaje humano, su
Venus Anadiomena, el espectaculo del mundo que alza su flora-
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cién terrible, tentadora como un dorado abismo” (1954: 39). En
un movimiento propio de la légica del comentario, la critica del
poeta se incorpora a la critica de la lectura. La ceguera y la perdi-
cion del hombre remiten en ella a un mundo en abierta descom-
posicion que, como en la imaginacion laicista del padre Congar
seguin Meinvielle, empieza a corromperse desde su propio cen-
tro: desde Paris. Lo que estd en juego en esa lectura antimoderna
es también “el despertar violentamente a una realidad poblada
de seres abyectos, a la miseria y a la crapula, a una suciedad que
lo estremece. Ciocchini describe en efecto de qué manera —
“lucida, despiadadamente”- Rimbaud pone al descubierto “ese
mundo de lepra y podredumbre”, “esa especie de aquelarre que
anuncia el clima cerrado del infierno” y que, como en las oscuras
visiones de Hieronymus Bosch, muestra a Paris como “una in-

», o«

mensa letrina”: “el vientre angustiado de Europa” (1954: 40).

Lo que Ciocchini reconoce en Rimbaud es pues el desconcierto y
el desencanto del poeta ante esa “época de la ira, del orgullo y la
sangre, el horror por la patria, el tiempo de los asesinos, el pue-
blo poseido por la fiebre y el cancer, la destruccién y el caos”, una
época donde “el indice de distorsion del individuo” se puede per-
cibir en “esa legidn de horribles trabajadores” que compone la
“inmensa masa” que es la “fuerza ciega” sobre la que se afirma el
orden de produccién moderno. Pone en el centro de la escena el
caracter decepcionante de esas fuerzas de administraciéon pro-
gresista de la modernidad. Lee a contrapelo de lo tipificado la
célebre exhortacién rimbaldiana: Il faut étre absolument moder-
ne, en la cual, muchos afios después (2005), Antoine Compagnon
percibiria, mas que un grito de guerra modernista, el giro irénico
y paradojal de una boutade, una reaccién fascinada, una “radica-
lizacién por rechazo” de origen antiliberal, antiprogresista y an-
timoderna. La lectura del joven Ciocchini comparte y por eso
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mismo subraya en el texto de Rimbaud el juicio despiadado a un
proceso que intuye todavia mas despiadado. Eso no lo transfor-
ma en un simple conservador o en un caprichoso y efusivo reac-
cionario como el director de la revista Didlogo. Pero la evidente
identificacion con el punto de vista del poeta —que se puede per-
cibir a lo largo de toda la nota—lo pone sin duda del lado de los
modernos desencantados, de los intempestivos, de los modernos
incomodos, de los que no terminan nunca de ceder a lo que Paul
Valéry bien describié como “el conformismo de los modernos”.
La operacion de integracién propia del comentario es sutil y
permite al critico tomar una posicién ambivalente, desarraigada
incluso del contexto sobre el que se produce la propia lectura. No
se trata de un gesto aislado o caprichoso. Ese ademan de vacila-
ciéon —por momentos deliberada— se afirma en Temas de critica y
estilo, aparecido en 1960, cuando el marxismo y el estructuralis-
mo empezaban ya a disputarse la hegemonia del escenario teori-
co. La pulsiéon antimoderna decanta en efecto, tanto en un intento
de renovacién formal y discursiva de la disciplina estilistica
(desplazando sus técnicas a otras series del plano de la investiga-
ciéon humanistica), como en un énfasis recurrente a las oscuras
visiones y agoreros diagndsticos de Baudelaire, Gide, Valéry,
Claudel, Proust, Saint-Exupéry, Pound, los Goncourt, Genet, Mi-
chaux y Char en torno a las multiples consecuencias de la moder-
nidad. Ciocchini vuelve una y otra vez a esas literaturas cuya re-
sistencia ideoldgica es practicamente indisociable de su singula-
ridad literaria y defiende con ellas —y desde ellas— un tipo de co-
nocimiento humanistico que no desprecia lo sensible y lo intuiti-
vo por el mero hecho de estar inmerso en una metodologia de
inteligencia racional. Sus temas serdn entonces los temas del bajo
materialismo de Georges Bataille, Michel Leiris y Roger Caillois:
el suefio, el rito, la muerte, la soledad, la melancolia, la incomuni-
cacion, el desastre. Las constantes y eruditas referencias a Cur-
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tius, Spizer, Hatzfeld, Langer o Habberley Price estaran siempre
mediadas por los apuntes sobre alquimia tradicional y topologia
sagrada de René Alleau, el tematismo sensible de Jean-Pierre
Richard, las teorias del espacio dindmico bachelardiano y las in-
vestigaciones de Mircea Eliade (sobre el origen de las mitologias
y los temas o6rficos y pitagéricos) y de Carl Jung (sobre la simbo-
logia alquimica y las derivas de la tradicién ocultista). La promis-
cuidad es deliberada. La confluencia epistémica aparece incluso
enunciada muchas veces en el contexto de su trabajo con un aire
de justificacion efectiva y estratégica: “no cabe duda que Eliade
trabaja como lingiiista”, dice Ciocchini (1960: 8); y no se priva de
afirmar —con tono deliberadamente irénico— que “las teorias de
Spitzer sobre la estilistica genética coinciden cronolégicamente
con las experiencias de la teoria de la Gestalt, teoria de organici-
dad u organizacién” (1960: 15) pero en su estadio ultimo tam-
bién debe ser remitido a “los mitos mas primigenios que infor-
man una cultura”, a su Urmdrchen, para recobrar su sentido
(1960: 17). La articulacién de saberes, el cruce disciplinario y la
composicién por ensamble de los “posibles modelos” sobre los
que se establecera la arquitectura de la nueva estilistica se realiza
sobre la discrecidn, el criterio electivo y la elaboracién creativa
de un investigador que descubre su propia libertad no en lo no-
vedoso o renovador de una técnica o un saber especifico, sino en
la remocidn y la actualizacién de esa técnica a partir de la incor-
poracion de los saberes y practicas invisibilizados o marginados
de la época, saberes y practicas cuyo origen y presencia permiten
explicar aspectos denegados de los objetos con los que se cons-
truye y explica el capital simbélico reconocido como tradicién y
proyectado como cultura.

La antimodernidad de Ciocchini no es la de la negacidn, sino la de
la resistencia a la hegemonia irrestricta de lo moderno entendido
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como un horizonte de administracién, parcelacién y division so-
cio-econémica del trabajo intelectual para la universalizacion del
saber —es decir, como reemplazo efectivo del modelo de sabio
erudito tradicional. No se guarece en la autonomia del especia-
lismo sobre el que descansa protegido pero encadenado el saber
del intelectual especifico. Todo lo contrario: a la manera en que lo
hace Leo Spitzer, abre su propio espacio de saber a la interpreta-
cién del sentido integrador de la Stimmung en que se halla in-
merso (véase Spitzer 2008). Hay que subrayarlo: Ciocchini no
toma nunca el atajo de la colocacién posmoderna. No argumenta
ni sostiene sus lecturas desde una perspectiva relativista; al con-
trario: su programa de investigaciéon siempre se proyecta sobre
un deseo de totalizacién ecuménica de los saberes. Tampoco li-
cua la funcién de los contextos en la produccion de los sentidos
culturales. Al contrario: parte de la conviccién de que el sentido
de toda semdntica historica depende necesariamente de la arti-
culacién y la concurrencia de matices de percepcion y saberes
sobre los que se constituye el mapa conceptual de una época. Su
formacidn es clasica, académica, pero antimoderna. Ciocchini es
un erudito poliglota que escribe en una prosa elegante y de un
refinamiento casi aristocratico. Su pulsion de lectura es obsesiva
y, como la propuesta por el Leonardo de Valéry, de un ostinato
rigore: el rigor propio de un arquedlogo minucioso y exigente
que, en cada uno de los objetos de lectura, ve emerger la densa e
intrincada historia de las ideas estéticas. Es esencialmente un
“Hombre de Letras” en el sentido clasico del término. Mantiene
con respecto a la tradicion y el saber acumulado una relacién
incomoda, a la vez respetuosa y combativa, pero siempre activa y
recurrente. Se aferra a la conviccion de que el trabajo de la lectu-
ra estd prendado a ella puesto que los textos de la cultura se pre-
sentan siempre como lo ya-leido, aun en los casos en que esa
condicion se disimule bajo un semblante de inmediatez. Y todo el
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tiempo se muestra convencido de que leer es actualizar un valor
y un sentido mediante una inmersién y una remocién de capas
sedimentadas en las interpretaciones previas, a través de los
habitos de lectura y de las categorias asentadas que han alimen-
tado esas “imperativas tradiciones heredadas”. Es, en efecto, un
antimoderno porque trabaja siempre a desconfianza, poniendo a
distancia la seguridad naturalizada de los saberes adquiridos y la
infalibilidad de las matrices sobre las que aquellos fueron produ-
cidos. Pero también lo es por su disposicion atenta a los momen-
tos de mixtura, yuxtaposicidon y simbiosis de elementos hetero-
géneos donde lo marginado retorna, donde lo sumergido emerge
para imponer una actualizacién y un enriquecimiento. Su mirada
es pues la del erudito excéntrico: la que puede posarse, no sin
cierto dejo de provocacion, sobre formas y materiales antiguos y
no necesariamente prestigiados, cuyo significado parece “natu-
ralmente” perdido o caduco, para producir alli la convergencia de
un sentido pleno e integrador.

El “accidente de imprenta” (que habia cercenado su primer texto
publicado convirtiéndolo ir6nicamente en “una lectura sin final”)
pone a Ciocchini en contacto con Noulet. Pero la deriva de sus
conclusiones alimenta el fluido y generoso didlogo que, de ahi en
adelante, unird a ambos sobre una coincidencia de intereses y
una convergencia en las posiciones de lectura. Sus sucesivos in-
tercambios epistolares versaran en efecto sobre el mismo con-
junto de problemas: la articulacidn entre los saberes que compo-
nen la tradicion clasica y las tensiones y trasformaciones produ-
cidas por la pulsion de muerte del mundo moderno. Rapidamen-
te, sus discusiones pasaran de Rimbaud a Valéry y sus hipotesis
sobre la crisis del hombre y la cultura en “el vendaval de la mo-
dernidad”. En el contexto de esos recurrentes intercambios, de-
batiran con especial énfasis acerca de la interpretacion de Eupa-
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linos ou I'Architecte, el didlogo imaginado entre Sécrates y Fedro,
a proposito del arte de construir y de imaginar estructuras, edifi-
cios y monumentos. Teniendo como punto de referencia la Intro-
duction a la méthode de Léonard de Vinci, Noulet sostendra que
en el texto (escrito para la prestigiosa revista Architecture y apa-
recido en 1923) lo que prevalece es una vez mas el rasgo clasicis-
ta propio de toda su obra: “el progresivo conocimiento de si
mismo a fin de alcanzar el grado sumo de conciencia” para afron-
tar la complejidad del mundo moderno (Noulet 1944: 60). Apo-
yandose en los argumentos centrales de L’Ame et la danse, La
Crise de I’Esprit, Propos sur l'intelligence y en los de los luminosos
ensayos reunidos en la serie Variété, Ciocchini sefiala por el con-
trario el pliegue manierista por el cual ese espacio de conciencia
y consistencia se presenta siempre redoblado como en una mar-
tingala que lo proyecta a una desconfiada distancia. Su lectura
invierte la argumentacion de Noulet: en vez de una sumision del
método a la conciencia objetiva (Eupalinos), lo que su planteo
subraya especialmente el trabajo de Tridén, el constructor de
buques que se preocupa por la resistencia de las maderas y los
materiales con los que trabajara pero también de las mareas, de
los peces, de las corrientes marinas, es decir, de la diversidad de
condiciones contextuales en que se desarrollara su propia vida
util. Como Tridoén, Ciocchini entiende que, en cierto sentido, la
nave “debe ser creada por el conocimiento del mar, casi como
hechura de la misma onda” (Valéry 1944: 154). Sabe que la in-
corporacion de tal conocimiento supone, en principio, “reempla-
zar el mar en nuestro razonamiento por las acciones que ejerce
sobre un cuerpo, de modo que ya se trate para nosotros de hallar
las demas acciones que a tales se opongan, sin que ya debamos
tratar mas que de un equilibrio de poderes, unos y otros tomados
de prestado a la naturaleza donde no se combaten utilmente”
(Valéry 1944: 155). Accién y reaccién aparecen aqui puestas al
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servicio de una imaginacién antimoderna del mundo. No se trata
de volver a una instancia previa a la irrupcién de lo nuevo, sino
de una integracién que transforma la materia existente dispo-
niendo de nuevas formas y nuevas fuerzas: “a la forma incumbe
tomar al obstaculo”, “pero sin tomar mas que lo que menos en-
torpezca el movil” (Valéry 1944: 157). Cada objeto crea las con-
diciones de la lectura. La lectura sera mas fiel a su objeto cuantas
mas capas semanticas incorpore, cuantas mas dimensiones sea
capaz de integrar en su afan por dar cuenta de su irrenunciable

singularidad y su denso sentido histoérico.

El conjunto de argumentos que subyace a las posiciones tedricas
adoptadas por Ciocchini es, en principio, el que puede leerse en
Marcel Proust — Paul Valéry de Ernst Curtius, el fil6logo y roma-
nista aleman fallecido unos afios antes de la apariciéon de su ar-
ticulo en Didlogo. Pero lo que rige el intercambio con Noulet es,
en efecto, la hipétesis de ese especialista en comparatismo cultu-
ral para quien el esquema estructural (arborescente, en la mane-
ra en que Valéry piensa e interpreta el complejo escenario de la
modernidad) es el que permite establecer “una teoria universal
para la transformacién, la trasmutacién y la reorganizacion”
(Curtius 1941: 185). Si el sentido del arte —como Valéry sostiene
al pensar la arquitectura y la danza- es “transformar la vida fugaz
en algo firme”, la funcién del critico es la de hacer de su propia
disciplina un espacio de absorcién de la diversidad de saberes
que remiten a esa ‘ley del mundo’ que es la metamorfosis” (Cur-
tius 1941: 188). La nave se conforma de acuerdo a las relaciones
que es capaz de producir y soportar en la elaboracién del sentido.
La metafora naval, que en su sentido clasico remite a la arquitec-
tura del Estado y su conduccidén politica, resuena también en la
organizacioén institucional de los Saberes. Conocimiento y méto-
do se articulan en efecto en una estructura dindmica que subyace

Crespi, LA FUNCION ANTIMODERNA, 33-63



48 ANO XIV | INVIERNO 2018

a la diferencia y a la mutabilidad de las cosas y, en cierto modo,
exorciza la dispersién y el extravio. La tradicién es fuente de un
saber acumulado que orienta el conocimiento futuro e impide
perderse en el desastre de una noche sin referencias. Lo dice el
Socrates de Valéry: “extra-vianse algunos pueblos en sus pensa-
mientos; mas para nosotros (los griegos) todas las cosas son
formas. S6lo sus relaciones conservamos; y como encerrados en
clarisimo dia, levantamos, parecidos a Orfeo, mediante la palabra,
templos de ciencia y de sabiduria que bastarian a todos los seres
razonables” (Valéry 1944: 116). Y si para los griegos todas las
cosas son formas, el constructor debe pensar y definir la estruc-
tura de la nave a partir de sus relaciones con las fuerzas del con-
texto. Es por ello que, en esa misma pendiente critica, Ciocchini
iniciara una serie de intercambios epistolares que luego se con-
solidaran en relaciones personales con figuras determinantes en
la constelaciéon de su propio itinerario intelectual como Gastén
Bachelard, René Char, la erudita poetiza britanica Kathleen Jessie
Raine, el célebre historiador del arte y director del Warburg Ins-
titut de Londres (entre 1959 y 1976) Ernst Gombrich y Joseph
Burney Trapp, su sucesor en dicha institucién y Profesor de His-
toria de la Tradicién Clasica en la Universidad de Londres entre
1976y 1990.

