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Los juegos, los contrastes y las artes

Resumen
En este escrito abordamos la asociación entre los juegos y las artes atendien-
do a trabajos en el campo de la psicología del desarrollo y la filosofía. En la
primera parte, destacamos como rasgo distintivo del juego humano el con-
traste entre una actividad lúdica y una no-lúdica análoga. Describimos luego
distintos tipos de juego infantil y analizamos el contraste que los caracteriza.
En la segunda parte, mostramos el vínculo entre las artes temporales, el jue-
go social temprano y el juego con las formas de la vitalidad, así como el
vínculo del juego simbólico con las artes figurativas.

Palabras clave
Juego simbólico – formas de la vitalidad – juego social –artes temporales –
artes figurativas

Kinds of play, contrasts, and arts

Abstract
In this paper we address the association between playing and the arts attend-
ing to the works both in developmental psychology and philosophy. In the
first part, we argue that a distinctive feature of human play is the contrast
between a recreational activity and a similar non-recreational activity. Then
we describe different types of children's play and we analyze the contrast
that characterizes each of them. In the second part, we present the link of
temporal arts to early social play and forms of vitality and the link of sym-
bolic play to representational arts.

Keywords
Symbolic play – forms of vitality –social play –temporal arts– representa-
tional arts

Recibido: 02/10/2015. Aprobado: 07/11/2015.

B O L E T Í N  D E E S T É T I C A  N R O . 3 3 7

ESPAÑOL Y PÉREZ, LOS JUEGOS, LOS CONTRASTES Y LAS ARTES, 5-40

INTRODUCCIÓN

La asociación entre el juego de los niños y el arte ha estado presente
en la literatura filosófica al menos desde la Poética de Aristóteles. Sin
embargo, “juego” parafraseando a Aristóteles “se dice de muchas
maneras”. Claramente mostró Wittgenstein que no hay un denomi-
nador común a todo lo que llamamos juego, y que hay infinidades de
aspectos en los que difieren las diversas actividades lúdicas humanas:
los juegos pueden jugarse de a muchos o de a uno, en equipo o indi-
vidualmente, pueden ser reglados o no, pueden requerir solamente de
movimientos corporales o ser necesario agregar objetos del entorno,
pueden ser competitivos o colaborativos, etc. En la literatura filosófi-
ca ligada al arte y al desarrollo de las habilidades mentalistas el juego
suele estar asociado a la capacidad ficcional y a la imaginación. El
juego es también una de las claves del desarrollo humano: (casi) to-
dos los psicólogos del desarrollo han estudiado detenidamente el jue-
go infantil considerándolo como una actividad que anticipa capaci-
dades complejas humanas, como la capacidad simbólica y la
metarrepresentacional.

Nuestro objetivo en este trabajo es mostrar cómo la asociación entre
juego y arte debe ser considerada más profunda y compleja de lo que
habitualmente se sostiene. Atendiendo a trabajos en el ámbito de la
psicología del desarrollo, de la filosofía y a un trabajo previo conjunto
(Pérez y Español 2014) mostraremos que hay una enorme variedad

Silvia Español y Diana Pérez
Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales/Universidad de Buenos Ai-
res/Consejo Nacional de Investigaciones Científicas y Tecnológicas
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de actividades lúdicas que los niños desarrollan desde el año de vida,
y señalaremos cómo estas diversas formas de juego anticipan o se
vinculan con formas diversas de actividad artística.

El plan del trabajo es el siguiente. En la primera parte presentaremos
algunas peculiaridades del juego animal y el juego infantil humano,
tal como se ha discutido en el ámbito de la psicología, destacando
como rasgo distintivo del juego humano el contraste entre una acti-
vidad lúdica y una actividad no-lúdica análoga.  Repasaremos dife-
rentes tipos de juego infantil que han sido reconocidos en la literatura
(juego social temprano, juego sensorio-motor, juego simbólico, juego
con las formas de la vitalidad), y mostraremos qué tipo de contraste
surge en cada uno de ellos. En la segunda parte nos enfocaremos en
tres tipos de juegos - el juego social temprano, el juego con las formas
de la vitalidad y el juego de simbólico - y mostraremos, a partir de
ideas provenientes del el ámbito filosófico y psicológico, sus vínculos
con las artes temporales, en los primeros dos casos, y las artes repre-
sentacionales o figurativas en el tercero.

1. LOS JUEGOS Y LOS CONTRATES

El juego es una actividad que trasciende el mundo humano y se ma-
nifiesta en distintas especies animales. Aunque ciertamente es más
prominente en mamíferos también se han descripto pautas de juego
en pájaros, algunos reptiles y aves (véase Burghardt 2005). Pese a ser
una actividad de larga data en la historia de las especies que ha inten-
tado ser definida desde múltiples ámbitos no se ha logrado  un defi-
nición consensuada. Su determinación empírica también es compleja:
cuándo una actividad puede ser considerada juego es siempre objeto
de reflexión; lo que puede ser considerado juego en un contexto pue-
de no serlo en otro, aún cuando la conducta parezca similar en mu-
chos aspectos (véase Pellegrini 2009). De acuerdo con Burghardt
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(2011: 13-16), cinco rasgos nos permiten reconocer cuándo una con-
ducta puede ser considerada juego en el mundo animal. Primero, la
conducta no ha de ser completamente funcional: puede tener alguna
función actual, como elevar el nivel de excitación (arousal) o el tono
corporal, pero no tiene un valor para la supervivencia. Segundo, la
conducta ha de ser espontánea, placentera, voluntaria. La combina-
ción de ambos criterios sitúa fuera del juego conductas placenteras y
voluntarias pero completamente funcionales, como el comer o el apa-
rearse. El tercer criterio informa sobre la apariencia de la conducta
lúdica: para ser juego la conducta ha de tener alguna característica
que la ubique estructural o temporalmente como diferente de la con-
ducta seria. En el primer caso, la conducta ha de estar incompleta -lo
que generalmente se debe a la inhibición o eliminación de la parte fi-
nal de la conducta seria (como en el mordisqueo juguetón de los lo-
beznos)- exagerada, en intensidad o duración y/o tener modificacio-
nes en la forma, secuencia u orientación. En el segundo caso, la
conducta lúdica ha de diferir por precocidad, es decir, presentarse
tempranamente en la vida antes de que se necesiten sus versiones se-
rias (como las pautas de pelea que se desatan en algunas crías de
mamíferos, en ausencia de un atacante real, que parecen una suerte
de ejercicio para la vida adulta). El cuarto criterio es que la conducta
ha de realizarse repetidamente en una forma similar pero no estereo-
tipada durante algún período de la ontogenia animal. La repetición
frecuente y variada de la conducta lúdica es útil para distinguir el jue-
go de conductas anómalas e inusuales y también para distinguirlo de
la actividad exploratoria hacia estímulos novedosos que suele prece-
der a la actividad lúdica. El quinto y último criterio es que el juego se
inicia cuando el animal no está fuertemente motivado a realizar otras
conductas ya que sus necesidades básicas están cubiertas.

Algunos organismos cuentan con un período específico de la vida en
que no están motivados a realizar otras conductas ya que sus necesi-
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dades básicas están cubiertas. Se trata de la infancia o  período de in-
madurez después del nacimiento en que los adultos cubren plena-
mente susnecesidades básicas de alimentación y protección.  La in-
fancia, aunque propia de los mamíferos, presenta considerables
variaciones entre especies, en particular en primates.  De acuerdo con
Gómez (2007: 37-50), hubo una ola evolutiva que condujo a que la
infancia se prolongara en la línea de los primates. En primera instan-
cia, tal estrategia evolutiva parece peligrosa: da lugar a organismos
débiles y vulnerables, por un período cada vez más extenso, que re-
quieren que los miembros adultos inviertan mucho tiempo y energía
en su cuidado. Sin embargo, la vulnerabilidad e inmadurez con que
nacen los primates tiene una ventaja evolutiva fundamental: permite
que haya plasticidad, fluidez o flexibilidad cognitiva. Si todo nuestro
repertorio conductual y nuestras capacidades representacionales es-
tuvieran pautadas filogenéticamente, tendríamos a nuestra disposi-
ción únicamente estructuras fijas. En cambio, la disposición a com-
pletar las adaptaciones comportamentales durante la ontogenia,
propia de los organismos con infancia prolongada, dio lugar a com-
portamientos flexibles. Juego e infancia van de la mano. Al tener ase-
guradas sus necesidades básicas por los adultos, la crías pueden dedi-
carse a actividades que no están vinculadas con fines biológicos
(nutrición, defensa y reproducción);  emerge así el juego en el que el
comportamiento se separa de sus fines adaptativos (Bruner 1972).