Gombrich y Trapp recibiran en sucesivas ocasiones a Ciocchini
en el Warburg Institute (primero como becario y luego como
profesor invitado). En el marco de su contencién institucional el
joven investigador tomara contacto con la historiadora inglesa,
especializada en temas esotéricos y ocultos del Renacimiento
Francés, Amelia Yeats. Visto a la distancia, ese primer contacto
resultara determinante en la orientacién que tomara su trabajo
futuro. No s6lo porque marcara el pulso vital y la disposiciéon
poligdmica de su proyecto filoldgico. También porque en el plano
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intelectual e institucional le permitird proyectar y organizar, en
pleno auge de las especializaciones disciplinarias, junto a Vicente
Fatone (a quien dedicard su Temas de critica y estilo), y con el
aval y financiamiento del Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas (CONICET), el Instituto de Humanidades en
la Universidad Nacional del Sur, siguiendo el modelo formal y
funcional del Warburg Institute. En ese espacio abierto a la inves-
tigacién heterodoxa, Ciocchini pudo en efecto promover vinculos
entre saberes en apariencia distantes, o estimular maridajes a
veces excéntricos entre campos disciplinarios en apariencia he-
terogéneos. Pero no como precursora de la reconocida apelacién
posmoderna a la “interdisciplinariedad” (que produce una satu-
racién de géneros fetichizando el sentido del cruce y la concu-
rrencia de los saberes), sino por plena conviccién en el caracter
necesariamente complementario de un trabajo humanistico de
ambicion holistica y disposicidn arqueoldgica. Es decir: por adhe-
sién a un modelo de investigacién que no reproduzca la arbitra-
riedad con que el modelo enciclopédico excluye el valor de los
discursos no legitimados en su racionalidad.

Incomodo ante la exigencia pragmatica del paradigma cientifico
moderno, Ciocchini resiste. Vuelve al siglo XV, al XVI y al XVII
desplegando eruditos estudios que exigen una amplia y variada
competencia disciplinaria. En el &mbito del Instituto de Humani-
dades, absorbe saberes lindantes pero heterogéneos y desarrolla
una filologia histdérica que articula perspectivas e hipotesis que
enriquecen la critica y la historia cultural comparativa. Alli pro-
duce el grueso de sus investigaciones en torno a sellos, talisma-
nes, “impreses” y emblemas que reunirg, a fines de la década del
sesenta en Los trabajos de Anfion. En la pagina inicial de ese del-
gado volumen, publicado por Cuadernos del Sur y el propio Insti-
tuto de Humanidades, Ciocchini no s6lo dejard impreso su pro-
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fundo agradecimiento a Yates, a quien virgilianamente ilustra
como “mi guia a través de los tesoros bibliograficos del Warburg
Institute y mi mentora en la tarea realizada en un lugar de tanta
incitacién cultural”, sino que también dejard manifiesta la inci-
dencia fundamental de su experiencia de trabajo en esa casa de
estudios en la redefiniciéon de su perspectiva critica y del desafio
todavia pendiente para los estudios humanisticos en el contexto
latinoamericano: articular como un valor ese caracter a la vez
legitimamente cientifico e inevitablemente provisional, a un
tiempo necesario y contingente. El trabajo del critico —apunta alli
Ciocchini— no consiste en juzgar sino en reconstruir las condicio-
nes sobre las que seria posible disponer de un juicio:

Recobrar el gesto creador que esta mas alla de las pala-
bras; he aqui nuestra utdpica tarea, nuestra empresa. Y el
precio serd un lento trabajo, un asedio del que no siempre
conocemos la legitimidad, pero que nos hace de jueces,
personajes, protagonistas de lo mismo que queremos in-
terpretar, sin que apenas notemos nuestro paso hacia una
ficcion que nos lleva la vida. Quienes hayan vivido en las
universidades sabran la semejanza de los trabajos de An-
fién con los de Hércules. Sabran que, como toda empresa
que no se proyecta en resultados, esta destinada al fracaso
y a la ironia de la burla. Pero quiza las fuerzas de Hércules
y de Anfioén provinieron de que ellos mismos anticipaban
su fracaso, porque su tarea estaba colmada por un fervor
sagrado, era un acto religioso al margen de los resultados
humanos. Con tal espiritu trabaja el investigador cultural
en Latinoamérica, donde el desconcierto desde las biblio-
tecas hasta las instituciones le hace poco menos que impo-
sible la tarea. En esas labores, el saber por anticipado
nuestro fracaso ha sido nuestra fuerza, y la conciencia la-
cida la manera de conjurarlo, buscando asi otros caminos.
(Ciocchini 1969: 9)
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El pasaje citado subraya ciertamente el valor de una férrea tena-
cidad vocacional pero también la indigente condicion y el desas-
tre sobre el que esa vocacion debia sostenerse. No llama la aten-
cion por ello que el punto de vista de Ciocchini haya sido siempre
tan reticente a la falta de audacia intelectual como a los balbu-
ceos de especulacion ideoldgica, que constituian —a su juicio— un
error practico aun cuando se apoyaran en una verdad teérica. En
su perspectiva, el valor de la investigacion cultural estaba en
efecto apoyado en el hallazgo de una red de convergencia y no en
el énfasis de una afirmacién. Tras desembarazarse de las mistifi-
caciones ideolégicas del nacionalismo vernaculo y su estrecha
concepcién del compromiso critico y literario,* discute con un
escenario donde la pauperizacién de las condiciones materiales
en que deben desarrollarse los estudios académicos se sopesa —o
se conjura— con una suerte de voluntarismo ideolégico que pre-
sume el semblante de critico. Es el pasaje de la especificidad de la
filologia y la estilistica —todavia vigente en ciertos textos de Te-
mas de critica y estilo (1960)— a un modelo de indagacién siem-
pre en desarrollo,5 centrado en la interpretacion de los estados de

4Ya en las primeras paginas de Temas de critica y estilo, Ciocchini se pronuncia
categdricamente al respecto: “Un enfoque nacionalista y una critica ignorante
prescriben la obligatoriedad de ciertos temas y de ciertos compromisos, ya sean
sentidos o no por el creador o por el critico. La consecuencia es la falta de diver-
sidad de expresiones, tanto creadoras como criticas, la apariencia de una litera-
tura planificada. Las literaturas hispanoamericanas hondamente politizadas
sufren este impacto [...]. A mi juicio, para el critico tampoco existe una obligato-
riedad en la eleccién de los temas. La tirania de “lo nuestro” que no puede serlo
cuando no es hondamente mio y de todos, es, en la mayoria de los casos, mas
una razén de limitaciones que de auténtica vocacion critica” (1960: 11).

5 En la 6ptica de Ciocchini la definicién de un estilo s6lo puede plantearse ope-
rativamente como un “modelo de desarrollo”, es decir, “un modelo productivo
surgido del descifre de situaciones concretas y no un modelo 6ptimo preliminar
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la cultura en que se concretan las manifestaciones estéticas: una
apuesta a no resignar ni el rigor disciplinario ni el compromiso
critico. Ciocchini asume allf una concepcidn sintética del trabajo
intelectual y humanistico. A comienzos de los afios sesenta define
el trabajo de la nueva estilistica como una operacion de lectura y
“sintesis esencialmente valorativa” donde se contraponen los
datos “no de las historias o manuales, sino de las artes o retoricas
0 académicas de época y la valoracion del bien hablar o escribir
de una época” de modo que sea posible distinguir, por esa misma
confrontacioén, “el indice de originalidad, de dislocacién que un
autor opera sobre su materia” (1960: 9). Pero, ya en el umbral de
la década del setenta, Ciocchini se asume sin pruritos como un
“investigador cultural” —cuyo “saber-fuente” es de cufio filoldgico.
Como Spitzer, se muestra convencido de que el horizonte de in-
cumbencia de esa disciplina excede los limites de la departamen-
talizacion académica (Starobinski 2008: 44).

En el marco de un paradigma de integracién como el elaborado
por Henri Berr a comienzos del siglo XX, Ciocchini da primacia a
la integraciéon humanistica por sobre la distincién y la autonomi-
zacion disciplinaria implicita en el paradigma de la ciencia mo-
derna. Tratando de establecer un espacio de sintesis cientifica, el
Instituto de Humanidades (que, no casualmente, muestra impor-
tantes semejanzas con el proyecto implementado por Alexandre
Cioranescu en la Universidad de Tours) desarrollé sus activida-

tomado como hipétesis de trabajo. Los catdlogos de casos y su estudio cualitati-
vo deben preceder a toda definicién, que debe, a su vez, por su relatividad, ser lo
mas abierta posible y lo mas receptiva a los grados de sensibilizacién en su
aspecto comunicativo. En ese sentido el modelo surge, diferente a la suma de las
partes, de una larga confrontacién de situaciones estilisticas concretas, seme-
jante a una hipotética prefiguracién biolégica susceptible de los méas diferencia-
dos posibles.
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des especificas y consolidd un fluido y estimulante intercambio
intelectual con los institutos afines que coordinaba el Centre In-
ternational de Synthese. El eje unificador se sellaba sobre la
asuncioén de que la verdad de los procesos, los sujetos, las obras y
los acontecimientos era siempre historica. Aun la propia investi-
gacidn historiografica quedaba prendada a ese axioma: los traba-
jos alli desarrollados asumian pues la fusién de horizontes como
una experiencia de cruce en que la investigacién humanistica se
articulaba en torno a una “tensién esencial” entre tradicion e
innovacion —en una perspectiva no del todo distante de la que el
joven Thomas Kuhn presentaba en 1959. En ese trabajo erudito
de integracion sintética el Instituto de Humanidades conté con la
participacion activa de investigadores locales con perfiles cienti-
ficos e ideolégicos diversos (como Hernan Zucchi, Manuel Lama-
na, Antonio Camarero Benito, Jaime Rest, Mario Presas, Ricardo
Maliandi y Carlos Ronchi March, Nicolds Sanchez Albornoz, Vic-
tor Massuh o Antonio Austral). Todos ellos contribuyeron en
cierta medida al eficaz funcionamiento de ese modelo de investi-
gacién compleja, formulando proyectos y dirigiendo investiga-
ciones conjuntas. Como el propio Ciocchini aseguré en varias
ocasiones, el Instituto era una herramienta para “dar lugar a un
espacio de investigacién que, a la manera de los topoi de E. R.
Curtius, permitiera que las diversas ramas de la investigacion
humanista pudieran dialogar y corresponderse” (Ciocchini 1969:
134).

Pero mientras el “desprenderse de Francia”, de Paris y la tradi-
cion iluminista constituye en Curtius un redescubrimiento de
Roma, de la Roma aeterna, de “la Ciudad Santa, no sélo en cada
una de sus capas historicas, sino en su esencia psiquica, o sea en
un sentido supra-historico”, se concentra en el Palatino y “la idea
imperial de Roma como patrén eternamente valido de la huma-
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nidad” (375), sobre la base de “un nuevo Humanismo” que “no
debe enlazar ni con la Antigiiedad ni con el Renacimiento sino
con la Edad Media y que, por consiguiente, “no debe ser un clasi-
cismo, sino un medievalismo y una actitud de restauracién” (Cur-
tius 1959: 373-375), en Ciocchini el viraje esta también marcado
por otros condicionantes epistemoldgicos. Sus objetos lo van
cambiando. El paso de las palabras a las imagenes —y el recono-
cimiento de la palabra como imagen— le abren pues un horizonte
de dimensiones nuevas para la interpretacion. Cada vez mas exi-
gen de su formacién una competencia mas abierta y mas integra-
dora. Cada investigacion le exige un conocimiento mas amplio de
los rasgos distintivos de un periodo, de un movimiento y de una
concepcion del mundo que el historiador debe articular en una
suerte de Geistesgeschichte. Como Spitzer, Ciocchini ha llegado a
un punto en que no puede representarse su propio trabajo de
investigacién mas que en una convergencia de planos y series. El
modelo de investigaciéon que desarrolla en sus trabajos —y pro-
mueve en el Instituto— se despliega en circulos concéntricos: la
estilistica de una obra no necesariamente tiene que ser represen-
tativa sino que, en algunos casos, también puede asumir —en la
presentacion de motivos y rasgos distintivos precisos— el perfil
singular de una excepcion. Pero lo cierto es que, aln en ese caso,
la excepcionalidad debera ser ratificada por la investigacion his-
torica, por la regularidad de un patrén socio-estilistico sobre el
cual esa obra se distinga. El estilo de una obra, considerado inclu-
So en su mas pura inmanencia, bien puede ser un desvio, pero no
puede dejar de ser un desvio con relaciéon a una norma implicita
o explicita en el contexto preciso de la desviacion. Por eso Cioc-
chini considera a cada obra como un indice histérico de repre-
sentacion y de desviacion de acuerdo con el grado de violencia
que opere sobre sus multiples y heterogéneas convenciones con-
textuales. No es raro que se apoye en la premisa warburgiana
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segun la cual la aproximacion estetizante de la historiografia en-
ciclopédica del arte y la literatura es —por lo menos— insatisfacto-
ria. Para dotar de sentido y autenticidad a la diferencia es preciso
dar cuenta de la complejidad y la conflictividad de los contextos
sin naturalizar para ellos un semblante de estabilidad o generali-
dad simplificadora. En el desarrollo de esa empresa critica, Cioc-
chini incorpora, en la interpelacién de objetos y acontecimientos
del arte y la cultura, cocientes filosoficos, religiosos, politicos y
antropolégicos, no para establecer andlisis interdisciplinares sino
para distinguir matices y zonas de encuentro entre “pensamiento
magico” y “pensamiento racional”, entre lo tradicional y lo inno-
vador, entre motivos sociales y motivaciones metafisicas. Sobre
este punto trabaja ya en su primera lectura antimoderna de Rim-
baud pero también en sus investigaciones desarrolladas luego en
el marco del Warburg Institute.