En el caso de los humanos la infancia se extiende notablemente y el
juego -el comportamiento flexible prototípico del período de inma-
durez- adquiere dimensiones ampliamente relevantes para el desarro-
llo motor y psicológico. La primacía de medios sobre fines y la orien-
tación no funcionalson dos rasgos constitutivos del juego que algunos
consideran suficientes para caracterizarlo (véase Fagen 2011).  Sin
embargo, consideramos que algo esencial del juego se pierde si no se
toma en cuenta el contraste que acontece en él entre la conducta lúdi-
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ca y una conducta no lúdica semejante. Garvey (1977: 14-19) describe
al juego infantil humano como una actividad placentera y divertida,
espontánea y voluntaria que no posee metas extrínsecas o propósitos,
que es más un disfrute de medios que un esfuerzo destinado a un
propósito particular, que involucra un jugador participativo y activo.
Y adhiere un último rasgo al que considera el corazón del juego: el
contraste. El juego, sostiene, guarda conexiones sistemáticas con lo
que no es juego; conlleva una relación sistemática con alguna con-
ducta análoga no-lúdica que permite el contraste entre lo que es jue-
go y lo que no lo es.

La idea propiamente dicha de juego depende del contraste.
Sólo podemos hablar de él cuando lo contrastamos con otras
orientaciones o estados; solamente podemos identificar un
comportamiento lúdico cuando el actor del mismo puede
adoptar un comportamiento no lúdico que difiere del prime-
ro. (Garvey 1977: 15-16)

El juego exige que los jugadores comprendan que aquello que se ma-
nifiesta ser no es lo que aparenta ser (Garvey 1977:19).

El contraste está vinculado con un aspecto (el primer caso) del tercer
criterio de Burghardt 2011 para el reconocimiento del juego animal.
Está presente siempre que haya una diferencia estructural -por pre-
sentación incompleta, exageración u otras variaciones- de la conduc-
ta lúdica en relación con su versión seria, pero el juego requiere
además el reconocimiento de que la actividad se realiza de un modo
simulado. Una idea semejante se encuentra en Bateson 1972 quien
describe el comportamiento de dos monitos jugando, entregados a
una secuencia de interacciones, en la cual las acciones eran semejan-
tes, pero no las mismas, a las del combate. Señala que era evidente,
aun para un observador humano, que la secuencia en su conjunto no
era un combate, y era evidente para el observador humano que para
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los propios monitos participantes eso no era un “combate”. Sugiere
que estas pautas de juego de los mamíferos sólo pueden producirse si
los organismos participantes son  capaces de cierto grado de meta-
comunicación, es decir, de intercambiar señales que transmitieran el
mensaje: ‘Esto es un juego’. En estas pautas de juego de los mamíferos
se refleja una “epifanía por la vía de la negación”. El animal despoja
de sus efectos, dejando en suspenso o sin terminar, la dentellada
hiriente para convertirla en juguetona y suave caricia con los dientes
(véase Rivière y Español 2003). Al reconocerse una pauta de actividad
como realizada de modo simulado, forzosamente han de tenerse en
cuenta los contrastes entre la simulación y el comportamiento del
cual deriva (Garvey 1977:18). Esta comprensión parece estar presente
en los casos de simulación consciente en el mundo animal. Pero no
pretendemos aquí abrir esta discusión. Nos basta haber mostrado
cierta continuidad filogenética en la génesis de este rasgo esencial  del
juego.

Abordar el juego infantil conduce a contemplar una diversidad de
juegos: los bebés y los niños juegan, y juegan de muy diversas formas,
durante todo el período de inmadurez prolongada que la evolución
les brindó, y aún más. El contraste propio del juego infantil humano
requiere la comprensión de que aquello que se manifiesta ser no es,
en algún sentido, lo que aparenta ser. Es esta actitud no literal lo que
permite que el juego tenga consecuencias amortiguadas, es decir,
permite al juego ser juego (véase Garvey 1977). La actitud no literal
tiene un efecto muy beneficioso: conduce a la realización de activida-
des sin preocupación por los resultados de la propia acción sino con
concentración en la actividad que se realiza. Torna posible que se ex-
perimenten conductas complejas sin la presión de tener que alcanzar
un objetivo. El juego proporciona así oportunidad para ensayar com-
binaciones de conductas que no serían intentadas en condiciones de
presión funcional (véase Bruner 1972). Al realizar acciones sin la pre-
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sión de obtener un resultado, el niño explora y logra metas sin pro-
ponérselo y sin frustrase si no las alcanza ya que la actividad resulta
en sí misma placentera (véase Del Val 2008). Por eso, el juego infantil
está ligado a los cambios en el desarrollo y varía con él. Así lo han re-
conocido las diferentes teorías psicológicas que lo han observado
desde diferentes perspectivas y han resaltado diversos rasgos y tipos
de juegos.

Pensar en términos de contraste induce a buscar y resaltar la co-
presencia de la conducta lúdica y la no-lúdica (los dos componentes
del contraste) y sus distintas manifestaciones en la diversidad de jue-
gos. Creemos que prestar atención a los contrastes implicados en di-
ferentes actividades lúdicas reconocidas en la literatura psicológica es
una estrategia útil y novedosa para enriquecer nuestra comprensión
de los juegos infantiles, para reconocer cierta continuidad ontogené-
tica y ponderar su influencia mutua. La simulación es un caso eviden-
te de contraste. Pero no todos los juegos son juegos de simulación.
Aún así, los juegos que suponen  simulación, en grados de compleji-
dad diversos, son los que más han llamado la atención en la psicolog-
ía del desarrollo. En particular, la simulación propia del juego simbó-
lico es la que ha acaparado más la atención.  Este tipo de juego
incluye casos en los que un objeto presente puede tratarse de tal mo-
do que evoca un objeto radicalmente diferente, como cuando una ca-
ja “está por” o evoca una bañera y una ficha de plástico es el bebé en
la bañera; así como casos en el que el propio niño con sus movimien-
tos simula ser otra cosa, como cuando un niño se balancea rígida-
mente hacia uno y otro lado simulando ser una campana. El contraste
notable, la marcada distancia entre lo que se manifiesta ser y lo que
aparenta ser, volvieron a este juego centro de atención y su análisis
opacó la búsqueda o el reconocimiento del valor de otros contrastes
en los juegos infantiles. Sin embargo, en el recorrido ontogenético
que desemboca en el juego simbólico han ocurrido otros contrastes y
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otros más lo acompañarán y sucederán. A continuación nos ocupa-
remos de ellos.

El juego social temprano

La singularidad de nuestra inmadurez prolongada -probablemente el
hecho biológico más impresionante de la ontogenia humana- se ve
reforzada por la emergencia entre los 2 y 5 meses de vida del bebé de
formas de juego social entre adulto y bebé que pueden considerarse
casi un avance cualitativo sobre las formas no humanas de juego (Fa-
gen 2011:89). En la década del 70, a través de microanálisis y la pers-
pectiva observacional de la etología, comenzaron a documentarse los
rasgos llamativos de este fenómeno (véase Stern 1974, Stern y otros
1977). Garvey 1977 señala que los padres introducen al bebé, desde
sus primeros meses, en una orientación no literal o no realista con
respecto a sus experiencias pero no nos indica dónde o en qué radica
el contraste. En las décadas siguientes, estos estudios decayeron y es-
tuvieron alejados de la corriente principal de investigación en psico-
logía. Sin embargo, recientemente renacen en un nuevo universo de
discurso centrado alrededor de los conceptos de corporalidad (embo-
diment), intersubjetividad y musicalidad comunicativa (Fagen 2011:
92-96 Carretero y Español en revisión) que nos permiten ahora in-
tentar comprender dónde se encuentra el contraste en el juego social
entre adulto y bebé.

En efecto, en el juego social temprano los adultos muestran una acti-
tud no literal que supone que aquello que se manifiesta no es lo que
aparenta ser, e introducen así el primer contraste en la vida del bebé.
El padre dirá “te como la patita” pero no la comerá, hará mordisque-
os suaves, a veces más fuertes a veces más débiles, casi inexistentes,
hará pausas variadas entre las ellos con lo que los dispondrá irregu-
larmente en el tiempo.  ¿Entiende el bebé que el adulto le come la pa-
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tita pero no la come? Difícilmente ¿Qué entiende/percibe el bebé de
la actitud lúdica del adulto hacia él? Probablemente para el bebé se
trata de un juego con el tiempo y la dinámica del movimiento. En es-
te juego social, como en los juegos clásicos de expectativas, los adul-
tos juegan con la demora y la tensión, con la expectativa y la sorpresa
(véase Stern  1991).

En 2007, en el video Dance, Movement, and Bodies:Foreys into the
Nonlinguistic and the Challenge of Languaging Experience
(http://philoctetes.org/event/dance_movement_and_bodies_forays_int
o_the_nonlinguistic_and_the_challenge_of_languaging_experience_ev
ening_ii), Stern simula una de las cientos de formas que puede tomar
el juego: el clásico "te agarro, te agarro" en el que la madre estando
frente al bebé le dice reiteradamente que lo va a agarrar, finalmente lo
agarra y el bebé  ríe. Aunque de apariencia simple, si se mira de cerca,
dice Stern, es una danza con estructura rítmica y progresión. Lo que
sucede es que el tiempo se mueve: la madre dice "te agarro", el bebé la
mira y ella repite "te agarro" despues de un ratito; así el bebé se vuelve
más alerta y anticipa, sin palabras claro, algo que puede referirse más
o menos como “la próxima vez ella lo dirá más o menos por acá";  en-
tonces la madre repite pero viola su expectativa un poquito más, el
bebé se vuelve aún más interesado. Ella vuelve a hacerlo y  el bebé
comprende algo así: “yo conozco este juego, es el juego progresivo
delas violaciones temporales". Se trata de una cuestión de estar en
ritmo o fuera de ritmo, y ver si se está yendo en la dirección correcta;
algo que un bebé de 5 o 6 meses puede hacer. Entonces predice “el
próximo lo hará por acá"; la madre va, "Te agarro, te agarro… y ¡te
agarré!" Allí mismo, el bebé explota en risas porque su expectativa ha
sido violada una vez más cerca del final.

Estos juegos se asemejan a una danza con una estructura rítmica y
progresiva porque los adultos además de mover el acontecimiento en
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el tiempo para allá o para acá, lo expresan multimodalmente: si alar-
gan el tiempo amplían la expresión de la cara, amplían la apertura de
las cejas y párpados, si acortan el tiempo, acortan la amplitud de la
distancia entre las manos propias o entre la cara del bebé y la de ellos.
Los contornos melódicos y los contornos kinéticos de su performan-
ce multimodal se coordinan (véase Español y Shifres 2015). El bebé,
sensible a los rasgos temporales expresados multimodalmente (véase
Español 2014), percibe y se ve afectado por la demora, la expectativa.
Comprende el juego y participa en él. Jugar con la expectativa o el
suspenso, con ciclos repetitivos y crescendos, genera una experiencia
plena de alegría y excitación en el bebé no podría nunca ser lograda
por el bebé en soledad, al menos no en su carácter cíclico e intensidad
(véase Stern 1991).

En estos juegos una acción no literal, en la que se realiza sólo el inicio
de la acción y el resto queda suspenso,  contrasta o tiene su contrapar-
te con la realización efectiva de esa acción. En este sentido se parece a
los mordisqueos juguetones de algunos mamíferos que mencionamos
arriba. Pero hay algo que distingue a estos juegos de aquellos. Al insi-
nuar la acción de agarrar y moverla irregularmente en el tiempo hacia
adelante (extendiéndola, demorándola, acrecentando la expectativa),
los adultos introducen al bebé en dos claves del mundo humano: el
contraste entre lo que es y no es y el dominio del tiempo. Y muestra al
uno en el ámbito del otro. El contraste parece ser del tipo “ahora no es,
ahora no es… ahora es”. El juego con sus variaciones puede incluir
muchos niveles de contraste para el adulto. Un juego de expectativa
bajo la forma “te como la patita” supone para el adulto -además del
contraste entre la acción insinuada en el tiempo y la acción finalmente
realizada- la simulación, es decir, el contraste entre no comer la patita
(acción suspendida) y comer la patita (acción que nunca realiza y que
está, por tanto, infinitamente distante temporalmente). Pero el bebé es
ajeno a este último contraste, él percibe únicamente el contraste inicial
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en el que la acción insinuada está muy cercana, casi pegada, contigua
temporalmente, a la acción efectivamente realizada. Se trata de la in-
troducción a un mundo social temporal de orientación no literal.

Otros juegos tempranos típicos son los juegos de sostén que se mon-
tan sobre la primera necesidad humana: ser sostenido (véase Calmels
2014) Son juegos de riesgo donde no hay riesgo. Por ejemplo, cuando
un adulto teniendo al bebé sentado en las rodillas lo deja caer hacia
abajo mientras lo sostiene con las manos. La caída es una caída soste-
nida;  el cambio de la temporalidad en la caída,  y por ende de la cuali-
dad del movimiento, evita el riesgo. No hay una caída literal, es una
caída no-literal o simulada.  Lo que sucede es riesgoso pero, por como
se hace, no es riesgoso. Y en eso consta el juego, la excitación del ries-
go sin el riesgo. Aunque estos juegos estánhechos con las mismas cla-
ves que los juegos de expectativas -el contraste entre lo que es y no es y
el dominio del tiempo-,  el contraste adopta un modo particular, pare-
ce responder a la forma “esto es pero así no es”. A su vez,  no sólo el
tiempo sino la cualidad del movimiento y el contacto (la otra cara del
movimiento) presente en el sostén los definen.

Las performances dirigidas al bebé son otro tipo de juego en los que el
movimiento también pasa a primer plano. Estas se montan sobre la
repetición variada de motivos (sonoros o kinéticos), en cuanto a su
dinámica, ritmo y/o contornos. Los motivos son breves y diversos:
hacer subir y bajar al bebé tomándolo desde su tronco,  o la acción
simple de sacar una manta que lo cubre, o una breve frase verbal
(véanse Stern y otros 1977 y Español 2014). Al repetir variadamente
(dos o tres veces) un mismo motivo con sutiles variaciones que no
cambian los aspectos relevantes de la conducta abierta (sigue siendo la
misma conducta realizada de un modo más veloz o con un ritmo o
contorno melódico distinto), los adultos ofrecen un contraste del tipo
“esto es así… y así, y así, y así”. Por ejemplo, un movimiento casual de
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sacar la manta que cubre al bebé, inicia un breve y agradable juego
social. Este movimiento inicial se constituye en el motivo que define
el patrón de movimiento y el lapso de tiempo básicos para las repeti-
ciones que le siguen. El movimiento se monta en el patrón acerca-
miento-alejamiento en el plano sagital y es temporalmente regular.
Sin embargo, la repetición presenta variaciones. En la primera, el mo-
tivo se adorna agregando un movimiento hacia arriba y abajo que ge-
nera un movimiento flotante y flexible en la manta; en la segunda, el
movimiento se acelera apenas y se acompaña de sonidos vocales (ti-
ti-ti-ti ...) que son progresivamente más cortos y más altos; en la ter-
cera, el patrón acercase-alejarse se acompaña de una vocalización as-
pirada “la saco, la saco, la saco” con un alargamiento (ritardando) y
una disminución de la intensidad (diminuendo). Finalmente, se pro-
duce una última vocalización  (uuuúpateee! ) en el momento del
último avance, que es la más larga de todas las repeticiones del moti-
vo y tiene la misma duración que la vocalización. El movimiento de
retirarse recurrente se produce en silencio, y cierra la frase. El adulto
se echa atrás y llega al centro de su kinesfera (véase Español y Shifres
2015).

Los sutiles cambios de tiempo en las repeticiones ayudan a generar
expectativa y sostienen la atención del bebé. A diferencia de lo que
ocurre en los juegos de expectativas, en ella no se violan las expectati-
vas sino que se favorece la generación de anticipaciones y la cons-
trucción de unidades. El involucramiento del bebé en el juego es
también distinta, aquí no estalla en risa, está atento y sonríe. A dife-
rencia de los juegos de sostén aquí no hay riesgo alguno, al contrario,
es un encuentro sereno. El adulto juega mostrando el contraste “esto
es así… y así, y así, y así”. En cada repetición hay una regularidad
temporal y estructural (sacar la manta con un tempo y una forma de
movimiento) que constituye el “esto”, en cada repetición hay varia-
ciones kinéticas y/o sonoras que constituyen el “así”.
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Así como las performances comparten con los juegos de expectativas
la facilitación de la generación de expectativas (no la violación de ex-
pectativas), los juegos de expectativas se estructuran también en la
forma repetición-variación, aunque ése no sea el aspecto más rele-
vante de ese juego. En realidad la forma repetición-variación es un
rasgo prototípico general de interacciones entre adulto y bebé que se
ha observado en diversos fenómenos. La voz humana ofrece una rica
fuente para variar melodías en término detempo y ritmo, duración,
pausas, alturas, intervalos y acentos (véase Papoušek 1996). Pareciera,
además, que en el habla dirigida al bebé pueden identificarse rasgos
poéticos como aliteraciones, rimas y la repetición de frases breves al-
rededor de las cuales se elaboran variaciones melódicas, dinámicas y
rítmicas (véase Miall y Dissanayake 2003). La forma repetición-
variación es una estrategia simple y poderosa para la emergencia de la
reciprocidad propia de los encuentros intersubjetivos humanos (véa-
se Español 2014).

Todos estos juegos sociales tempranos son experiencias de involucra-
miento: la demora es demora para el bebé que está atento, se trata de
captar y extender el tiempo de atención del bebé (y para captar la
atención del bebé el adulto tiene que estar él mismo atento);  la caída
sostenida se genera en un diálogo tónico entre adulto y bebé, ninguno
de los dos puede distraerse; las repeticiones variadas de motivos son
una estrategia para atraer y sostener la atención del bebé e involucrar-
lo socialmente. Para jugar se necesita un compromiso de autenticidad
en el involucramiento. Cuando se juega sin estar ahí, el juego social
desaparece (Reddy 2008). La actitud lúdica no-literal no es sinónimo
de distracción o irrelevancia. Al contrario,  la no literalidad emerge
casi a la par que la literalidad y aunque la acción lúdica no es seria, no
es un esquema de acomodación al mundo, requiere estar ahí, atento,
compenetrado en lo que ocurre. La realización de actividades sin pre-
ocupación por los resultados de la propia acción sino con concentra-
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ción en la actividad que se realiza conduce, en este contexto social
temprano, a la profundización y extensión del propio contacto social.