El impacto de las investigaciones producidas en el Instituto diri-
gido primero por Gertrud Bing (1954-1959) y luego por Ernst
Gombrich (1959-1976) resulta determinante y afianza la convic-
cién antimoderna presente en las lecturas del joven Ciocchini. La
propia Frances Amelia Yates, investigadora principal del Institu-
to, responde a Ciocchini el envio de Los trabajos de Anfién con
una especial dedicacién. En carta membretada, lo elogia subra-
yando la sensibilidad poética de su escritura y la eleccién del
titulo y le marca puntualmente una serie de aspectos de plena
ascendencia antimoderna —en especial, su continua bisqueda de
conexiones siempre secretas entre poética y hermética cuyas
formulaciones subrepticias el ensayo de Ciocchini pone en escena
con lucidez y pertinencia. Lo mismo ocurre con el estudio sobre
el Marqués del Vasto, donde el analisis de los “imprese” llevan a
Yates a reconocer ciertas hipotesis similares a las que presenta
su The Art of Memory, el libro que acaba de dar a imprenta y que
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Penguin publicara ese mismo afio. No es una carta de cortesia. La
estima que la historiadora renacentista profesa por la labor de
Ciocchini es genuina, al punto en que no vacila en coincidir in-
teresadamente con el modelo de enfoque propuesto en la lectura:

I am particularly interested in your study of Petrarcam im-
ages as memory images. I quite agree with you that allegory
is not the right word for Petrarch’s poetry; he works with in-
tensely defined images which have the power of penetrating
to different levels, or of ‘opening the black diamond doors’ in
the psyche, as Giordano Bruno might say. (AAVV 1998:
267)

La carta no deja dudas: Yates lo trata como a un par. Le confiesa
no conocer la obra del dramaturgo surrealista André Pieyre de
Mandiargues y le sefala su intencién de leerlo. Pero ademas le
dedica una ultima y aguda linea acusando recibo de que, en el pie
de legales del libro enviado —en letra practicamente ilegible—, se
consigna su cargo de director del Instituto de Humanidades de la
Universidad Nacional del Sur, y lo felicita por ello. En el corazén
del Warburg Institute, Ciocchini habia encontrado en efecto la
interlocucidén que se le hacia dificil encontrar en el pais. Alli su
trabajo y su perspectiva antimoderna eran reconocidos y valora-
dos por investigadores especializados en historia del arte, las
literaturas y el pensamiento comparado a los que él mismo admi-
raba. No sorprende que, conminado por el filésofo orientalista
Vicente Fatone —rector interventor de la casa universitaria— a
formar un Instituto de Humanidades, Ciocchini tomara como
modelo al Warburg Institute que, articulado sobre los legados del
propio Aby Warburg, Fritz Saxl y Ernst Robert Curtius, habia
llegado a reunir a figuras capitales, como Ernst Cassirer, Erwin
Panofsky o Edgar Wind, y a una estela de humanistas formada
por Rudolf Wittkower, Otto Kurz, Henri Frankfort, Arnaldo Mo-
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migliano, D. P. Walker o Michael Baxandall -llegando a acoger
incluso, en diversos periodos, a reconocidos investigadores con-
temporaneos como Charles B. Schmitt, Anthony Grafton o Carlo
Ginzburg.

En ese contexto institucional, ejerci6 lo que él llamaba su “magis-
terio abierto”, basado en un deseo de erudicion voraz. En su au-
tobiografia de lector, José Emilio Buructia describe como su con-
tacto con Ciocchini le permitié comprender el poroso polimor-
fismo de la teoria general de la cultura disefiada por Warburg y el
“caracter arborescente, aluvional incluso por definicién, de los
resultados de su método”. Ciocchini, “el Unico ‘warburguiano’
argentino”, explica Burucua, lo habia hecho carne al punto que no
vacilaba en organizar en su propia casa, durante la década del
ochenta, en los afios finales de la dictadura militar, “legendarias”
reuniones “que congregaban a lectores de poesia clasica y mo-
derna, estudiosos de la filosoffa entre el Renacimiento y el Ro-
manticismo, artistas, musicos y connoisseurs”. El, agrega con
acierto Burucua, que habia atravesado su exilio en Londres “pro-
tegido por sus amigos del Instituto Warburg” (Frances Yates,
Christopher Ligota, Enriqueta Harris, Kathleen Raine, etc.), “hizo
de los ensayos de Aby la luminaria de las preguntas y los proyec-
tos intelectuales de quienes lo visitibamos en su departamento-
biblioteca de la calle Talcahuano 57” (Buructa 2017: 96-97).

A diferencia de la critica modernista que llegaria a volverse he-
gemonica en la década del setenta y cuyo objetivo fue siempre el
sustituir los significados culturales heredados por significados
nuevos, la filologia antimoderna proyectada en la obra de Cioc-
chini trabajaba siempre superponiendo planos e incorporando
matices. Se trata de una disposicién tedrica ya presente en el
Leonardo humanista —quien, como bien afirma Burucua, fue ca-
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paz de amar a los antiguos sin dejarse absorber enteramente por
ellos— a la cual Ciocchini agregaba una militante pasién por los
modernos, por los modernos que habian comprendido que la
verdad de su presente no estaba desligada de la de su pasado. Es
decir,

por los modernos que han investigado su vinculo con los
antiguos, para venerarlo y quebrantarlo al mismo tiempo,
conscientes de que el mundo por construir y celebrar ha
de ser un territorio desconocido, radicalmente nuevo, cu-
ya exploracion suele conducir a la muerte o a la extincién
dolorosa (nos reencontramos con Baudelaire, Rimbaud,
Kafka, Simone Weil, René Char y, yo diria, el propio Cioc-
chini). (Burucua 2017: 175)

La eleccion de sus objetos daba pues la pauta de una determina-
cion abierta y enfocada al estudio de fenémenos y procesos cul-
turales complejos, plagados de desgarramientos, contradicciones
y paradojas. Ante ellos, la disposicidn ética de la nueva filologia
no podia ser la de trocar o imponer nuevos significados a los ob-
jetos de estudio (celebrando implicitamente su polisemia) sino la
de instituirse ella misma como una suerte de parafrasis activa y
exhaustiva —aunque inevitablemente inacabada— de todo lo que
en la tradiciéon va siendo borrado u olvidado con el paso del
tiempo. Tomaba entonces de manera deliberada la forma del
comentario que, mas que recurrir al desplante fugazmente pro-
vocativo de la novedad, envuelve pacientemente a los objetos de
la cultura y apela a la restitucién de los sentidos perdidos en la
pérdida de los contextos. Por eso se sabia progresiva (sin enro-
larse en el progresismo), articuladora de saberes (pero al mismo
tiempo resistente a las ideologias de lo cientifico), antimoderna
(sin por ello refrendar el relativismo de la compulsién posmo-
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derna) y, finalmente, estabilizadora (sin atarse a la repeticion ni a
la sistematicidad).

Tanto los estudios reunidos en Temas de critica y estilo (1960)
como los que forman parte de Los trabajos de Anfion (1969) y los
compilados en El sendero y los dias (1973) guardan en este punto
una sorprendente coherencia ética y temperamental. En ellos se
pueden percibir —con mayor o menor énfasis— al menos cinco de
las seis figuras de la antimodernidad descrita por Compagnon: 1)
la reticencia a aceptar el valor necesariamente positivo de las
transformaciones histéricas impulsadas por la burguesia (espe-
cialmente las que suscriben la universalizacion de los principios
juridicos y politicos establecidos a partir de la Revolucion de
1789), 2) la reticencia filoséfica a la suscripcion de la idea de
progreso y a las virtudes implicitas en el paradigma cientifico
elaborado desde la Ilustracién, 3) la adopciéon moral y existencial
de un cierto pesimismo critico como trinchera de resistencia y
argumentacion solitaria, 4) el rechazo religioso —o, mejor dicho,
teologico—de una impureza de lo concreto en pro de una pureza
presumida en la promesa de la trascendencia, 5) la afirmacién
plena de una estética de lo sublime y 6), mas excepcional en el
caso de Ciocchini, cierta tendencia a un estilo desdefioso de las
posiciones parcializadas y simplificadoras de los fendmenos que
se instituyen como objeto de las investigaciones humanistas
(Compagnon 2007: 23-24).

Vale la pena repetirlo: los antimodernos aman la tradicién por-
que la saben tejida de excepciones. Leyendo a Rimbaud, Ciocchini
llega a una conclusién semejante al reconocer que a una obra de
esa vitalidad “muchas vidas le corresponden” porque en ella se
superponen las diversas mascaras bajo las cuales lo real del
hombre permanece “intacto en su horror y en su pureza diabéli-

Crespi, LA FUNCION ANTIMODERNA, 33-63



60 ANO XIV | INVIERNO 2018

ca”. No es demasiado osado afirmar que, bajo esas mil caras, el
superhombre nietzscheano emerge con la materialidad de lo
Real, mostrando la fuerza de una pulsién que no puede ser ani-
quilada: “el ser en todas sus dimensiones, el que mostrara un
potencial de accion espiritual en que todo cabe, en que todo pue-
de ser posible, es parte de su misién creadora”. Dios es una forma
viviente y dindmica que gobierna el sentido del mundo y que
algunos suelen confundir con una promesa de trascendencia.

La lectura es, en efecto, el proceso activo que devuelve dimensio-
nes a lo que en principio se presenta como un rostro de superfi-
cie Unica. Como en Spitzer, en Ciocchini hay una pasién por la
perseverancia vital de los sentidos y las imagenes culturales. Lo
que alli vive no es solo la historia —implicita en todas sus mani-
festaciones. Es cierto que la forma de una obra esta siempre ela-
borada sobre un material histérico y, al mismo tiempo, su propia
formalizacidn constituye en perspectiva si no un juicio al menos
una calificacién —no del momento histérico en que emerge, sino
del bloque semantico sobre el que se recorta. Pero el llamado que
de ella emerge es la condicion enigmatica de la que pende siem-
pre la pasion de la critica. La sospecha —nunca confirmada y nun-
ca refutada— de que hay algo alli que resiste como resiste la vida
en la inminencia del desastre.

En una entrevista realizada en Cérdoba ya hacia el final de su
vida, Ciocchini hace una suerte de recapitulacién de su itinerario
intelectual. En tal contexto, declara: “Se puede decir que a partir
de cierto momento senti que se me iba revelando un mapa, una
biologia de filamentos que unian la contemplacién con ciertas
hondas preocupaciones espirituales y religiosas”. Y, mas adelan-
te, afirma que la experiencia de la lectura le fue poniendo de ma-
nifiesto esa “trama oculta de la ficcion” que le permitio resistir en
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un mundo donde todo se le perdia “en un extrafio Olimpo de ol-
vido y desintegracién” (Ciocchini 1998: 76). Quiza no lo recorda-
ra en ese momento, pero ya en su primera lectura de Rimbaud,
aparecida en Didlogo en aquel verano del 54, habia citado al Za-
ratustra de Nietzsche con analoga disposicion antimoderna: “—
Hay almas que no se descubrirdn nunca, a menos que se comien-

ce por inventarlas”.
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MESURA Y GRANDES RELIEVES:
WILLIAM JAMES, VICTOR HUGO Y CORREGGIO*

José Jatuff y Fabio Campeotto
Universidad Nacional de La Rioja

Resumen

La ética heroica de William James (1842-1910) se encuentra cristaliza-
da en el concepto de “strenuous mood” (4nimo vigoroso), que esta cons-
tituido por un conjunto de significados tanto explicitos como implicitos.
Una de las formas de comprender parte de este concepto es identificar
comentarios, notas y escritos publicados en donde se haga referencia a
los motivos morales que incentivaron la reflexién del filésofo y donde
se pueda advertir claramente algin constituyente de su postura. En este
articulo daremos cuenta del aspecto mesurado de la moralidad del jo-
ven James interpretando su comentario sobre La Natividad de Correg-
gio puesta en contraposicién a Victor Hugo.

Palabras clave
Etica - heroismo - d&nimo vigoroso - descomposicion - mesura

Measurement and large reliefs: William James, Victor Hugo and
Correggio

Abstract

The heroic ethics of William James (1842-1910) is crystallized in the
concept of “strenuous mood”, which is constituted by a set of meanings,
both explicit and implicit. One of the ways to understand part of this
concept is to identify comments, notes and published writings where
reference is made to the moral motives that encouraged the reflection
of the philosopher and where one can clearly see some constituent of
his position. In this paper we will give an account of the measured as-

* Una version preliminar de este trabajo fue presentada en el VI Coloquio Inter-
nacional de Filosofia del Conocimiento: “Las busquedas de la filosofia en la
contemporaneidad. La actualidad del pragmatismo”, celebrado los dias 28 y 31
de agosto de 2018 en el Centro de Posgrado de la Universidad Nacional de La
Plata. Los autores agradecen a Vincent Colapietro sus invaluables observacio-
nes y sugerencias, del mismo modo que a Sergio Sanchez, cuya erudicion con-
tribuy6 a la solidez de este trabajo.
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pect of the morality of the young James, interpreting his commentary on
The Nativity of Correggio put in opposition to Victor Hugo.

Keywords
Ethics - heroism - strenuous mood - decomposition - moderation

Recibido: 03/09/18. Aprobado: 16/09/18.