En  2010, Stern acuña el concepto “Formas de la vitalidad” para refe-
rirse a la forma en que captamos los aspectos dinámicos de nuestra
experiencia y al estilo con que hacemos las cosas o nos movemos, as-
pectos cruciales en los encuentros interpersonales.1 Las formas de vi-
talidad informan sobre el estado subjetivo del agente de la acción o de
aquél que se mueve y son esenciales para los encuentros interpersona-
les. Stern encuentra en el juego social temprano un lugar donde las
formas de la vitalidad se hacen evidentes: los adultos suelen jugar con
las formas de la vitalidad. Para evitar la habituación y el aburrimiento
del niño, los adultos suelen repetir variadamente el juego. El resultado
es una forma tema-variación de formas de la vitalidad. El juego social
temprano resulta así, a veces, casi puramente un juego con las  formas
de la vitalidad. La forma repetición-variación, resalta Stern,  lo verte-
bra y torna posible.

El juego sensorio-motor

En el mismo período evolutivo en el que emerge el juego social tem-
prano, aparecen los primeros juegos sensorio-motores en soledad del
bebé. Estos emergen al independizarse un esquema motor del fin que
lo provocaba: así la acción de tirar la cabeza hacia atrás para ver algo,
se desprende del interés de ver algo y se realiza por el placer de ex-
tender el torso y tirarse para atrás. El contraste es leve, el esquema es

1 En los últimos años este concepto ha sido explorado en distintos áreas. En el ámbito
de las neurociencias se ha confirmado que las formas de la vitalidad son elementos
que caracterizan una acción  y se detectan sobre la base de la dinámica del movi-
miento: tocar se puede hacer de una forma energética o gentil (véase Di Cesare y
otros 2013). Se ha observado que personas con autismo parecen tener dificultades en
el reconocimiento de las formas de la vitalidad (véase Rochat y otros 2013)
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el mismo pero no está motivado por la finalidad de mirar sino por el
placer corporal que produce. Piaget 1945 describió situaciones deta-
lladas donde la animación y vitalidad se expresan en movimientos
que se repiten guiados por el placer propioceptivo. Tales movimien-
tos, combinados con la emisión de diversos sonidos y ruidos (chas-
quidos, modulaciones vocales contorneadas ascendentes y descen-
dentes, formaciones de sílabas rítmicas) se encuentran entre los
primeros recursos de juego para ser utilizados en soledad. Cada even-
to novedoso, que no sea sentido como amenazante o peligroso, atrae
la atención del bebé que inmediatamente lo explora; y, una vez que se
habitúa a él, la actividad lúdica suele seguir a la exploratoria.

El contraste entre el esquema motor funcional y el esquema motor in-
dependizado del fin es casi inasible: la señal de placer es lo más evi-
dente y, probablemente,  puedan observarse cambios en la acción de-
bido a la reorientación de su funcionalidad inicial y el interés por los
efectos que produce al placer propioceptivo del movimiento. Cuando
alrededor de los 4 meses el bebé comienza a poder agarrar objetos, es-
ta misma acción empieza también a realizarse de manera gozosa y li-
bre de fines prácticos. El juego con objetos se continuará desarrollan-
do hasta que, alrededor de los 12 meses, el juego sensorio-motor dará
lugar al juego funcional, la antesala del juego simbólico.

El juego simbólico

En el campo de la psicología del desarrollo, el juego que involucra fic-
ción o personajes de ficción ha sido el foco de atención en la mayoría
de los estudios de juego, probablemente debido a su relación con la
formación simbólica en la ontogenia. Existe cierto acuerdo en recono-
cer que el juego simbólico comienza en el nivel pre-simbólico, en lo
que se reconoce como juego funcional. En el juego funcional los niños
comienzan a utilizar los objetos fuera de su contexto habitual. Utili-
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zan, por ejemplo, una cuchara vacía para "comer", es decir, simulan
comer con la cuchara (véanse Español 2004, Garvey 1977, McCune y
Agayoff 2002). En estos juegos el contraste se establece entre “hacer
algo con y hacer algo sin” (véase Pérez y Español 2014). Hay una se-
mejanza sustancial entre la acción que el niño realiza en el esquema
lúdico (llevarse la cuchara vacía a la boca) y la que realiza en el es-
quema no lúdico (llevarse a la boca la cuchara con comida): el objeto
con el que se realiza es idéntico (la cuchara), la diferencia radica en
que en donde en el esquema serio hay algo (la comida) en el lúdico
hay vacío.

Estos contrasten preceden al contraste por sustitución, propio del
juego de ficción en el que no hay vacío sino que una cosa sustituye a
otra y al hacerlo la evoca o reemplaza. Con la irrupción de las susti-
tuciones - su combinación y secuenciación- emerge el juego de fic-
ción (véase Garvey 1977). En el seno de las pequeñas narraciones en
acción que el niño suele repetir con pequeñas variaciones, se va des-
arrollando una tendencia a ignorar las propiedades perceptuales y los
modos de uso de los objetos sustitutos llegándose a utilizar objetos
que no facilitan la sustitución ni por sus propiedades físicas ni por los
movimientos que permiten realizar. Durante el tercer año de vida, se
acentúa el camino hacia la sustitución plena en la que cualquier cosa
puede “estar en el lugar de” o representar a cualquiera otra. En este
momento, pueden observarse acciones tales como acunar un marti-
llo, es decir acciones en las que entre el objeto sustituto y sustituido la
distancia es abrumadora: el martillo y el objeto que evoca -“un bebé”-
tienen pocas cosas en común. A su vez, cuando las sustituciones em-
piezan a caer en los agentes de la acción aparecen los primeros atis-
bos del juego protagonizado (los niños comienzan, por ejemplo, a
hacer de monstruo; en estos casos, el monstruo sustituye al propio
niño como agente de la acción). Hacia el final del tercer año de vida,
las narraciones en acción se extienden y cobijan las primeras sustitu-
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ciones simultáneas de dos o más casos: por ejemplo, un niño acuna
una pinza mientras le da de comer una ficha de plástico(véase Espa-
ñol 2004). A medida que avanza el juego de ficción,  el niño despliega
una actitud no literal cada vez más compleja que incorpora la asun-
ción de roles sociales articulada con la adquisición del lenguaje, lo
que marca la aparición del juego protagonizado o juego de rol -jugar
a ser el maestro, la madre, etc. (véase Elkonin 1980).

El niño no confunde ficción y realidad. Ambos niveles están presen-
tes desde las primeras manifestaciones del juego y el niño puede pa-
sar de uno a otro con soltura. Hacia el final del segundo año, los ni-
ños no sólo pueden crear situaciones ficticias y no confundirlas con
las reales sino que, de algún modo, “reflexionan” o hacen explícita la
diferencia entre ambas. Por ej. una niña a los 19 meses, torna explíci-
ta la distinción entre el mundo simulado y el real. Está comiendo con
tenedor trozos de jamón mientras en la otra mano tiene un peine con
el que, luego de peinar a su muñeca, revuelve en la tetera. En un mo-
mento va a pinchar el jamón con el peine, apenas lo apoya dice “no”,
al tiempo que niega con la cabeza mientras mira a la adulta que está
con ella y ríe; toma el tenedor, pincha y come. Inmediatamente des-
pués toma el peine, lo apoya en el jamón y dice “no”, mientras mira
sonriente a la adulta; luego pone el peine en la tetera y dice “sí”; di-
vertida, pone el tenedor en la tetera dice “sí”, lo saca y revuelve con él
en la tetera. La niña se sitúa en un mundo simulado, reconoce el mo-
do en que pueden usarse los objetos en ambos mundos y parece que,
además, intenta comunicar este conocimiento de modo explícito. Ella
transita con maestría en el vector simulado-real. Meses después, la
comunicación explícita  de la distinción entre el mundo simulado y
real, o entre la conducta seria y la simulada, se extiende hacia situa-
ciones en las que hay sustitución simbólica de objetos y creación de
situaciones ficcionales. Por ejemplo, una niña y una adulta están ju-
gando a ponerle cosas a la muñeca. “¿Le ponemos esto (un pañuelo)
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de babero?”, pregunta la adulta al tiempo que lo hace. “Sí”, dice la ni-
ña; “¿y esto en la cabeza?”, propone al tiempo que coloca, a modo de
sombrero, un resorte. “Sí”, vuelve a decir la niña. “¿Y le damos esto?”,
pregunta la adulta mientras lleva hacia la boca de la muñeca una mo-
neda. “Sí”, responde. “¿Y yo puedo?”, interroga la adulta al tiempo
que  lleva la moneda a su boca. “No”, dice la niña, mientras sonríe.
“¿Y vos?”, pregunta la adulta. La niña niega nuevamente. “¿Y el bebé
sí?”, le pregunta mientras ríe. “Sí”, dice la niña. “¿Sólo para el bebé?”,
insiste la adulta mientras ambas se ríen. La niña puede enmarcar la
ficción y no confundirla con la realidad: la sustitución de la moneda
por comida sólo es posible en el modo simulado, en el modo real tal
sustitución no es posible (Español 2004: 261). Más o menos a la mis-
ma edad, un niño que está reticente a comer, juega con la cuchara
como si fuera un avión. La madre le pide la cuchara una y otra vez sin
éxito alguno hasta que en un momento cambia la fórmula y le dice:
dame el avión. El niño serio y sorprendido responde: “No. Esto cu-
chara es”. La madre ha mezclado el nivel real y el ficticio, y el niño se
lo hace saber.

Recapitulando, el juego funcional generalmente emerge hacia el final
del primer año de vida. Más tarde, en torno a los 18 meses, cuando
las primeras sustituciones surgen en diferentes escenarios de acción,
estamos en el centro del juego de ficción.  Por último, el juego de ro-
les aparece claramente a lo largo del tercer año cuando los niños pue-
den asumir fácilmente roles sociales. En todos estos tipos reconocidos
de juego simbólico el foco siempre se establece en el contenido figu-
rativo o de representación; siempre hay "algo" que está representado
o imaginado y siempre hay un contraste entre la actitud no literal del
juego -ese algo que está efectivamente presente y que sustituye a lo
que está siendo evocado. En ninguno de estos juegos el niño confun-
de el mundo simulado con el real, al contrario transita con soltura
entre ellos y es capaz de comunicar que sabe distinguirlos, que distin-
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gue conscientemente entre la conducta lúdica y su análogo serio. El
contraste en el juego de ficción difiere del funcional adquiriendo un
grado de complejidad notable en el cual un único objeto en el mundo
es portador de propiedades literales y no literales al mismo tiempo
(véase Pérez y Español 2014). Es un contraste predicativo, del tipo
“esto es A pero no es A” o “esto es A (en la realidad) pero es B (o sea
no A, en la ficción)·

El juego con las formas de la vitalidad

En los juegos sociales tempranos, el adulto juega con las formas de la
vitalidad, mediante la repetición variada, en velocidad, intensidad,
forma, contorno o ritmo, de sus movimientos y vocalizaciones. Y  el
bebé responde con conductas sociales, como sonrisas, gorjeos, vocali-
zaciones, pataditas. La asimetría del juego es evidente: el adulto mani-
pula o juega con las formas de la vitalidad y el bebé se incluye con su
repertorio de pautas sociales. Más adelante en el desarrollo, el niño
empieza a manipular él las formas de la vitalidad de sus movimientos
y vocalizaciones y la asimetría se desvanece. Surge así en el reportorio
infantil el juego con las formas de la vitalidad. Un juego recientemente
descripto del cual no se tiene aún información completa sobre su tra-
yectoria evolutiva. Su detección más temprana se encuentra hacia el
final de segundo año de vida del niño y se ha descripto su despliegue y
alta frecuencia durante el tercer año. Se trata de un juego interactivo
basado en la dinámica y forma de sonidos y movimientos. Por ejem-
plo, una adulta y un niño 22 meses realizan al unísono movimientos
de acercar, estirar y sacudir un resorte. Cada uno de estos movimien-
tos se asocia con una intensidad (suave o fuerte)  y una velocidad (len-
to o rápido). El juego se organiza en la forma repetición-variación: el
motivo (acercar y alejar el resorte) se repite una y otra vez de manera
diferente. El niño introduce nuevas formas de movimiento (acercar la
cabeza hasta chocar) que el adulto incorpora enseguida. Cuando el
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adulto incorpora sonidos, por ejemplo, “shhh” al acercar el resorte, el
niño responde enriqueciendo aún más el motivo al realizar muy len-
tamente el movimiento; si sacudir el resorte era en sí un movimiento
excitante, al incluirse el sonido “Tacataca”, el niño estalla en carcaja-
das (Español 2005: 142-145).

El juego no versa sobre un tema o una representación de algo, se trata
de un tipo de juego diferente, un juego no figurativo en el que niño y
adulto juegan juntos con las formas de la vitalidad: ellos elaboran la
dinámica de sus sonidos y movimientos en la forma repetición-
variación haciendo de ella el foco y la esencia del juego en detrimento
de cualquier contenido figurativo.

En estos juegos, los movimientos y sus cambios de cualidad son el or-
ganizador principal. Por ejemplo, a los 2 años y tres meses, una niña
se deja caer lenta y sinuosamente deslizando su espalda por el sillón
mientras extiende marcadamente su brazo hacia arriba, apenas llega al
suelo se levanta con un movimiento directo y rápido. El juego de opo-
siciones -sinuoso/lento/descendente- versus -directo/ rápi-
do/ascendente- se repite tres veces con algunas variaciones en la for-
ma y duración de los movimientos o en las breves vocalizaciones que
acompañan las repeticiones. El adulto sigue a la niña y se involucra
con movimientos y contornos melódicos similares (Español, Martí-
nez, Bordoni, Camarasa y Carretero 2014: 493). El rasgo esencial de
estos juegos es que,  en su performance co-construida, adulto y niño
experimentan modos bruscos, suaves, rápidos, explosivos o calmos de
hacer que son la clave del mundo interpersonal.

De acuerdo con Español, Bordoni, Martínez, Camarasa y Carretero
2015, en condiciones que favorecen la interacción lúdica, este tipo de
juego se mantiene constante durante el tercer año con una frecuencia
semejante al juego de ficción. A su vez, en algunas ocasiones se com-
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bina con el juego de ficción. Cuando esto ocurre el niño usa  la mani-
pulación de las formas de la vitalidad para elaborar los elementos
simbólicos del juego.

En los juegos con las formas de la vitalidad el contraste se establece
entre los modos o estilos en que se realiza una misma acción (como
abrir y cerrar un resorte).  Es un contraste de estilo. La actitud lúdica
no-literal de abrir y cerrar un resorte varias veces variando el modo
contrasta con la conducta no lúdica de abrir y cerrar un resorte con
fines prácticos. El contraste es en realidad del mismo tipo que el que
ocurre en las performances, es decir, “esto es así … y así, y así, y así”.
Lo cual es razonable, ambos son juegos con las formas de la vitalidad,
sólo que en las performances es el adulto quien juega con ellas y ahora
es el niño (en interacción simétrica con el adulto) el que las manipula
y juega con ellas. Puede pensarse que desde la perspectiva del niño el
contraste podría contener la sutil variación “esto es así … y puede ser
así, y así, y así” ya que ahora el contraste no se le muestra,  sino que
puede ser del modo como él mismo lo haga.

La variedad de contrastes en los juegos infantiles es notable. A los
contrastes de los juegos sociales tempranos -“ahora no es, ahora no es
… ahora es” del juego social de  expectativas, “esto es pero así no es” de
los juegos sociales de riesgo (la caída sostenida), “esto es así … y así, y
así, y así” de las performances- y a los contrastes propios del juego
simbólico -“esto es hacer algo con y hacer algo sin” del juego funcio-
nal; “esto es A pero no es A” (o “esto es A (en la realidad) pero es B (o
sea no A), en la ficción”) del juego de ficción- se le suma ahora el con-
traste“esto es así … y puede ser así, y así, y así” Sin duda, el juego
simbólico seguirá desarrollándose durante los años que continúan,
tornándose cada más reglado y complejo. Y es posible, entonces, que
emerjan otras variaciones de contrastes. Otras variaciones podrán tal
vez encontrarse en las manifestaciones más tempranas o tardías del
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juego con las formas de la vitalidad. Y es posible también que otros
juegos cuyo recorrido no hemos seguido aquí, como el juego locomo-
tor o el turbulento, se complicarán y se mezclarán con los nombrados
generando otros contrastes.

Veamos ahora cómo algunos de estos juegos se relacionan con diver-
sas formas de arte, y cómo se presentan en ellas los contrastes men-
cionados.

2. LOS JUEGOS Y LAS ARTES

En este apartado nos ocuparemos primero del enlace del juego con
las artes temporales, y después, del enlace entre el juego y las artes fi-
gurativas o representacionales. Seguramente muchas más conexiones
pueden realizarse entre juegos y artes, pero nos interesa en esta oca-
sión focalizar el trabajo en los contrastes que caracterizan a los juegos
y a las artes, tal como venimos argumentando hasta aquí.