1. HEROISMO, VIGOR Y DESESPERACION

La nota de la moral del joven William James, que serd un compo-
nente de su ética heroica, se hace explicita en una carta de juven-
tud que les escribe a sus padres desde Dresde (1867), en la cual
exalta la poesia moral de La Natividad de Correggio (fig. 4),! en
contraposicion a Victor Hugo. Dicho tono mesurado, estimamos,
es un componente de su ética heroica. Aunque su postura se dis-
tingue claramente de otras propias de su siglo (el “deva” de Re-
nan, el “héroe” de Carlyle o el “hombre representativo” de Emer-
son) sigue una tradicion bien definida, que pone énfasis en las
posibilidades que brindan a la historia los individuos y las actitu-
des excepcionales. El conjunto de reflexiones en torno a qué
constituyen y cémo se pueden incentivar las actitudes excepcio-
nales cristaliza en el concepto strenuous mood (dnimo vigoroso) y

1 La Adoracidn de los Pastores o Natividad, cominmente conocida como La No-
che, fue pintada con 6leo sobre madera por Antonio Allegri da Correggio (1489-
1534) entre 1522 y 1530. La obra fue comisionada por Alberto Pratonieri para
la decoracién de una capilla lateral de la iglesia de San Prospero en Reggio
Emilia. En 1640 el cuadro entré en la coleccién de los duques de Médena, antes
de ser vendido, juntos con otras cien obras, al elector de Sajonia Augusto II en
1745. La obra lleg6 a Dresde en 1746, donde se encuentra actualmente en la
Galeria de los Maestros Antiguos.
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podemos encontrarlas en muchas de sus obras del periodo “prac-
tico” de su produccion.2

Este animo vigoroso esta constituido por distintas capas de signi-
ficados que atraviesan vida y obra del fildsofo y cuya relacion
puede explicitarse si reparamos en afirmaciones y comentarios
dispersos en sus notas, cartas y ensayos. Podemos enterarnos de
esto abordando su postura psicoldgica, en donde la atencién se-
lectiva juega un papel activo en la conformacion de los fenéme-
nos y, ligada al esfuerzo, es motivo de lo heroico (James [1890]
1945: 1045 ss.).3 Asimismo estd presente en su combate filosofi-
co a toda forma de determinismo -ya sea positivista o neo-
hegeliano- que anula la posibilidad de la fuerza de voluntad y
todo mundo moral posible (James [1897] 2009: 187-225; 301-
307); desde las posibilidades que brinda la experiencia religiosa
que “sanando” y “redimiendo” reunifica al sujeto y lo vigoriza
(James [1902] 1986: 63-90); desde su “voluntad de creer” que de
cara a hipdtesis inverificables prefiere el salto, a la paralisis es-
céptica (James [1897] 2009); desde su combate al pensamiento
decadentista europeo (Jatuff 2019) o desde la influencia que tie-
nen en su medio la teoria de la evolucién con su concepto de lu-

2 El concepto en cuestion refiere a las posibilidades que el sujeto tiene en tér-
minos de energia para la accién y cémo y en qué circunstancia esta puede des-
pertarse o incentivarse. Distintos trabajos abordan esta cuestion. Richard Shus-
terman (2012), por ejemplo, omite un texto fundamental de James para enten-
der esta nocién, The Energies of Men (1907). Esta omisién se puede salvar le-
yendo un articulo de Patrick K. Dooley (2001). Theodore Roosevelt (1858-
1919) tiene un ensayo titulado The Strenuous Life (1899); para una compara-
cién de ambos modos de abordar el concepto, asi como para un acercamiento al
ambito cultural de donde emerge, véase Marcia J. Speziale (1980) y Ercole P.
Colella (2016).

3 Salvo las ediciones en espafiol consignadas, como en este caso, al final del
trabajo, las demas traducciones nos pertenecen.
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cha por la vida y las investigaciones sobre termodinamica y el
modo en que se comporta la energia, etc.* En todo caso, encon-
tramos como lo dominante, tanto en la personalidad de James
como en su ética, un tono serio y grave. Su optimismo esta im-
pregnado de esta seriedad y esta actitud combatiente que tiene
como trasfondo tanto el pesimismo y la decadencia de fin de si-
glo, como su crisis patoldgica y existencial.

Entre 1867 y 1868, James pasa nueve meses en Alemania donde
comienzan sus problemas de salud que son vividos como campo
de experimentaciéon moral y, aunque postrado, no se deja ganar
por el pesimismo (Croce 2009). Esta actitud beligerante y com-
pleja, es constitutiva de James.

Ramoén del Castillo ha dado cuenta de la contradiccién manifiesta
en él entre la ética individualista de la autoafirmacion de si y la
ética de la solidaridad, entre el héroe del strenuous mood y el
demdcrata. La moral se nutre, en este planteo, de las energias del
yo interior. Desde ese lugar oscuro aparece la posibilidad de ha-
cer la diferencia, pero no es del todo claro como integrar lo que
proviene de estas fuentes a las necesidades sociales. En términos
del estudioso espaifiol: “;Como es posible tornar energias que se
revelan a solas en fuerzas edificantes socialmente? ;Cémo con-
vertir la iluminacién en ilustracion, la chispa personal en alum-
brado publico?” (del Castillo 2006: 74).

4 El evolucionismo, asi como las investigaciones en termodindmica brindaron
un marco de comprensién general —-en términos de fuerza, lucha, poder, ener-
gia- que atraveso la cultura de la época. James, al hablar de las energias morales
del hombre, no es original, pero aporta nuevas herramientas conceptuales. Dos
textos abordan el darwinismo y las investigaciones en termodindmica respecti-
vamente (véanse Croce 1995 y Franzese 2008).
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Para James las fuentes de la moral no parecen ser sociales, aun-
que si sus efectos. El individuo excepcional hace de ejemplo que
otros imitan, transformando poco a poco, con sus iniciativas, las
practicas sociales. En la contraposicion entre la actitud easy going
y el strenuous mood encontramos lo que divide las aguas entre
una ética del calculo racional, llanamente naturalista y una ética
del vigor excepcional, que mas alla de toda conveniencia personal
e, ignorando todo dolor posible, busca realizar el bien que ya ha
enraizado en el intelecto y a la voluntad.> Frente a la razonable y
adecuada ética naturalista, queda revelado todo lo desmesurado
de la ética del vigor y sus grandes relieves. Sin embargo, esta
ultima, que puede ser entendida como un brote tardo romantico
de origen protestante tiene, asimismo por lo menos, otro elemen-
to que podria también provenir del puritanismo, a saber, la me-
sura. Cémo se relacionan en el individuo de James la perspectiva
de los grandes relieves y del vigor desmedido proveniente de
fuentes psicoldgicas oscuras con su aspecto mesurado y crista-
lino, que prefiere la sanidad y la santidad del lago suizo a la deca-
dencia latina, es una cuestién por verse (James [1892] 1920:
326). Lo que si parece claro es que el elemento mesurado de su
ética vigorosa lo acompai6 siempre en sus cavilaciones y que el
asunto es mas complejo que una simple dicotomia, ya que la
perspectiva protestante, ligada a una demanda infinita que des-
borda lo natural, tiene en si misma una seria sobriedad que nos
es conocida.

5 La actitud easy going representa el talante frente al mundo y la vida que en la
dindmica de la historia aparece como pasivo, preservando el statu quo. Pero
solo se puede pensar aqui en pasividad si entendemos la contraposicién con el
strenuous mood. Frente a este, el trato relajado con la realidad y la ética natura-
lista, con su prudente economia de los placeres, resulta poca cosa. Solo un de-
jarse llevar.
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A su vez, William James tuvo conciencia experiencial e intelectual
de la descomposicion. En septiembre del mismo afio de nuestra
carta sobre el cuadro, le dice a su padre que fantasea con suici-
darse. Piensa en “la daga, la pistola y el frasco de veneno.” (James
[1867] 1920: 95). No se ha determinado con precision la fecha de
su crisis relatada en su libro sobre las religiones, pero se estima
que fue para esta época de violenta melancolia (Croce 2009). El
parrafo en el que relata este episodio bajo la identidad de un se-
fior francés es demasiado conocido como para ser citado una vez
mas. Es suficiente que sepamos que una de las variedades de la
experiencia religiosas es la de este supuesto sefor francés que
después de haber presenciado una aparicion sobrenatural de un
“gato egipcio” o “momia peruana” sufre un estado de terror y
desamparo del cual solo se puede recuperar recitando pasajes de
la Biblia (James [1902] 1986: 77). Sabemos por él mismo que la
experiencia del sefior francés es la suya propia disfrazada: estos
dibujos son de su pulso (figs. 1, 2y 3).

Esta experiencia lo volvid sensible a toda desviacion. Gran parte
de su libro sobre las religiones trata de mentalidades “enfermas”
y entre lo mejor de sus clases del periodo de 1890 encontramos
sus comentarios a la teoria de los tipos humanos patolégicos y
degenerados y las Lowell Lectures de 1896 (Taylor 1983). Pen-
saba que no existia una linea precisa entre las mentes sanas y las
enfermas, que todos tenemos un poco de las dos y estaba al tanto
del valor de las investigaciones sobre lo que hoy en términos
generales se entiende como lo inconsciente. En una carta a James
Sully datada en marzo de 1901 afirma: “Creo seriamente que el
problema general de lo subliminal, como lo plantea Myers, pro-
mete ser uno de los grandes problemas, posiblemente incluso el
mayor problema de la psicologia.” (James [1901] 1920: 140). Sin
embargo, aunque vivié y exploré lo informe, esto no lo puso del
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lado del decadentismo o del pesimismo. Por el contrario, enfren-
t6 el pesimismo con firmeza, pero mas aun el cinismo y el bajo
fondo de la cultura fin de siécle con su constante vanitas vanita-
tum, omnia vanitas (James [1897] 2009: 214). En algtn sentido,
se salvaguardé manteniendo cierta soberania sobre la descom-
posicion, que generd la posibilidad del optimismo que lo caracte-
riza y que a muchos resulta naif. Esta dimension cristalina que
predomina sobre la mezcla y el desborde es una de las fuerzas
que constituyen la personalidad y la moral de James y en lo que
sigue lo explicitaremos en su juventud.

Fig. 1: William James, Gato egipcio o Momia
peruana.
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2. LA POESIA MORAL DE CORREGGIO

La carta ya mencionada de mayo del 1867, aparte de hablar del
idioma aleman que estd aprendiendo y de Goethe, Schiller y Les-
sing a quienes esta leyendo, James dice algo relevante sobre el
siguiente cuadro de Correggio (fig. 4).

Fig. 4: Antonio Allegri da Correggio, Adoracién de los
Pastores (La Noche), 1522-1530. Dresde, Galeria de
Fig. 3: William James, sin titulo. Pinturas de los Maestros Antiguos
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Le gustaria que su hermano Henry estuviera ahi para ver las
obras venecianas, sobre todo la Adoracion de los pastores, que
combina alegria y solemnidad (gladness and solemnity): “Siempre
habia tenido, no sé por qué, un prejuicio contra Correggio, sin
embargo nunca vi antes una pintura que tan facilmente respire
tal poesia moral (moral poetry)” (James [1867] 1920: 90).

En el articulo El filésofo moral y la vida moral publicado por pri-
mera vez mas de veinte afios después de este periodo afirma que
los tratados éticos, lejos de pretender ser “definitivos” y “cientifi-
cos”, “deben aliarse con una literatura de naturaleza reconoci-
damente tentativa y sugestiva antes que dogmatica”. Esta pen-
sando en “novelas”, “sermones”, “dramas profundos”, “tratado de
filantropia” y “economia” (James [1897] 2009: 249). En la discu-
sién social constante se esta decidiendo “por la vida experimen-
tal, qué clase de conducta puede promover y preservar el maxi-
mo bien en este mundo” (James [1897] 2009: 246). Puede pen-
sarse que, ya en este temprano periodo comienza a aparecer una
cuestién que podriamos llamar metodoldgica, a saber, el material
de la reflexiéon moral debe ser tomado de toda obra cultural rele-
vante que sea sugestiva, como lo es para James el cuadro La No-
che de Correggio. Ademas, dado que su primera vocacion fue vol-
verse é]l mismo un pintor, su comentario guarda especial impor-
tancia (Feinstein 1987: 130 ss.).

El motivo del cuadro es religioso-devocional, el joven James pa-
rece reorientar lo moral hacia lo religioso en un tiempo en el que
ya habian aparecido varios intentos, y en distintas direcciones, de
constitucion de una ética autébnoma. Ademas, en el mismo pasaje
hay anteriormente una alusiéon a Victor Hugo. “Pero se puede
tomar a Victor Hugo como la forma antitética de la combinacién
de alegria y solemnidad de esta pintura, su inocencia y profundi-
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dad” (James [1867] 1920: 90). Con lo que la “poesia moral” queda
definida por la “alegria” y la “solemnidad”, la “inocencia” y la
“profundidad” de este cuadro que celebra la navidad cristiana en
contra de la sensibilidad de Victor Hugo que cultivaria, diciéndo-
lo con las palabras de Arnold Hauser, un “gigantismo pomposo”,
“ruidoso” y “exuberante” (Hauser [1951] 1983: 379).

Tres preguntas surgen del breve comentario jamesiano La Noche
de Dresden. ;Puede ser interpretada como una pintura de conte-
nido moral y el mismo Correggio, puede ser considerado un pin-
tor moral? ;Qué entiende James por su originario “prejuicio con-
tra Correggio”? Y, finalmente: ;Cémo es que la poesia moral de La
Noche de Dresde se contrapone a Victor Hugo?

Intentaremos contestar estas preguntas a través de parte de la
documentacidn relativa al contrato de encargo de la obra y de
una recopilacién de los juicios criticos sobre el artista italiano,
con una atencién particular a la literatura del siglo XIX. Explicita-
remos también las decisiones estéticas de Victor Hugo -y del
romanticismo- que justificarian la contraposicion expresada.

3. CONTEMPLACION DE LA NOCHE

En su monografia sobre Correggio (1997), David Ekserdjian pu-
blica integralmente el contrato que el artista firma con el comi-
tente Alberto Pratonieri en 1522. El documento consiste en un
acuerdo para la ejecuciéon de una Natividad conforme al boceto
que Correggio presenta a Pratonieri. No se evidencian, sin em-
bargo, observaciones particulares sobre significados o mensajes
morales.
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En esta nota escrita por mi mano Yo Alberto Pratonieri
doy fe de prometerle al sefior Antonio de Correggio, pintor
independiente, doscientos ocho monedas viejas reggianas,
y esto para el pago de una tabla que él me promete hacer
en toda excelencia, en donde sea pintada la natividad de
nuestro Sefior con todas las figuras pertinentes segtn las
medidas y el tamafio que contiene el dibujo que me ha
presentado de su mano el mismo Antonio en Reggio [Emi-
lia] el 14 de Octubre de 1522. (Ekserdjian 1997: 205)

La Natividad, un sujeto de por si estatico, es puesto en movimien-
to por Correggio gracias a su uso magistral del claroscuro en una
escena de ambientacion nocturna. Esta caracteristica convirti6 a
la Noche de Dresden no solo en una de las obras peculiares del
catdlogo correggesco, sino también en una de las pinturas noc-
turnas mas apreciadas e imitadas de todos los tiempos. La luz,
que parece golpear las figuras casi materialmente, es el medio a
través del cual el pintor renacentista evidencia una gama difusa
de sentimientos y emociones, de los cuales James percibe alegria,
solemnidad, inocencia y profundidad. Asi describe el cuadro
Giorgio Vasari en 1550:

Estd en [...] Reggio [Emilia] una tabla pintada con una Na-
tividad de Cristo, en la cual la luz que sale de El alumbra a
los pastores y a las figuras que lo contemplan a su alrede-
dor; y entre muchas consideraciones que se pueden hacer,
hay una mujer que, queriendo mirar fijamente a Cristo y
no pudiendo, sus ojos mortales soportar la luz de Su divi-
nidad que con rayos parece golpear a las figuras, se pone
la mano en frente de los ojos, y es expresada tan bien, que
parece una maravilla. Hay un coro de Angeles que cantan,
que son tan bien ejecutados que parecen caidos del cielo
mas que hechos por la mano de un pintor (Vasari, Vite, IV:
53).
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La descripcién de Vasari es de gran importancia ya que es tan
solo 16 afios posterior a la muerte de Correggio. En ella el autor
de Le Vite, “entre muchas consideraciones que se pueden hacer”,
pone en evidencia dos elementos fundamentales del cuadro: la
sabiduria técnica del pintor en la representacion de la luz, que se
nota particularmente en la reaccién fisica y emotiva de la figura
femenina a la derecha de la Virgen, por un lado; la maestria en la
representacion del coro de dngeles que sobrevuela el evento sa-
grado, “que parecen caidos del cielo”, por el otro.