El juego con las formas de la vitalidad y las artes temporales

Los juegos sociales tempranos fueron reiteradamente vinculados con
la música y considerados fuente de la musicalidad humana (véase
Papoušek 1996). A partir de Stern 2010 entendemos que en los juegos
sociales tempranos los padres juegan con movimientos y sonidos
modulando formas de la vitalidad para disfrutar y divertirse conjun-
tamente con sus bebés. De este modo, al enlazarse con las formas de
la vitalidad y por ende acentuarse el papel del movimiento, el vínculo
se extiende hacia la danza. El vínculo con la danza también está pre-
sente en otros conceptos recientes, como el de “musicalidad comuni-
cativa” (véase Malloch y Trevarthen 2009)

Stern 2010 enlaza el juego social temprano con las artes temporales.
Las artes temporales en este contexto comprenden especialmente la
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música y la danza, aunque también cierto tipo de teatro, cine y poes-
ía. Las artes temporales tienen lugar en el tiempo real; en contraste,
las artes basadas en el lenguaje (o artes figurativas), como el teatro
tradicional y la ficción, están  generalmente impulsadas por el proce-
so narrativo y toman lugar simultáneamente en el tiempo real (el
tiempo de lectura o de ver) y el tiempo narrativo. Las formas de la vi-
talidad son  una Gestalt, una integración espontánea emergente de la
experiencia holística del movimiento -y de las experiencias de tiem-
po, fuerza, espacio y dirección/intención que el movimiento conlleva.
La experiencia dinámica propia de las formas de la vitalidad no puede
ser volcada a palabras, son las artes temporales las que la  despliegan
y expresan con maestría. Ellas muestran las formas de la vitalidad en
su estado más puro: desprendidas de la contingencia de la vida coti-
diana y con sus rasgos dinámicos por lo general amplificados, refina-
dos y ensayados repetidamente. La continuidad entre el comporta-
miento intuitivo que toma lugar en los encuentros intersubjetivos
tempranos y los comportamientoselaborados involucrados en los
fenómenos sociales que reconocemos como música y danza es la pie-
dra fundamental de la teoría de Stern. Ambos fenómenos son un
constante devenir de sentimientos dinámicos (como  agitación, des-
vanecimiento progresivo, fugacidad) organizados frecuentemente en
la forma repetición-variación. En ambos nuestros niveles de excita-
ción (arousal) están siempre en juego.

Los juegos sociales tempranos y la expresión adulta a través de las ar-
tes temporales se dan en distintos momentos de la vida. Los juegos
con las formas de la vitalidad (propios del segundo y tercer año de
vida y tal vez más allá) proveen un puente entre ambos (véase Espa-
ñol y otros 2014). En estos juegos alegres, vitales y sensibles, a veces
suaves otras abruptos, toma lugar una experiencia vívida e íntima de
mutualidad entre quienes juegan, tal como ocurre entre quienes dan-
zan o hacen música juntos. Las formas de la vitalidad comienzan
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siendo percibidas, experimentadas, durante los primeros meses de
vida y continúan siendo experimentadas y ejercitadas durante toda la
vida, primero a través del juego y después a través de las artes tempo-
rales.

Los contrastes propios de los juegos sociales tempranos y de los jue-
gos con las formas de la vitalidad son contrastes entre lo que es y no
es que cobran lugar en el dominio del tiempo y en el estilo del movi-
miento. En algunos de ellos la negación (el “no es”) del contrates es
clara, en otros es difusa. En algunos predomina el dominio del tiem-
po, en otros el del movimiento.

El contraste “ahora no es, ahora no es… ahora es” del juego social de
expectativas está centrado en el tiempo y contiene una negación clara
“ahora no es”. En los juegos de riesgo la negación también es clara pe-
ro el centro del juego está en la cualidad sostenida del movimiento,
aunque el dominio temporal también constituye el juego se trata cen-
tralmente de un modo, un estilo, un “así”  que se combina con una
negación: “esto es pero así no es”. Los últimos dos son casos de “así”, es
decir de estilo, sin negación en los que el contraste emerge más bien
por adición. Son los contrastes “esto es así… y así, y así, y así” propios
de las performances,  y “esto es así… y puede ser así, y así, y así”, pro-
pios de los juegos con las formas de la vitalidad.En cada tipo de juego
social temprano predomina  un contraste  pero frecuentemente los
otros se encuentran también de algún modo implicados. Todos ellos
pueden subsumirse como contrastes de tiempo y de modo por nega-
ción o adición. Pueden ocurrir en acciones con objetos (como el uso
de un resorte) pero su carácter esencial radica en la organización de
las frases kinético-sonoras.  Es la expresión del cuerpo en movimiento,
como en la danza. Y de los sonidos del cuerpo (como las vocalizacio-
nes, las palmas, los silbidos) o ejecutados con el cuerpo (cuando hay
objetos o instrumentos) como en la música. Los contrastes que impli-

B O L E T Í N  D E E S T É T I C A  N R O . 3 3 31

ESPAÑOL Y PÉREZ, LOS JUEGOS, LOS CONTRASTES Y LAS ARTES, 5-40

can negación parecen estar vinculados con el inicio de la imaginación,
traen aquí y ahora lo que no está en términos de futuro/posible (ex-
pectativa), aunque ciertamente se trata de un futuro muy próximo,
casi contiguo. Como veremos en el próximo punto éste es uno de los
tres modos posibles de imaginación, es decir, de traer al aquí y ahora
lo que no está.

El juego simbólico y las artes representativas

En los últimos años la literatura filosófica se ha concentrado en lo que
aquí denominamos “juego simbólico”. Como dijimos este tipo de
juego es la antesala de las capacidades simbólicas y metarrepresenta-
cionales, que son las que se asume caracterizan el peculiar mundo
mental humano. La literatura filosófica, lamentablemente, no es fina
en distinciones como las que hicimos arriba, por lo que en ellas apa-
recen una serie de expresiones que se usan indistintamente y que va-
mos a incluir aquí bajo el mismo término genérico de juego simbóli-
co. Las expresiones a las que nos referimos son: juego de ficción,
juego de simulación, juego de rol, juego protagonizado y en inglés:
pretend play, games of make-belief, rol play… entre otros. Los ejem-
plos de juego infantil que se incluyen bajo estos rótulos también son
diversos, y desde la psicología del desarrollo podrían distinguirse en
cuanto a las funciones y complejidades cognitivas que entrañan, tal
como mostramos en el apartado anterior. Algunos ejemplos de jue-
gos que se mencionan en la literatura a la que hacemos referencia
son: un chico que juega que monta un caballo arriba de una escoba,
niños que juegan a no pisar las baldosas rojas porque son de lava, el
poliladron, niños jugando a la mamá y el papá o a tomar el té o a las
princesas, etc. En todos ellos hay objetos del entorno cotidiano -que
Walton 1990 denomina “props”: una escoba, las baldosas, tazas de ju-
guete, muñecas, los mismos niños que juegan, etc.-, que cumplen un
rol específico, distinto del habitual, en el contexto del juego: la escoba
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hace de caballo, las baldosas hacen de terreno peligroso, un niño hace
de policía, otro hace de ladrón, una niña hace de mamá, otra hace de
invitada a tomar el té, etc. En todos los casos los niños saben que
están jugando (si no, no estarían jugando, estarían equivocados) y sa-
ben que dichos objetos tienen otra función en la “vida real”, es decir,
fuera del juego.

En Walton 1990 encontramos un desarrollo sistemático de la co-
nexión entre este tipo de juego en los niños, y la apreciación2 de las
artes representacionales.3 La idea, dicho brevemente, es que cuando
apreciamos una obra de arte representativa realizamos el mismo tipo
de actividad que los niños cuando juegan este tipo de juegos. La obra
de arte (el cuadro, los actores en el teatro y su vestuario, utilería, es-
cenografía, etc; las obras literarias) son los “props” por medio de los
cuales nos involucramos en un juego de ficción, esto es son los ele-
mentos que nos permiten crear mundos ficcionales (es decir, imagi-
nar el mundo de la obra de arte).4 La creación de estos mundos supo-

2 Es importante aclarar que Walton sólo se refiere a la  apreciación y a la experiencia
del apreciador y no de la experiencia del artista.
3 Walton enumera las siguientes artes: pintura, literatura, cine, teatro, etc. como artes
representacionales.  Asimila representación a ficción, en el contexto del arte, es decir
la idea es que las representaciones artísticas son ficciones, aunque no todas las repre-
sentaciones son artísticas (por ejemplo las constelaciones representan no artística-
mente), ni todas las ficciones lo son (por ej. los juegos de los niños). Mímesis es la
palabra que engloba las representaciones artísticas, por eso el título del libro “Mime-
sis as make-belief”.
4 Walton señala varias diferencias entre la apreciación estética y los juegos infantiles,
dado que la apreciación habitualmente supone una actitud más pasiva por parte del
espectador que la que manifiestan los niños en sus juegos –recordemos que los jue-
gos son un tipo de conducta, no de estado mental, como supone Walton al identifi-
carlos con un tipo de actividad imaginativa). En los juego -pero no en la apreciación
artística- los participantes son ellos mismos, a veces, props, en los juegos; además el
mundo ficcional es creado a medida que el juego avanza, no está dado de antemano,
creado por alguien que no es el observador. En suma, en el caso de los niños jugando
ellos son a la vez props, objetos e imaginadores/creadores (1990: 212).  Pero esto no
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ne por un lado la puesta en marcha de un proceso imaginativo, que
nos permite hacer de cuenta que pasan ciertas cosas; proceso que a su
vez está constreñido por las “reglas” del juego (el prop no nos habilita
a imaginar cualquier cosa, sino que nos guía en el proceso de crea-
ción de mundos ficcionales).Este tipo de actividad imaginativa es, di-
ce Walton (1990: 11), universal –no particular de un grupo social o
cultura tiene una función genérica: la de ayudarnos a lidiar con el
medio (Walton 1990: 12); y es la misma que está presente en muchas
actividades humanas: no sólo en el juego y en las artes, sino también
en prácticas religiosas, los deportes, la apreciación o el juicio moral, la
postulación de entidades teóricas en ciencia (Walton 1990: 7). En
suma, no se trata de una capacidad específicamente “estética”.