Una lectura moral de la obra de Correggio surge, en tanto, en el
curso del siglo XVII, a medida que su estilo se va identificando
progresivamente con el concepto clasico de gracia. Alessandro
Tassoni, por ejemplo, hablando sobre los rostros de las Virgenes
de Correggio, sostiene que ensefian “humildad y castidad juntos
con una extrema gracia y belleza” (Tassoni, 1627: 633. Traduc-
cion nuestra). Giulio Ottonelli y Pietro Da Cortona, en Trattato
della Pittura (1652), describen una Virgen con el Nifio, en la cual
Jesus, sentado en brazos de la madre, se gira “con bellisima gra-
cia”. En el mismo parrafo exhortan a los artistas a imitar “este
gran hombre; y si tiene[n] la costumbre de crear imagenes poco
modestas, la modere[n] y la venza[n]” (Ottonelli y Da Cortona
1652: 155-156).

También en época neoclasica el pintor y critico aleman Anton
Rafael Mengs refuerza ulteriormente la identificaciéon entre Co-
rreggio y la gracia, reformulando algunos limites de la antigua
concepcion vasariana, particularmente los de la carencia en el
dibujo y de la dimensi6én meramente provincial de la obra corre-
ggesca (Mengs 1797: 119; 324). Segin Claudio Franzoni esta
particular concepcién de gracia, comun en los escritos de los si-
glos XVII y XVII], trasciende el plano meramente estético e inter-
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viene en lo moral y comportamental. Citamos in extenso las agu-
das consideraciones del historiador del arte italiano:

La oscilacion entre el plano meramente artistico y el bio-
grafico, que a menudo se advierte en los discursos sobre
Correggio, tal vez no es nada mas que la otra cara del des-
plazamiento frecuente desde el plano estético al moral [...]
La gracia es un concepto de por si ambiguo [...] Si la belle-
za es, antes que todo, una cuestion de proporciones y en-
tonces de relaciones matematicas, la gracia es una cues-
tion de movimiento, de cualidad y forma del cuerpo que
actua en el espacio; en este sentido es una cuestidn, por asi
decirlo, pre-artistica, porque interviene en la esfera del
comportamiento [...] Pasa entonces que, mientras criterios
como la calidad del dibujo permiten al discurso critico de
quedar dentro del pensamiento y de la actividad artistica,
el de la gracia sugiere inevitablemente planos externos a
este perimetro: la gracia artistica lleva consigo [...] los va-
lores que la gracia comportamental ha eventualmente
asumido sobre si. Esto explica como el reconocimiento in-
discutible de la gracia en Correggio abre lentamente el ca-
mino hacia apreciaciones de cardcter moral (Franzoni
2016: 43-44, 1a cursiva es nuestra).

Para Franzoni, entonces, los juicios morales sobre la obra de Co-
rreggio han sido alimentados por dos factores entre ellos comu-
nicantes y dependientes: el aspecto mas especificamente técnico
de su pintura y el aspecto comportamental, mas vinculado con su
biografia y su conducta de vida. En otras palabras, ha existido, en
los juicios sobre el artista, una relacién estrecha entre el Correg-
gio pintor y el Correggio hombre.¢

6 Esta interrelacion entre lo artistico y lo biografico ha sido evidenciada, entre
otros, por Mariana Van Rensselaer. La critica norteamericana considera el
“temperamento” del artista como la calidad mas importante e indispensable a la
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Sin embargo, el panorama cambia a medida que nos adentramos
en el siglo XIX, cuando las preferencias de artistas y criticos
avanzan hacia el arte de los primitivos. Es particularmente en
Inglaterra, que la critica se aleja de la identificacion neoclasica
entre Correggio y la gracia, hasta llegar, en algunos casos, a la
hostilidad en contra del artista.

En las Lectures de Henry Fuseli (1801), en efecto, la gracia
inocente y la pureza que Mengs reconocia en Correggio dejan
progresivamente lugar a la sensualidad personificada (Fuseli,
1801: 67). En el catidlogo de una muestra de William Blake de
1809, el pintor emiliano es un demonio delicado y afeminado
(Franzoni 2016: 44).

El supuesto estilo afeminado de Correggio vuelve pocos afios mas
tarde en el ensayo On Gusto de William Hazlitt (1816), contra-
puesto al estilo vigoroso de Miguel Angel. El pintor y critico in-
glés sostiene: “las formas de Miguel Angel son llenas de gusto [...]
Es todo lo contrario de Correggio, que es afeminado” (Hazlitt
[1816] 1987:97).

En el curso del siglo XIX se hace también un uso frecuente del
neologismo “correggiosity of Correggio”, que aparece por primera

hora de expresar un juicio critico sobre sus obras: “Los escritores franceses
ocasionalmente usan la palabra «temperamento» en una manera que expresa
esa cualidad a la que me refiero [...] el temperamento es una especie de atmas-
fera individual y peculiar que impregna todos los aspectos de la vida, mental,
moral, fisica y emocional [...] Y el critico [...] admitird que en ninguna pintura [el
temperamento] estd tan vivamente encarnado, tan apasionadamente penetran-
te, como en la de Correggio [...] [E]s esto lo que nos impresiona primero, lo que
nos produce el efecto mas fuerte, y permanece en nuestras mentes. Esto hace
que sus imagenes sean tan amadas o tan rechazadas” (Van Rensselaer 1881:
233-234, la traduccidn es nuestra).
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vez en la novela Vida y opiniones del caballero Tristram Shandy
(1759) de Laurence Sterne. La intencion original del escritor ir-
landés era la de hacer una satira de la critica contemporanea,
particularmente de los escritos sobre pintura de Joshua Rey-
nolds. Sin embargo, el término “correggiosity” entré en el vocabu-
lario comun de la critica oficial en el siglo XIX, aludiendo al estilo
del pintor, con interpretaciones que se enriquecen cada vez de
nuevos significados morales. John Addington Symonds, contem-
poraneo de James, ofrece al respecto la explicacién mas tajante
del término:

;Qué es, entonces la Correggiosity de Correggio? En otras
palabras ;Cual es la caracteristica que, procediendo de la
personalidad del artista, afecta a todo su trabajo? [...] La
primera cosa que nos asombra del arte de Correggio es
que ha logrado una representacion realista de puras irrea-
lidades [...] Correggio concibe el universo bajo el tnico es-
tado de animo del goce sensual: su mundo es bafiado de
luz lujuriosa; sus habitantes no representan nada, mas alla
de una voluptuosidad blanda. No tiene dominio de la tra-
gedia y entra muy poco en ella. (Symonds 1874: 271-272,
la traduccién es nuestra).

El retrato que nos ofrece Symonds no se aleja de las interpreta-
ciones de la critica anglosajona de principios del siglo XIX. Corre-
ggio es un pintor blando, sensual, poco profundo, incapaz de com-
petir con los grandes nombres del arte renacentista en la repre-
sentacion de temas de gran intensidad emotiva y espiritual.”

7 Para Symonds, Da Vinci pintaba almas antes que cuerpos, el ideal de Miguel
Angel era sublime “como una flor sobre un arbol fuerte y aspero”, la pintura de
Rafael unia belleza y bondad, mientras que Correggio se conformaba simple-
mente con cuerpos “delicados y deseables” (Symonds 1874: 273). Todas las
oraciones entre comillas son traducciones nuestras.
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Sobre la moralidad de la pintura de Correggio el critico inglés
sostiene:

El mundo moral y religioso no existe para Correggio. Su
arte era solo una forma de ver la belleza carnal en un sue-
fio que no tiene relaciéon con la realidad [...] La lascivia
inocente, inconsciente del pecado; inmoral, incapaz de cual-
quier intencion seria, es la calidad que prevalece en todo lo
que ha pintado (Symonds 1874: 276-278, la traducciéon y
la cursiva son nuestras).8

En una misma direccién va Jacob Burckhardt. El testimonio que
el ilustre historiador suizo expresa sobre el arte de Correggio no
se aparta de las demas opiniones del siglo XIX, aunque el intelec-
tual de Basilea las expone en términos menos rudos que los de
los criticos britanicos.?

8 Bernard Berenson vuelve sobre el tema de la “Correggiosity” de Correggio en
un ensayo publicado originalmente en 1892. El connoisseur norteamericano,
hablando sobre la Noche de Dresden reconoce la intensa humanidad terrenal
que emana del cuadro. “La Virgen es en primer lugar una joven madre, el Nifio
es un mero infante, los Pastores no son que pastores” (Berenson [1892] 1903:
24, la traduccién es nuestra). Para Berenson Correggio es un pintor “mas sensi-
ble que vigoroso — [més] lirico que épico” (26, la traduccidn es nuestra). Sefia-
lamos el testimonio de Berenson, aunque llegue décadas después del comenta-
rio de James, por dos motivos. En primer lugar, porque sus juicios sobre Corre-
ggio, por lo menos en esa fecha, estan aun influenciados por la lectura de Sy-
monds (Johnston, 2016); en segundo lugar, porque Berenson fue alumno de
James en Harvard y fue profundamente influido por la psicologia del pragmatis-
ta clasico a lo largo de toda su carrera (Samuels 1981).

9 En una carta que el filésofo norteamericano escribe a su hermana desde Flo-
rencia en noviembre de 1873 declara, sin mucho entusiasmo, que estuvo leyen-
do Renaissance in Italy (1860) de Burckhardt. Sin embargo, esta afirmacion es
posterior al encuentro con el cuadro de Dresden (James [1873] 1920: 176).
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En su obra mas conocida, EI cicerone (1855), Burckhardt recono-
ce que “hay temperamentos que rechazan [a Correggio] en abso-
luto y se creen con derecho a odiarle” (Burckhardt [1855] 1953:
238) Su pintura es un medio “de representar la vida del modo
mas sensiblemente agradable y mas convincente posible,” para
ello estaba enormemente dotado. En cuanto a la moralidad de
Correggio sostiene:

Pero en la pintura superior no exigimos lo real, sino lo
verdadero. Nos acercamos a ella con el corazdn abierto, y
queremos que nos recuerde solo lo mejor de lo que hay en
nosotros, cuya expresion animada esperamos de ella. Co-
rreggio no ofrece esto; por ello la vista de sus obras se
convierte en una protesta continua; siente uno la tenta-
cion de decirse: “Como artista, habrias podido concebir
todo esto de un modo mas elevado”. Falta en él en absoluto
lo moralmente elevado; si estas figuras adquiriesen vida.
;Qué tendriamos en ella? ;Cuadl es el tipo de manifestacion
de vida que les adjudicariamos preferentemente? (Bur-
ckhardt [1855] 1953: 293)

Pero quizas entre todas las valoraciones criticas del siglo XIX que
comparten el “prejuicio” moral sobre Correggio, habria que pres-
tar especial atencién a la de John Ruskin que fue el critico mas
destacado del mundo anglosajon de la época victoriana y del cual
James poseia en su biblioteca algunos volimenes.10 En Lectures
on Architecture and Painting (1853) Ruskin pone a Correggio
entre los “maestros del color” (Tintoretto, Veronese y Tiziano),
pero afirma que en comparaciéon con la pintura religio-
sa/devocional de algunos maestros del 1400 carecen de rigor

10 James poseia tres libros de Ruskin en su biblioteca: The Elements of Drawing
(edicién de 1904), Sesame and Lilies (edicién de 1865) y The Stones of Venice
(edicién de 1904). Véase Kowalski 2014: 264.
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moral. La devocién de los primitivos atraviesa su ser por comple-
to y los hace “serios y meditabundos” (serious and thoughtful)
mientras que Tiziano y Correggio se abandonan a un sensualismo
mitolégico (Ruskin [1853] 1902:199). Para dar cuenta de esta
lascividad usa como ejemplo el siguiente cuadro conocido como
Jupiter y Antiope (1524-25) de Correggio (fig. 5), cuyo motivo
sensual y voyerista es evidente.

Fig. 5: Correggio, Venusy Amor espiados por un

sdtiro (Jupiter y Antiope), 1524-25. Paris, Museo

del Louvre.
Mas adelante en el texto, el critico londinense sostiene: “Si no me

dejan llamar a un tipo de trabajo cristiano y al otro anticristiano,
al menos me dejaran llamar al primero, moral y al otro, inmoral;
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eso es todo cuanto exijo que se admita” (Ruskin [1853] 1902:
132, la traduccidn es nuestra).

En la misma direccidén, en su obra Lectures on Arts (1870) cita
con aprobacion a Carlyle quien, en Frederick the Great (1858), se
lamenta de que en las galerias de Berlin se encuentren

patas de cabra, El toro de Europa, La loba de Rémulo y la
Correggiosity de Correggio, y no contienen, por ejemplo,
ningin retrato de Federico el Grande. No se encuentra
semejanza o cercania alguna a la noble serie de realidades
humanas o a cualquier parte de ellas que hayan surgido,
no del cerebro ocioso de un sofiador dilettante, sino de la
cabeza de Dios Todopoderoso. (Ruskin [1870] 1904: 132)

En las galerias abundan obras de contenido mitolégico que a es-
tos criticos les resultan inmorales y alejadas de los grandes relie-
ves humanos. Otra vez encontramos la expresion Correggiosity de
Correggio.