La idea de Walton es que cuando observamos una obra de arte el tipo
de actividad imaginativa en la que nos embarcamos es como la de los
participantes en un juego de ficción. Esta participación en un juego
no sólo involucra actividades cognitivas de parte del especta-
dor/lector sino también un involucramiento emocional, explicándose
así por qué nos emocionamos con la ficción. Esta idea le permite
también distinguir entre la participación (o inmersión) en la ficción y
la crítica de la obra, que justamente supone un distanciamiento de la
actitud participativa en la obra (Walton 1990: 213). Para Walton,
aunque se trata de un desdoblamiento, esto es de dos tipos de activi-
dades diferentes, ambas deben estar presentes en la apreciación del
arte. La actividad imaginativa desplegada consiste, para Walton en
hacer que creemos (make-belief) lo que la obra nos muestra (o dice,
dependiendo de si la obra es un medio lingüístico o no). Es decir, al
leer una novela, por ejemplo, hacemos como que adquirimos una se-
rie de creencias, es decir de contenidos proposicionales, y así nos su-

ocurre en las prácticas de recepción artísticas habituales, aunque hay excepciones
como el teatro participativo, en donde el apreciador es a la vez partícipe y prop de la
performance, esto es tiene un rol más activo.
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mergimos en el mundo de ficción creado por la novela (creemos –
jugando- lo que nos dice la novela). Pero no creemos -sin más- lo que
la novela nos dice: una vez más está presente un contraste, en este ca-
so entre nuestras creencias y aquello que hacemos que creemos (simu-
lamos creer) cuando apreciamos una obra de arte representativa.

Sin embargo, este contraste, en el caso de Walton, parece involucrar
dos actividades que se excluyen la una a la otra: o bien adquirimos
conocimiento (creencias) a partir de lo que leemos, o bien nos su-
mergimos en la ficción. Nosotras creemos que dada la centralidad del
contraste como característica propia del juego, no hay que pensar la
apreciación artística en base a una distinción tajante, esto es en base a
una inmersión en la ficción que excluye el correspondiente no-
lúdico, sino que ambos aspectos (lúdico/no-lúdico; literal/ no-literal)
deben estar presentes jugando un rol específico en la apreciación de
las artes figurativas. Tampoco creemos que la actividad imaginativa
desatada en los juegos y el arte deban restringirse a contenidos pro-
posicionales. Veamos estas dos cuestiones.

En The principles of art Collingwood (1938: cap. 7 apartado 4), dis-
tingue imaginación y make-believe. La idea que propone el autor es
que el “make-believe” marca una distinción tajante entre lo que es re-
al y lo que es make-believe: ser una cosa excluye lo otro. La imagina-
ción, en cambio, es otro tipo de actividad psicológica, porque ella es
indiferente a la distinción entre lo real y lo irreal.. Esta idea es con-
cordante con la idea de Piglia 2005: la distinción entre lo real y lo fic-
cional/imaginativo no está en la cosa misma, sino en los que nosotros
hacemos con ella. El acto de imaginar es real, pero el objeto imagina-
rio no es ni real ni irreal, y el que lo imagina no lo imagina ni como
real ni como irreal (Collingwood 1938: 136-7)

Pensemos en un nene jugando o un adulto viendo o leyendo ficción
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(por ejemplo viendo una película o un cuadro, o leyendo un libro) y
en cómo se entremezclan la realidad y la ficción en estas actividades.
En el primer caso a edades tempranas es difícil decir adoptando el
punto de vista del observador, dónde empieza el juego y dónde em-
pieza la actividad “real” con el mundo. Las actividades infantiles son
complejas por lo que es difícil a veces saber cuándo el niño está ex-
plorando, realizando una actividad funcional o jugando. Pensemos
en un nene al que la mamá le hace “avioncito” para que coma: ¿está
realizando una acción literal “comer” o una no-literal “jugar con un
avión”? En algún sentido, o bien está realizando a la vez las dos ac-
ciones contrastantes y puede mantener la distinción entre ambas sin
confundirse, o está pasando con maestría y rapidez de un nivel a otro
sin que tampoco medie confusión alguna). Pero, tal como argumen-
tamos en el primer apartado, sólo puede haber juego en la medida en
que a la vez hay una comprensión no-lúdica de los objetos involucra-
dos en el juego. Como vimos en un ejemplo en el apartado 2 el niño
no confunde la actividad lúdica (el avioncito) con la actividad no-
lúdica (comer) aunque sea un único objeto físico (la cuchara) la que
desata en él la realización de las dos actividades simultáneas y la
comprensión de los dos mundos en los que está en ese momento in-
merso. En el adulto que consume ficción ocurre algo similar. Como
dice Piglia 2005, tenemos adelante un libro y somos nosotros los que
hacemos algo con él (lo leemos como ficción o como un relato histó-
rico). La distinción realidad /ficción está del lado de quien se aproxi-
ma a un cierto objeto real, con una cierta actitud, para hacer algo con
ese objeto, y en ambos casos la actividad realizada involucra la imagi-
nación; es decir, no es la activación (o no) de la imaginación lo que
está en juego, ni es el contraste  creer/hacer como si creyera lo que
está en juego, sino la simultánea literalidad y no-literalidad con la que
se interpreta el prop que, al ser un objeto concreto en el mundo remi-
te al mismo tiempo a los dos polos del contraste.
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La idea que estamos tratando de proponer podría expresarse en los
siguientes términos. La clave de la imaginación es traer al aquí y aho-
ra lo que no está: lo pasado (experiencia, memoria), lo futuro/posible
(expectativa), lo contrafáctico (lo imposible). La clave de la imagina-
ción es, entonces, el contraste: entre el aquí y ahora y lo que no está
aquí y ahora. Así como no hay imaginación sin realidad, no hay rea-
lidad sin imaginación, en el sentido de que sin imaginación sólo hay
solipsismo del instante, no hay conceptos, no puedo salir del aquí y
ahora puramente sensorial. Por eso el juego simbólico es tan crucial
en el desarrollo de las capacidades representacionales/cognitivas
humanas: un objeto físico que está en lugar de otra cosa, marca un
contraste entre lo que está aquí y aquello no-presente a lo que remite.
Y esto no –presente, puede ser tanto algo literal como no-literal. (La
cuchara puede ser símbolo de comer, o de jugar al avioncito). Cuan-
do hay casos de no literalidad, lo que ocurre tanto en el juego como
en las artes, el objeto presente contribuye a la realización de la activi-
dad desarrollada tanto en su literalidad como en su no-literalidad si-
multáneamente. Aquí está presente el contraste. Es por esto que no
sólo el mundo representado en un cuadro es lo que nos permite juz-
gar la obra de arte, sino además cada trazo, cada pincelada, cada as-
pecto de su materialidad. De la misma manera, ante una narración
literaria (escrita o representada en teatro o cine), no es sólo la historia
representada lo que resulta relevante para apreciar la obra, sino la
ejecución material de la historia: qué palabra usó el autor (incluyendo
rasgos como la sonoridad de las palabras, la disposición visual del
texto en el papel, en el caso de ciertas poesías de vanguardia, las aso-
ciaciones de significados que despierta en la cultura y momento
histórico en que se ve/lee), y en el caso del cine y el teatro, caracterís-
ticas materiales de la puesta en escena que afectan a nuestros senti-
dos: la iluminación, vestuario, la actuación de los actores, etc.). En
suma, aspectos de la materialidad de la obra son centrales tanto para
remitirnos al mundo ficcional de la obra como para recordarnos que
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esa materialidad fue realizada en el mundo real por un ser humano
particular y que está siendo apreciada en el mundo real por un ser
humano particular. Y son todos estos elementos contrastantes (el
mundo ficcional, el objeto material, el mundo histórico y experiencial
real del artista y el mundo real y experiencial del espectador) los que
están en juego en la apreciación artística. Las artes son yuxtaposición
de variados contrastes.