Recapitulando, en los documentos histéricos nada se observa
sobre mensaje moral alguno, al parecer no habria un significado
moral escondido detras de la estupenda imagen devocional de la
Noche de Dresden. Sin embargo, las cualidades que James en-
cuentra en la obra (alegria, solemnidad, inocencia, profundidad),
pertenecen mas al vocabulario de la critica clasicista de los siglos
XVII y XVIII que a la cultura del siglo XIX, en donde Correggio,
cuando no es descrito como un pintor demoniaco, lascivo y vo-
luptuoso es, sin embargo, un artista poco elevado moralmente.

La cuestion sobre el origen y el significado del prejuicio del fil6-

sofo contra Correggio se nutre de las consideraciones preceden-
tes. Hemos visto que, en la cultura del siglo XIX, era considerado
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un pintor lascivo, puramente sensual, poco profundo y afemina-
do. La aversidn original de James contra Correggio se inscribe en
un cuadro comun a buena parte de la cultura europea del siglo
XIX, una cultura que James conoce y vive intensamente.

El breve comentario del fildsofo neoyorkino sobre la pintura de
Correggio nos muestra claramente que la visién del cuadro cons-
tituye un hito en su concepcion del artista. “La protestacion” que
James tenia sobre Correggio, y que debi6é basarse en algunas de
las lecturas de la critica propia del siglo XIX, se desvanece ante la
contemplacion de la Noche.

4. VICTOR HUGO: AUTOAFIRMACION, MEZCLA Y DESMESURA

Una forma posible de abordar la contraposiciéon que hace James
con Victor Hugo es situarla en las coordenadas de la difundida
oposicion entre lo clasico y lo romdntico, teniendo en vista que,
en términos generales, el Renacimiento fue un movimiento que
recuper? lo clasico.

En 1814, Custine escribe a su madre diciéndole que en Alemania
lo roméntico y lo clasico son denominaciones que enuncian “dos
partidos que pronto dividiran al género humano” (Thibaudet
1945: 110). Stendhal, en Le Globe, afirma que ve en el romanti-
cismo contemporaneo “el derecho y el deber” de una generacion
de “expresar una sensibilidad nueva mediante una forma de arte
nueva” (Thibaudet 1945: 111). Esta nueva sensibilidad encuen-
tra en lo clasico y en la recuperaciéon de los canones clasicos su
oposicion. Los dos términos (romdantico y clasico) no llegan a la
gran existencia literaria sino el dia en que se vuelven adversarios.
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Lo que define lo romantico es dificil de exponer en unas pocas
palabras y, a la vez, es vital para comprender la oposicién esta-
blecida. La cristalizaciéon del romanticismo francés se da alrede-
dor de Victor Hugo, con la publicacién de su Cromwell (1827) en
donde expone claramente su credo estético. El conjunto de con-
signas clasicas, afirma Hugo, sigue la medida y la forma y algin
predominio de lo objetivo. Estas caracteristicas tuvieron su épo-
ca y su razon de ser pero devinieron convenciones formales que
no reflejan la nueva realidad ni expresan la nueva sensibilidad en
donde la contradiccién, la mezcla y la descomposicién superan
expresivamente a la antigua ratio.

En el prélogo a dicha obra, Hugo afirma que lo clasico vinculado
en su origen al politeismo, la filosofia antigua y la épica “sélo ha-
bia estudiado la naturaleza por una sola cara, rechazando sin
compasion de los dominios del arte todo lo que en el mundo, so-
metido a su imitacidn, no se relacionase con cierto tipo de lo be-
llo”. Esto tuvo su magnificencia pero “le sucedid lo que le sucede
a todo lo que es sistemdtico; en sus ultimos tiempos degenero
falso, mezquino y convencional.” (Hugo [1827]:1837 XVII).

Por el contrario con el advenimiento de la nueva religién, el ser
humano se vuelve testigo de las terribles incidencias del cambio
de época implicado en el establecimiento de la “sociedad cristia-

”

na:

El hombre, replegandose en si mismo al presenciar tan
enormes vicisitudes, comenz6 a compadecer a la humani-
dad y a comprender las amargas irrisiones de la vida. De
este sentimiento, que condujo a la desesperacion a Caton
el pagano, el cristianismo hizo nacer la melancolia [...] Al
mismo tiempo nacieron el espiritu de examen y de curio-
sidad, porque las grandes catastrofes eran al mismo tiem-
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po, grandes espectaculos de dolores y peripecias. (Hugo
[1827] 1837: XVI).

El genio romantico (de la melancolia y la meditacién) afirma, esta
emparentado con San Agustin, quien es un momento clave a la
hora de comprender la emergencia de la interioridad en constan-
te tensidn. En esta linea aparece la mezcla contradictoria en don-
de, como en la naturaleza misma, lo peor y lo mejor juegan roles
de un mismo relieve. En el prélogo nombrado se afirma que a una
sociedad nueva le corresponde una poesia nueva, esta, a diferen-
cia de la anterior, encuentra la verdad al reflejar no sélo lo bello y
su pura forma, sino también lo feo que sin duda forma parte del
mundo. El nuevo arte presenta la mezcla de lo bueno y lo malo,
dando lugar a matices que antes quedaban por fuera del arte.
Ahora en cambio se puede dar cuenta a la vez de “Lo grotesco y lo
sublime, el cuerpo y el alma, la bestia y el espiritu.” (Hugo [1827]
1837: XVII).

La uniforme sencillez del genio antiguo, tan medida y cristalina,
se muestra como lo radicalmente opuesto a este nuevo arte don-
de lo deforme y lo horrible y lo cdmico y lo jocoso se contrastan
mutuamente generando una nueva verdad. Esta mezcla es lo que
permite veracidad en la construccién de los caracteres psicoldgi-
cos. Hugo se pregunta quién es Cromwell:

un ser complejo, heterogéneo, multiple, compuesto de
elementos contradictorios, bueno y malo, lleno de genio y
de pequeiez [...] regicida, que humillaba a los embajado-
res de los reyes y al que torturaba su hija; austero y som-
brio en sus costumbres; que escribia malos versos; que era
sobrio, sencillo y frugal; soldado grosero y politico sutil;
habil en las argucias teolédgicas; orador pesado, difuso y
oscuro, pero que sabia hablar al alma a los que queria se-
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ducir; hip6crita y fanatico; visionario dominado por fan-
tasmas desde la nifiez; que creia en los astrdélogos y los
proscribia; excesivamente desconfiado, siempre amenaza-
dor y rara vez sanguinario; rigido observador de las pres-
cripciones puritanas; brusco y desdefioso con sus familia-
res, acariciando a los sectarios que temia, engafiando sus
remordimientos con sutilezas; grotesco y sublime; en una
palabra, siendo uno de esos hombres cuadrados por la ba-
se, como los llama Napoledn. (Hugo [1827] 1837: LXVI)

En esta penetracion psicolégica podemos encontrar la profundi-
dad del poeta que no solo vio su obra como fendmeno artistico
sino que crey6 que quienes lo leyeran profundizarian en su com-
prensién de la naturaleza y de la vida, mejorarian su conducta
civica y su adivinacion del arcano infinito. En una carta a Alphon-
se de Lamartine, datada al 24 de junio de 1862, el autor de Los
miserables explicita, en tono enfatico, la motivacion que lo empu-
j6 a escribir su obra; reproducimos parte de la carta:

Mi ilustre amigo: Si lo radical es lo ideal, si, yo soy radical.
Si, desde todos los puntos de vista, entiendo, quiero y ape-
lo a lo mejor; lo mejor, a pesar de lo que dice el proverbio,
no es el enemigo de lo bueno, puesto que esto vendria a
decir: lo mejor es amigo del mal [...] Si, yo combato el cura
que vende mentira y el juez que imparte injusticia [...] Si,
mientras que se le permita al hombre querer, yo quiero
destruir la fatalidad humana; condeno la esclavitud, des-
tierro la miseria, ensefio la ignorancia, trato la enferme-
dad, ilumino la noche, odio el odio. Este soy yo, y esta es la
razén por la que he escrito Los miserables. En mi pensa-
miento, Los miserables no es mas que un libro que tiene
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por cimiento la fraternidad y por cima, el progreso (Hugo
1862).11

Hugo entendia su obra de muchas maneras, una de ellas, moral.
La contraposicion es entre tonos. Para comprender el propio del
romanticismo podemos recurrir a un contemporaneo de James
que se ocup6 del movimiento en el contexto de transicion de fin
de siglo, el intelectual francés Paul Bourget. Este novelista y criti-
co de gran difusién, amigo de Henry James, que nuestro filésofo
lee luego de la fecha de la carta que estamos trabajando- en sus
Essais de critique contemporaine (1883), dedicado a la psycholo-
gie de autores y obras francesas entendidos como signos o sin-
tomas de la descomposicién de las formas de la cultura, es quien
acuiia el concepto de décadence. Con clara conciencia de la crisis
de fin de siécle, bucea en el romanticismo con algin detalle. La
definicion es dificil y cambiante, ya que para su época, y por la
repeticion de algunas de sus caracteristicas, el romanticismo se
ha vuelto sinénimo de convencionalismo, pero signific6, en su
pindculo, ademas de una transformacion literaria llena de volup-
tuosidad y metaforas truculentas, “el suefio de una existencia a la
vez arbitrario y exaltado y, sobre todo, sublime” (Bourget [1883]
2008: 182). Esta existencia no podia llevarse a cabo en el seno de
la mediocre vida burguesa. El odio a ella dio lugar al exotismo
literario que cred los paisajes mas bizarros. Las guerras de la
Revolucién y del Imperio han llevado a los franceses, segin
Bourget, a viajar mucho, a conocer otros paises y otras lenguas.
De esta experiencia multiplicada, surgird mas tarde el espiritu

11 Narciso Gay, de la Real Academia de Buenas Letras de Barcelona, apenas un
afio después de la aparicién de Los Miserables, dedicd un voluminoso panfleto a
combatirla por ser: “Una novela inmoral, una novela socialista, una novela
anarquica, un formidable y calumnioso libelo contra la sociedad” (Gay 1863:
257).
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critico del XIX. Segun el escritor francés, “una verdad emerge,
todavia confusa y oscura, pero ya perceptible, la de que hay mu-
chos modos legitimos, aun cuando contradictorios entre si, de
sofiar el suefio de la vida. El romanticismo es la primera intuicién
de esta verdad” (Bourget [1883] 2008:184, la cursiva es nuestra).

Las culturas lejanas y contradictorias querian ser penetradas por
el animo romantico, no para conocerlas, sino para vivirlas desde
la propia sensibilidad del yo, asi ensanchado e inclaudicable. Y asi
como el exotismo fue una caracteristica clave, también lo fue “la
infinita necesidad de sensaciones intensas.” (Bourget [1883]
2008: 185). La detonacion de cafiones de la revolucién y el Impe-
rio, continua Bourget, “no se limitaron a matar a los invasores de
la patria: al anunciar el fin de una sociedad, anunciaron el fin de
una sensibilidad” (Bourget [1883] 2008: 186).

El heroismo y las tragedias reales transformaron de tal modo la
sensibilidad que las correctas invenciones de la época clasica y la
literatura de salén, ya no decian nada. Alli donde estaba la forma
y la medida, ahora encontramos la pasién. “El ideal romantico no
sélo presuponia un trasfondo complejo y contradictorio, sino que
exigia la presencia, recortada contra dicho trasfondo, de almas
siempre en tension, almas excesivas y capaces de renovar cons-
tantemente las propias emociones” (Bourget [1883] 2008: 184).

El romanticismo es, de acuerdo al andlisis de Bourget, un nuevo
modo de hacer arte estrictamente vinculado a una reordenacién
de la sensibilidad que tiene su anclaje en condiciones histéricas y
que pone el acento en un “yo” cuyas afecciones exaltadas y en
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constante tension se mantiene intenso renovando sus emociones
en el seno de la mas animosa contradiccion.12

Con lo explicitado se puede resolver que tanto el romanticismo
como Hugo abordaron desde una sensibilidad nueva asuntos de la
vida y del mundo, profundamente complejos y contradictorios que
legitimamente pueden entenderse como morales. La contraposi-
cion se daria entre el brillo suavemente contenido del cuadro re-
nacentista y la desmesurada mezcla de la estética romantica. Esto
nos ilustra acerca de como entiende lo moral James en este mo-
mento de su vida, a saber, como una constitucidén solemne y mesu-
rada. Repetimos, este tono moral lo acompafiara toda su vida.

5. CONCLUSIONES

De acuerdo a los documentos historicos, La Natividad de Dresde
no parece haber sido concebida para brindar un mensaje moral.
Sin embargo, tanto en la critica clasicista de los siglos XVII y XVIII
como en la propia de la cultura del siglo XIX se hace foco, aunque
con valoraciones muy diferentes, en la moralidad de Correggio.
En esta linea James no es una excepcién. Su postura cercana a la
critica clasicista nace, segin sus propias palabras, de la contem-

12 Segln Vargas Llosas, el personaje principal de Los miserables es Victor Hugo:
“ese narrador lenguaraz que esta continuamente asomando entre sus criaturas
y el lector. Presencia constante, abrumadora, a cada paso interrumpe el relato
para opinar [...] Lo que en su origen era una historia mas o menos compacta [...]
se convierte, doce afios después, en una selva: a la historia central se injertan
otras, independientes o parasitas, y multiples digresiones filosoéficas, sociales y
religiosas. Este crecimiento es a ratos desproporcionado, anarquico; entre tan-
tas idas y venidas el hilo de la accién por momentos se extravia y la atencién del
lector se diluye a veces por la abundancia de comentarios [...] El eje en el que se
apoyay gira esta desmesurada narracién es el narrador, tan desmesurado como
ella (Vargas Llosas 2004: 23; la cursiva es nuestra).
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placion del cuadro!3 y revela un modo de entender lo moral como
constitucién solemne y mensurada. La tonalidad moral que James
encuentra en La noche de Correggio quiza se explique porque
haya advertido caracteristicas que por su sensibilidad y aun su
experiencia, el pensador podria valorar como elementos de con-
tencion, elementos serenos y alegres, ajenos a los raptos hacia
dimensiones informes y contrarios a sus fantasfas de suicidio y
visiones trastornantes. Tal vez pueda entenderse dicho semblan-
te moral como ese rasgo de la vida que prometia formas de solaz,
como un balsamo o elemento ordenador de una existencia que no
dejaba de ser vulnerable a momentos de desmesura y a elemen-
tos de disgregacion.

Dos puntos son relevantes, el primero es que este modo de com-
prender lo moral nos devuelve un dato clave sobre la personali-
dad y el pensamiento del joven filésofo que estimamos, como ya
dijimos, va a tener persistencia en su obra madura haciendo par-
te del concepto de strenuous mood. El individuo excepcional -
punta de lanza y direccion ejemplar en la transformacién de la
sociedad civil o profeta interior con dimensiones volcanicas que
transforman la religién- extraeria sus energias de un fondo su-

13 También debe tenerse en cuenta que en la biblioteca de James encontramos
la autobiografia (1844) del poeta y dramaturgo danés Adam Gottlob Oehlen-
schlager (1779-1850), cuya obra mas famosa es la tragedia Correggio, inspirada
en la vida del artista italiano (1811). (Sobre la biblioteca de James véase Ko-
walski 2014: 223). En su autobiografia el autor danés habla difusamente del
drama Correggio, subrayando su intencién de representar una tragedia de con-
tenido moral: “habia leido en Vasari las anécdotas sobre la muerte de Correggio,
y naci6 en mi el deseo de representar una vida de artista, oprimida pero grande,
en las mas importantes relaciones morales” (Oberholzer 1969: 55). En la obra
del dramaturgo danés, Correggio es un artista alegre, productivo, de buen cora-
z6n, contrapuesto nuevamente a Miguel Angel, que representa el prototipo del
artista arrogante y petulante. Véase Foglia 2009: 81-89.
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bliminal opaco y pre-comunitario, en este sentido es siempre, un
tanto monstruoso. Sin embargo, su actitud enérgica, de tensién -
contraria a la actitud easy going- se encuentra signada por un
tono serio y solemne cuya firmeza se empufia para dar batalla a
la descomposicién personal y finisecular estadounidense y euro-
pea.

Lo solemne y mesurado frente a Victor Hugo es una contraposi-
cion de tonos morales. La cuestion se hace mas evidente cuando
uno lee Los miserables que entre muchas complejidades mas, es
la historia del ex presidiario Jean Valjean que, ganado para el
bien por la bondad del obispo Myriel, se redime y eleva en la es-
cala moral a alturas inesperadas. Con lo cual, la poesia moral que
respira el cuadro de Correggio y que es antitética de la sensibili-
dad de Hugo, es la poesia de la mesura. Insistimos una vez mas,
esta apuesta “apolinea” del joven James tiene una clara persis-
tencia en su posicién ética general. En el temprano momento del
que nos ocupamos hemos mostrado cémo se insindan tensiones
que exigen una atencidn escrupulosa y vital, los elementos de
orden y de disoluciéon aparecen como motivo de una reflexion
ético-estética en relacion con las coordenadas de su época y su
inclinacion es desde estos momentos cercana a la medida clasica.
Cuando James ya no sea un joven, la tensién no desaparecer3, sus
esbozos mas ricos, seguiran enfrentando un mundo que esta mu-
riendo y otro, que no termina de nacer.
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Sandra Szir y Maria Amalia Garcia (eds.). Entre la academia y
la critica. La construccién discursiva y disciplinar de la histo-
ria del arte. Argentina - Siglo XX. Buenos Aires: Eduntref,

2017, 339 paginas.

Desde que Pierre Nora propuso
la nociéon de ego-historia, los
historiadores se vieron con-
frontados a la posibilidad de
que su condicion de sujetos
narradores no sélo se constru-
ya desde el impacto que los
hechos histéricos provocan en
ellos, sino también desde la
consciencia encarnada de cémo
son parte de una trama discur-
siva entre las narrativas pre-
existentes y futuras de su disci-
plina.

Asi, recordando a Nora, es
que una manera sintética de
caracterizar el libro editado por
nuestras colegas trasandinas
Sandra Szir y Maria Amalia
Garcia serfa entenderlo como
una caja de herramientas para
una ego-historia de la historio-
grafia del arte Argentino, con la
cual interpelan al lector a reco-
nocerse en el espejo de lo que
han hecho otros, apelando a un
sentido de comunidad en una
disciplina que por nuestra re-
gién latinoamericana ha pade-
cido de un complejo de invisibi-
lidad epistémico.

Efectivamente, desde que
Udo Kultermann dejé fuera a
los historiadores del arte lati-
noamericanos de su conocido
texto candnico, donde instal6
su axioma de que el protagonis-
ta de la historia del arte es el
historiador del arte, quedamos
como un fragmento periférico y
colonizado del curso general de
la historia del arte universal.

Si bien ello fue hace mas de
cincuenta afos, durante ese
lapso de tiempo podemos reco-
nocer que el trabajo de aumen-
tar en cantidad y calidad la
masa critica de la disciplina en
nuestra regioén ha sido en bue-
na parte responsabilidad de lo
que se hace por y para ella
desde Argentina. Este libro es
una prueba contundente de
aquello, donde no solamente se
hace la cuenta de la suma de los
“protagonistas” de la historia
del arte argentino, sino que
también implica una mirada
sobre sus instituciones. Ahi
estan el Instituto de Arte Ame-
ricano e Investigaciones Estéti-
cas y el Instituto de Teoria e
Historia del Arte de la Univer-
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sidad de Buenos Aires, funda-
dos a mediados del siglo XX y
que rapidamente se confunden
con el nombre de sus fundado-
res: Mario ]J. Buschiazzo y Julio
E. Payr6 respectivamente. Mas
recientemente tenemos los
distintos centros universitarios
que multiplican la labor semi-
nal de esta universidad y la
autoconvocatoria del Centro
Argentino de Investigadores de
Arte, los que son pruebas de
una institucionalizacién sin
precedentes en toda la regiéon
respecto del crecimiento expo-
nencial de la disciplina en las
ultimas décadas. Por lo que
este libro llega en un interesan-
te momento de transicién hacia
una madurez disciplinar.
Probablemente estas razo-
nes sean las que explican por
qué, cuando leemos el indice de
este libro, estamos familiariza-
dos con los 19 autores cuyos
textos han sido seleccionados y
resefiados por otros 22 autores,
a todos los cuales hemos escu-
chado personalmente y/o leido
en los ultimos 20 afios. Lo ante-
rior no se debe simplemente a
obligaciones académicas, sino a
que una genuina conviccién de
que lo planteado en Argentina
es de mucha utilidad en la re-
gién -y particularmente en
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Chile- para sacarnos el comple-
jo de invisibilidad epistémico,
con buenas razones y mejores
referencias.

El libro que comentamos es
uno de estos materiales de
referencia. Cercano al formato
anglosajon del reader, incluso
recordandonos esfuerzos como
el de Donald Preziosi o Jonat-
han Harris, recopila una anto-
logia de breves pero decisivos
textos que arman una cartogra-
fia tematica, conceptual y dis-
cursiva en donde se revelan las
posiciones centrales de los
diversos autores respectos de
sus enfoques, situando al lector
con una certera resefia critica
de cada uno de ellos, alimenta-
da con una completa informa-
cién bio-bibliografica y su con-
texto epocal. Todo en un arco
temporal que abarca gran parte
del siglo XX, considerando una
lista de 22 autores que crono-
légicamente van desde Eduar-
do Schiaffino hasta José Emilio
Burucua.

La propuesta de agrupaciéon
de los autores se estructura en
tres ejes conceptuales, cada
uno de los cuales toma forma
en un capitulo. El primero,
denominado “Nacional-regio-
nal-global”, apela al lugar de
enunciacién de los discursos y

la voluntad implicita de ins-
cripcién del relato sobre el
devenir de las artes argentinas
en un contexto mayor al &mbito
nacional. Aqui los textos selec-
cionados de Eduardo Schiaffino
y José Ledn Pagano, que insti-
tuye la idea de nacién a partir
del recurso a la identidad, son
tensionados por la voluntad de
insercion regional, primero
como parte de una tradiciéon
colonial -como es el caso de
Martin S. Noel- y luego como
parte de una emergente escena
latinoamericana que reclama
su lugar en la historia del arte,
como es parte del trabajo tex-
tual de Damian Carlos Bayon,
Marta Traba y Jorge Glusberg,
también consignados en esta
primera parte.

El segundo eje, titulado
“Problemas disciplinarios de
método. Iconografia e iconolo-
gia”, se concentra en agrupar
textos de autores que han esta-
do atentos a los problemas
metodoldgicos de la disciplina.
Acd comparece especialmente
el trabajo de Angel Guido, quien
tempranamente se propone
transferir las herramientas del
debate formalista de matriz
germanica, cuestién no menor
si consideramos la voluntarista
estructura de recepcion que le
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da a las ideas de Heinrich Wolf-
flin y su eventual impacto apli-
cado al estudio de la historia
del arte nacional y americano. Y
luego la filiacién iconografia-
iconoldgica que va de Héctor
Schenone hasta José Emilio
Burucda, este ultimo no sola-
mente un referente disciplinar
en su pais, sino también en el
mundo hispanohablante, res-
ponsable de transferir sentido
a nuestras lecturas de Aby
Warburg.

El tercer eje, denominado
“Poéticas-politicas”, se articula
en base al reconocimiento de
unos autores en donde la poéti-
ca formal deviene en politica
escritural. Esto toda vez que las
posiciones frente al adveni-
miento de la modernidad tien-
den a tener una recepcién po-
lémica, y ahi estd el texto de
Chiabra Acosta (“Atalaya”)
polemizando contra Pagano
para probarlo.

Estos tres ejes estan atrave-
sados por el estatuto de los
soportes en donde circularon
originalmente los textos selec-
cionados. Distintos formatos,
como periodicos, revistas, li-
bros y catadlogos, comparecen
evidenciando que el espacio de
enunciacion del historiador del
arte trasciende la academia y se
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instala en el campo social del
arte, a partir de una responsa-
bilidad y compromiso con su
objeto de estudio. Lo que va
desde consideraciones asocia-
das a la conservacién de sus
atributos patrimoniales hasta
la produccién de sentido a par-
tir de la critica sobre el arte
emergente, en que la funciona-
lidad del texto estd relacionada
con la construccién de lectores
complices de los asuntos del
arte y no solamente otros pares
de la comunidad disciplinar.

El trabajo riguroso y persis-
tente en la formacién e investi-
gacion disciplinar que generé
condiciones de produccién

para un libro como este, surgi-
do de un colectivo académico
llamado “Grupo de Historiogra-
fia”, resulta ser tan necesario
como urgente. En la introduc-
cion, las editoras nos prometen
futuras publicaciones como
esta, que no solamente son de
utilidad nacional, sino también
mas alld de los Andes, donde
las lecturas del arte argentino y
latinoamericano cada vez mas
comienzan en muchos de esos
autores que transitan entre la
academia y la critica.

José de Nordenflycht
Universidad de Playa Ancha
(Chile)

Gustav Theodor Fechner. Anatomia comparada de los dnge-
les/Sobre la danza [Vergleichende Anatomie der Engel/Uber
den Tanz], trad. de Marcos Guntin. Buenos Aires: Cactus,

2017, 112 paginas.

Tras la publicacién, en 2015, de
La cuestién del alma [Uber die
Seelenfrage], acaso uno de los
tratados mas representativos
del psicologo aleman Gustav
Theodor Fechner (1801-1887),
Editorial Cactus ha lanzado en
2017 un pequefio y singular
volumen que retine dos textos
de juventud que el propio Fe-
chner escribiera con el pseudo-
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nimo de Dr. Mises y que, en
alguna medida, anticipan o
prefiguran los rasgos funda-
mentales de lo que eventual-
mente Fechner sistematizaria
bajo el nombre de psicofisica.
Se trata de dos brevisimos
ensayos (palabra que tiene en
espafiol una acepcién y una
inscripcion en la praxis estéti-
co-artistica que habria que

dejar resonar aqui) que llevan
por titulo, respectivamente,
Anatomia comparada de los
dngeles (1825) y Sobre la danza
(1824).

Completan el volumen dos
textos suplementarios que
aportan a la inteligibilidad del
conjunto. En primer lugar, un
extracto de una conferencia
sobre Fechner dictada en 1909
por el filésofo estadounidense
William James (1842-1910).
Titulado someramente Nota
sobre Gustav Fechner, obra a
modo de prefacio, ofreciendo
una apretada sintesis de la
biografia, pensamiento y legado
del psicélogo aleman. Por otra
parte, una muy pertinente con-
tribucién (;un posludio?) de la
filésofa franco-argentina Marie
Bardet, que lleva por titulo “Un
pensamiento cuando se pone
sensible”.

Hablar aqui de inteligibili-
dad podria resultar problema-
tico. Sin embargo, no hay que
entender por tal la cualidad
transparente de una superficie
limpida y cristalina que deja
ver a través de si, ni la entereza
postal del mensajero que
transmite, sin pérdida ni des-
viaciones, el mensaje que se le
ha confiado. Inteligibilidad dice
aqui mas bien una capacidad
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del texto para hacerse sentir,
esto es, para hacerle algo del
orden de lo sensible a los cuer-
pos que lo transitan. Infligir
sensaciones antes que producir
sentido. Hacerlos reir, en pri-
mer lugar; puesto que -y mu-
cho se insiste sobre este punto-
se trata de escritos con preten-
siones humoristicas: diverti-
mentos, diriase, recurriendo
una vez mas a la jerga propia
de la praxis artistica.

Pero, ;quién es Gustav Fe-
chner? Para responder a esta
pregunta parece no bastar la
precision de algunas fechas y
lugares ni la relaciéon de algu-
nos hechos e ideas. Pregunta
destinada menos a esclarecer el
contorno de una figura que a
relevar el fondo contra el que
se recorta.

El prefacio contendria algu-
nas indicaciones en este senti-
do. La sola firma de James es ya
el indicio de una mediacion;
asimismo, la doble caracteriza-
cioén de los escritos del Dr. Mi-
ses como “semi-filosoficos,
semi-humoristicos” (p. 11)
hace sefias en direcciéon a un
sistema literario y un estilo
definidos. Asi, el nombre de
Fechner podria no resultar del
todo desconocido para quien
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hubiere transitado con paso
reposado el corpus borgeano.

En el pasaje “Animales esfé-
ricos” (El libro de los seres ima-
ginarios, 1957), Borges hace
patente la mediacién a la que
aqui aludimos: tras ponderar el
“ingenioso candor” de Fechner,
sefiala que se trata de un pen-
sador “alabado por William
James”; seguidamente, enco-
mienda al lector recorrer “las
piadosas paginas de su Zend-
Avesta”, refiriéndose a una de
las obras capitales de Fechner:
Zend Avesta oder tiber die Dinge
des Himmels und des Jenseits
(1851).

No obstante, ya en 1939, en
un articulo publicado en la
revista Sur, Borges atribuye al
psicélogo aleman (en un gesto
que exige una problematizaciéon
a la que sin embargo no po-
driamos dar curso aqui) nada
menos que la “tardia invencién”
del “capricho o imaginacién o
utopia de la Biblioteca Total”;
acaso uno de los temas que con
mayor frecuencia ocuparan al
escritor argentino. Finalmente,
en el ensayo “Pascal” (Otras
inquisiciones), Borges evoca en
una nota al pie la doctrina fe-
chneriana de la forma esférica
de los angeles, tal y como es
expuesta, precisamente, en
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Anatomia comparada de los
dngeles.

La composiciéon del libro
que aqui comentamos no ali-
menta, sin embargo, esta linea
interpretativa que, en ultima
instancia, no harfa sino recon-
ducirnos de regreso al interior
de la biblioteca de Borges.

Anatomia comparada de los
dngeles funciona como el rever-
so parddico de las Lecciones de
anatomia comparada de Geor-
ges Cuvier. Si, como tipificara
Foucault, la anatomia compa-
rada “establece en todo lo vivo
una amplia semejanza que se
puede distribuir de acuerdo
con una escala de complejidad
decreciente que va desde el
hombre hasta el zoofito” (Las
palabras y las cosas), Fechner
desplaza (reduccién al absurdo
mediante) los extremos de esa
escala: del angel a la piedra, no
hay ya ser que no sienta en un
cierto grado. Ser es sentir, ser-
sensible.

El opudsculo de Fechner esta
inscrito en la gran transforma-
cién experimentada a comien-
zos del siglo XIX por el modo de
concebir lo vivo: de la historia
natural a la biologia, de la taxo-
nomia de Linneo a la anatomia
comparada de Cuvier. Inscrip-
ciébn paroddica que, casi a la

manera de un apéndice o de
una anotaciéon al margen, dice
el limite y lo que falta nombrar:
“me he visto forzado a recurrir
al vocablo popular [volkstiimli-
chen] ‘angel’, por el cual se
entiende comdnmente a las
criaturas superiores en gene-
ral” (p. 17). Aqui esta cifrado el
pliegue, la duplicidad del gesto
fechneriano, a la vez roméantico
y positivista, experimental y
especulativo, ludico y riguroso.
Recortar cosas viejas como
objeto y escribir sobre ellas en
el estilo y segiin el método de la
ciencia nueva.

Hay seriedad en el juego: en
sucesivos incisos, Fechner des-
cribe forma, lenguaje y sentidos
de los angeles; ateniéndose a
algunas premisas fundamenta-
les, y enlazando y modulando
agil y eficazmente unas pocas
metaforas y analogias, Fechner
describe a los angeles como
unos seres esféricos entera-
mente compuestos de luz que
se comunican a través del color.

La esfera, explica Fechner,
es la forma mas perfecta. En
este sentido, ya Jenéfanes la
habia denominado “la forma de
Dios” (p. 22); y a ella deberia-
mos dirigirnos en nuestra bus-
queda de “la esencia de la Be-
lleza” (idem) antes que a la
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forma humana, que finalmente
“nos es agradable porque noso-
tros mismos somos humanos”
(p. 18).

Esférico es, por caso, el ojo,
el “mas noble” de los 6rganos,
“una esfera que se alimenta de
luz” (p. 23); y los angeles, nin-
guna otra cosa que “ojos vuel-
tos libres” (p. 25). El angel,
membrana fotosensible, piel
transparente, nudo luminico,
niega e invierte punto por pun-
to el principio de diseccion, que
instruye a buscar los drganos
primarios “borrando material-
mente la envoltura coloreada
de los organos secundarios”
(Foucault, Las palabras y las
cosas).

Los capitulos tercero y cuar-
to (“Sobre si los angeles tam-
bién tienen piernas” y “Los
angeles son planetas vivien-
tes”) son quiza los mas relevan-
tes de cara a los posteriores
desarrollos del panpsiquismo y
de la psicofisica fechnerianos.

Adicionalmente, el capitulo
tercero ofrece varios puntos de
contacto al segundo texto in-
cluido en este volumen, Sobre
la danza. Este brevisimo trata-
do afirma, ya en el comienzo,
que la danza es “el primer arte”
(p- 65) y ello no sélo para el
hombre sino “para el mundo en
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general”: también “los planetas
danzan en torno a sus soles”.
Todas las cosas bailan, despla-
zandose en reciproca conside-
racion las unas alrededor de las
otras. Sobre esta intuicion fun-
damental, Fechner (que habria
de doctorarse en medicina
algunos aflos mas tarde) cons-
truye una apologia de la danza,
subrayando, entre otras cosas,
su caracter intrinsecamente
saludable y vivificador.

;Como leer, finalmente, es-
tos escritos de juventud; y fun-
damentalmente, en qué térmi-
nos concebir su vinculo con lo
que habria de producir Fechner
en los afios venideros? Bardet
sugiere algunas claves para
interpretar esta cuestiéon en
prescindencia del lugar comuin
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del estadio embrionario (soli-
dario, finalmente, de un es-
quema teleolodgico de la historia
de las ideas).

Se trataria, por el contrario,
de pensar (o de percibir) estos
textos como pliegues que sur-
can un umbral, como ondula-
ciones en la superficie que
“conservan al mismo tiempo
una relacién de resonancia con
él por debajo de la superficie”
(pp- 88-89). Pliegues u ondula-
ciones que guardan con ese
fondo una relacién de deforma-
cién y de emergencia, y no de
semejanza, y que difieren y
estan distanciados sélo por su
espesor.

Franco Liberati
Universidad Nacional del Sur
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INSTRUCCIONES PARA LOS AUTORES

El Boletin de Estética ha adoptado la modalidad de referato externo y ciego.

Las colaboraciones deberan ser enviadas, en formato Word, al Director o al Comité
Académico a la siguiente direccidn de correo electrénico: boletindeestetica@.gmal.com

Los trabajos presentados deberan ser inéditos. Para ser evaluados por al menos un
arbitro externo al Comité Académico, la identidad del autor/a tendra que ser indicada en
archivo aparte acompafada de un breve curriculum.

Aunque el Boletin de Estética publica exclusivamente contribuciones en espaiiol, és-
tas pueden ser remitidas en otros idiomas (inglés, francés, aleman, italiano, portugués)
para su evaluacion. En caso de que un texto originalmente en otra lengua sea aceptado,
se designara un traductor cientifico.

Después de aceptados, los textos no podran ser reproducidos sin autorizacion escri-
ta de la revista. El Director y el Comité Académico se reservan el derecho de considerar
la publicacion, en casos excepcionales y por su relevancia en la matera, de un trabajo
aparecido previamente en otra lengua.

a) Estructura de los trabajos

Los articulos no deberan exceder las 10 000 palabras; las notas y los estudios criticos, las
6000 palabras, las discusiones, las 3000 palabras y las resefas bibliograficas las 1500
palabras. El Director y el Comité Académico se reservan el derecho de considerar la
publicacion de trabajos que excedan las extensiones indicadas.

Todos los trabajos deberan presentarse en un documento Word escrito en letra Ti-
mes New Roman de cuerpo 12 con interlineado 1,5. Las citas textuales deberan llevar
sangria en el margen izquierdo y escribirse en el mismo tipo de letra que el texto, pero
de cuerpo 11y con interlineado sencillo. Las notas a pie de pagina deberan escribirse en
letra de cuerpo 10 con interlineado sencillo.

El titulo de cada trabajo debera escribirse tanto en el idioma original en el que fue
redactado como en inglés. En el caso de los trabajos escritos en inglés, el titulo debera
colocarse, ademas, en espafiol. Todos los trabajos deberan estar acompafiados por un
resumen de hasta 120 palabras) en la lengua original en que fueron escritos, junto con
tres a cinco palabras clave. También deberan acompafiarse de un abstract de la misma
extension y de tres a cinco keywords. Se recomienda que las palabras clave no repitan las
que aparecen en el titulo del trabajo.

En caso de que los trabajos se presenten divididos en paragrafos, éstos deberan es-
tar titulados y numerados correlativamente. No deberan introducirse divisiones o subti-
tulos dentro de cada paragrafo. Las notas a pie de pagina deberan reducirse al minimo
posible y reservarse, preferentemente, para citas y referencias bibliograficas.
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Las notas no deberan contener argumentaciones o discusiones filoséficas, ni in-
formaciones de caracter historico. Tampoco debera incluirse en las notas el texto origi-
nal de los pasajes traducidos en el cuerpo del trabajo. No se admitiran notas cuyo texto
exceda las diez lineas.

Las notas de agradecimiento y/o mencion institucional deberan colocarse luego del
punto final del texto del trabajo. No deberan colocarse notas al titulo del trabajo ni a los
titulos de cada paragrafo.

b) Normas bibliograficas

El Boletin de Estética ha adoptado el sistema denominado autor-afio. Consecuente-
mente, las referencias en el texto o en las notas a pie de pagina deben hacerse segun el
siguiente modelo:

1: Libro o articulo con ntimero de paginas: (Radford 1975: 69).

2. Libro o articulo con nimero de paragrafo: (Baumgarten 17:50 § 1)

3. Libro o articulo con niimero de pagina y nota: (Goodman 1978: 69, n. 9)

4. Libro o articulo con referencia a varias paginas: (Gombrich 1960: 43 ss.)

5. Obras completas con sigla, volumen y nimero de pagina: (Benjamin, GS 11/1: 211-
212)

Para el caso de las obras de autores clasicos, se admitiran las siglas o abreviaturas usua-
les entre los especialistas, que deben colocarse en bastardilla. Por ejemplo: (Aristoteles,
De an. 111 2,426a1-5); (Kant, KrV A 445 / B 473), (Hume, PhW 111: 245)

Cuando no hubiere siglas o abreviaturas de este tipo, se podra emplear la referencia
a las ediciones consideradas canonicas, o bien a las mas conocidas. Deberan evitarse las
referencias mediante las fechas de ediciones o traducciones actuales de las obras citadas
pero que son anacronicas respecto de los autores, tales como (Aristoteles 1998: 27),
(Kant 2005: 287), (Hume 2004: 245). En caso de utilizarse una edicién reciente, podra
indicarse entre corchetes la fecha de la publicacion original, por ejemplo: (Johnson
[1765] 1969: 26-28), (Dewey [1934] 2005: 36-59), (Adorno [1958] 2003: 15).

Cuando se cite una tunica obra, la referencia bibliografica debera colocarse en el
cuerpo del texto. Cuando se cite o se aluda a mas de una obra o autor, las referencias
correspondientes deberan colocarse en nota a pie de pagina. Deberan evitarse todas las
expresiones o abreviaturas latinas, tales como cfr., idem, ibidem, op. cit., y otras semejan-
tes. Las referencias a obras de las cuales no se hace una cita textual deben realizarse,
segun los siguientes modelos:
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1. Referencia en el texto: (véase Danto 1981).

2. Referencias en las notas a pie de pagina:
2.1. Un autor y multiples obras: Véase Carroll 1988a, 1988b, 1996, 1998 y 2003.
2.2.- Varios autores: Véanse Dufrenne 1963: 15 y Sartre 1948: 47.
2.3. Varios autores y obras: Véanse Gadamer 1960 y 1977; Ricceur 1967, 1973 y
1987.

Las citas textuales extensas, de tres lineas o mas, deben colocarse sin comillas, en letra
mas pequefia y con sangria en el margen izquierdo.

La referencia bibliografica correspondiente no debe colocarse en nota a pie de pagi-
na, sino entre paréntesis, después del punto final del texto citado. Las citas mas breves,
ya sean oraciones completas o partes de una oracion, deben insertarse en el texto del
trabajo, con letra de tamafio normal y entre comillas dobles, seguidas de la correspon-
diente referencia bibliografica entre paréntesis.

Todas las citas textuales deberan estar traducidas al espafiol. En el caso de que haya
consideraciones de tipo filoldgico, se admitirdn luego de la traduccidn, las correspon-
dientes palabras o expresiones originales, que deberan colocarse entre paréntesis y en
bastardillas, por ejemplo: (mimetiké téchne), (imitatio naturae), (élan), (Pathosformel).
Las palabras en griego, o en otras lenguas que no empleen el alfabeto latino, deberdn
transliterarse de acuerdo con las convenciones mas usuales.

Las obras mencionadas en el texto y en las notas a pie de pagina deberan listarse al-
fabéticamente al final, bajo el titulo REFERENCIAS, y citarse de acuerdo con los siguientes
modelos:

Libros
Goodman, Nelson (1978), Ways of Worldmaking (Indianapolis: Hackett).

Compilaciones
Davies, Stephen, Higgins, Marie Kathleen, Hopkins, Robert, Stecker Robert y Cooper,
David E. (comps.) (2009), A Companion to Aesthetics (Chichester: Willey-Blackwell).

Capitulos de libro
Wolterstorff, Nicolas, “Ontology of artworks” (2009), en Davies, Hopkins, Stecker y
Cooper (2009: 453-456).

Articulos

Wolheim, Richard (1998), “On Pictorical Representation”, The Journal of Aesthetics and
Art Criticism, 56, 3: 217-226.
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Cuando se utilice una edicién en una lengua diferente a la del original, deberan consig-
narse los datos del traductor, editor y prologuista, si los hubiere:

Biirger, Peter (1997), Teoria de la vanguardia, trad. de Jorge Garcia; prélogo de Helio
Pifién (Barcelona: Peninsula).

En caso de dudas acerca de la manera de citar ediciones y traducciones de las obras
utilizadas, ya sea en el texto del trabajo, en las notas a pie de pagina o en la bibliografia
final, los autores deberan remitirse a la obra de Robert Ritter, The Oxford Guide of Style
(Oxford: Oxford University Press, 2002), en particular al capitulo 15, paginas 566-572.

c) (Criterios de evaluacion

Los trabajos propuestos podran ser calificados de acuerdo con una de las siguientes
categorias:

A.  (Aceptacion incondicional): el trabajo merece publicarse tal como ha sido
presentado, sin correcciones ni adiciones, salvo cambios eventualmente menores de tipo
estilistico o de detalle.

B.  (Aceptacion con observaciones): se recomienda la publicacion del trabajo,
pero se sugiere realizar algunas modificaciones en un nimero reducido de pasajes o
parrafos. (La version revisada, en caso de recibirse, sera enviada al mismo evaluador.)

C.  (Publicacion condicional): la publicacién del trabajo depende de la realiza-
cion de un nimero determinado de cambios importantes que se consideran imprescin-
dibles. (La version revisada, en caso de recibirse, sera sometida a un nuevo referato.)

D. (Rechazo): la publicacién del trabajo no es recomendable, ni siquiera con
cambios considerables, porque se requiere una reformulacion completa del texto.

En el momento de solicitarsele una evaluacion, el arbitro recibira por correo electrénico
el Instructivo para la confeccién de referatos, cuyo contenido puede consultarse online:
http://www.boletindeestetica.com.ar/instructivos/indicaciones-para-la-confeccion-de-
referatos/

COMENTARIOS BIBLIOGRAFICOS

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 44 113

COMENTARIOS BIBLIOGRAFICOS