COMENTARIOS FINALES

Nos hemos concentrado en algunos contrastes pero puede haber otros
constituyendo otros juegos. Y como sugerimos recién, probablemente
las artes sean el resultado recursivo de aplicar contrastes sobre con-
trastes (de colores, de pinceladas y de sonidos, de remisiones a obras
anteriores de la historia del arte, de alteraciones del mundo circun-
dante…). El juego social temprano parece la cuna de todos los con-
trastes mencionados. Los contrastes en el dominio del tiempo y en el
estilo del movimiento lo identifican y vinculan con las artes tempora-
les, pero  la negación que caracteriza alguno de ellos  al traer al aquí y
ahora lo que no está vinculan estos juegos con la imaginación y con lo
que será más adelante capacidad simbólica. No estamos diciendo que
estén ahí, tan temprano ni las artes ni los contrastes propios de los
juegos más avanzados o las artes.  Sino que el juego social es el inicio
de la vida y que en él habitan todas las posibilidades.
De la misma manera, nos hemos concentrado en el vínculo entre al-
gunos juegos y algunos aspectos de la actividad artística, pero cierta-
mente otros juegos podrían estar vinculados con éstas u otras artes.
Por ejemplo, cabe pensar un posible enlace entre el juego sensorio-
motor y las artes plásticas cuando atendemos a ciertos aspectos de la
materialidad de las pinturas y nos detenemos en las pinceladas dadas
por el pintor, y de alguna manera imaginamos la acción motora que
generó esa pincelada.  O cuando percibimos los movimientos corpo-
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rales del músico de jazz, o del bailarín y en nuestro cuerpo resuenan
esos estiramientos, tensiones y distensiones. Seguramente quedan
muchos contrastes por explorar y muchos vínculos entre juegos y ar-
tes; quedarán pendientes para trabajos posteriores.
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Abstract
One of the strategies used by some contemporary scholars who claim fine
cookery should get an institutional recognition as a fine art consists in dec-
laring that some French philosophers from the past, especially from the
XVIII Century, had already made of cookery an object of philosophical ref-
lection and had also qualified it as an artistic discipline. However, the ex-
amination of the texts quoted by them reveals the wrongness of these asser-
tions, while showing at the same time the treatment completely different
that French philosophers of the Enlightenment gave to cookery.
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Los discursos de atribución de un estatuto artístico a un tipo de
prácticas sociales externas al mundo del arte constituyen un fenóme-
no frecuente en la cultura occidental contemporánea. Sin embargo,
están lejos de poder calificarse como una novedad: hace ya largo
tiempo que en diferentes zonas de algunos desempeños sociales vin-
culados al diseño, se ha puesto de manifiesto el propósito de lograr
que éstos sean incluidos en ese dominio, a partir de que compartirían
tanto sus atributos como sus fines. La jardinería y el paisajismo, el di-
seño mobiliario y el diseño de moda vestimentaria, mostraron en di-
ferentes momentos de la historia esa aspiración, pero son las prácti-
cas culinarias las que recientemente fueron objeto de los mayores
intentos de legitimación artística1. No las de la cocina en general, sino
las de la cocina de las clases privilegiadas, codificada, registrada por
escrito y practicada por profesionales; el tipo de cocina que el an-
tropólogo Jack Goody denominó cuisine en oposición a la cocina
doméstica cotidiana (1995:9). Entre estos intentos llama la atención
un conjunto de textos cuyos autores son académicos y recurren, para
sostener su reclamo de legitimación, a un tipo de argumento ya pre-
sente en el discurso general de legitimación artística de las cuisines (el
difundido por cocineros, periodistas gastronómicos, etc.). Se trata de
aquellos argumentos que hacen referencia, a la manera de cita de au-

1 Utilizaremos por razones de practicidad y comodidad del lector, la expresión “legi-
timación artística” para significar: “legitimación social e institucional de la categori-
zación como práctica artística convencional, de una  práctica no considerada artísti-
ca”.

Resumen
Una de las estrategiaempleadas por algunos académicos contemporánea que
reclaman la institucionalización de la cocina como arte consiste que en
tiempos pasados, y especialmente en el siglo XVIII, varios filósofosfranceses
ya habían tomado a la cocina como objeto de reflexión filosófica y categori-
zado a las prácticas culinarias como una disciplina artística. El examen de
los textos invocados en defensa de esta tesis muestra, sin embargo, la inexac-
titud de tal afirmación, al tiempo que indicael tratamiento muy diferente
que los filósofos de las Luces dierona la cocina.
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toridad, a otros discursos producidos por filósofos en distintos mo-
mentos de la historia y especialmente en el siglo XVIII que, según es-
tos académicos, ya habrían sostenido esta idea de la cocina como una
de las “Bellas Artes”.

El discurso de legitimación artística de las cuisines aparece como te-
ma central en unas pocas publicaciones académicas y varias paraa-
cadémicas2 específicamente dedicadas a tratar el tema de la cuisine
como disciplina artística (entre ellos, Feast and Folly, de Allen Weiss
y Hors d’Oeuvre, de Caroline Champion), pero también se encuen-
tran emergencias de este discurso en textos de historiadores y soció-
logos. Estas emergencias se producen en zonas periféricas o intersti-
ciales de textos dedicados a investigaciones del campo de la historia o
la teoría social, cuyos objetos se sitúan espacio-temporalmente en la
Francia del siglo XVIII, de autores como Jean-Louis Flandrin (histo-
ria de la alimentación en Francia); Rebecca Spang (invención del res-
taurante); Emma Spary (relación entre la alimentación y las ciencias
durante la Ilustración); Jenniffer Davies (historia del proceso de
construcción de la autoridad culinaria francesa) y Patrick Rambourg
(historia de la cocina francesa). Antes de abordar el análisis del uso
que estos autores dan a los textos del siglo XVIII como fundamento
de su argumentación, haremos un repaso por los cambios de catego-
rización atravesados por la cocina hasta la década de 1750 y una bre-
ve descripción del contexto histórico en que los textos-fuente fueron
producidos.

2Denominaremos “publicaciones paraacadémicas” a aquellas que se editan y publi-
can por fuera de los establecimientos académicos aunque sus autores pertenezcan a
éstos.
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EL ARTE DE LA CUISINE MODERNE

En la Europa anterior al siglo XVIII se denominaba artes a un con-
junto de saberes, entendidos como “saber hacer”, a cada uno de los
cuales los antiguos griegos llamaron téchne y los romanos, ars. Todo
saber humano acompañado de una teoría y de un conocimiento re-
flexivo respecto de sus prácticas y procedimientos era considerado
una techne. Las technai (plural) eran entonces la medicina, la política,
la forja, los conocimientos de la guerra, la música, etc. Las actividades
de la vida cotidiana, aprendidas por pura práctica, no eran conside-
radas technai, sino prácticas de la empeiría, la empiria. Así era catalo-
gada la cocina por los filósofos, como lo muestra Platón (Grg.462e-
465d). Para los romanos la cocina tampoco terminaba de definirse
como un ars y lo mismo sucedía en la Edad Media: en la clasificación
de las artes divididas en liberales y mecánicas, no había lugar para la
cocina entre las últimas, porque cocinar seguía considerándose una
práctica doméstica aun si ya existían los cocineros profesionales. Así,
el uso del sintagma arte coquinario, el primer equivalente de la actual
expresión arte culinario, se generalizó recién durante la segunda mi-
tad del siglo XVI, entendiéndose, por supuesto, como un arte mecá-
nica. Pero esta clasificación no era estable y tampoco aceptada por
todos: en Francia, mientras en los libros de cocina se nombraba al art
de la cuisine, sólo en 1740 comenzó a figurar en el Dictionnaire de
l’Académie francaise el término arten la entrada “Cuisine”, formando
parte de la expresión art d’appreter les viandes et de faire la cuisine:
“arte de preparar las comidas y de hacer la cocina”(421). La clasifica-
ción de la cocina entre las artes mecánicas por parte de la comunidad
filosófica y académica se produjo recién a mediados del siglo XVIII
(Alembert y Diderot 1754:537).

Alrededor de mediados del siglo XVIII se produjeron también dos
acontecimientos con relación directa con nuestro problema a tratar.
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Por un lado, obtuvo visibilidad la ruptura entre lo que luego se cono-
ció como “Bellas Artes” y las artes llamadas “aplicadas” o “menores”,
ruptura que se produjo como un proceso que Larry Shiner denomina
“invención del arte”3 y que se completó cuando el término “arte” ad-
quirió el sentido de “Bellas Artes” (mientras tanto, por fuera del cam-
po artístico y especialmente en los ámbitos de práctica de algunas de
las technai que mucho después fueron llamadas artesanías, se siguió
utilizando el término arte en su anterior acepción, de modo que la
expresión “Arte culinario”, acuñada antes de lo que Larry Shiner lla-
ma “invención del arte” y Niklas Luhmann “diferenciación del siste-
ma [del arte] por función” (2005:12), era y sigue siendo hoy de uso
regular entre los cocineros y los gastrónomos). Por otro lado, entre
los inicios de las décadas de 1730 y 1740 se consolidó en París un esti-
lo de cocina llamado cuisine moderne o nouvelle cuisine que, siempre
visto en retrospectiva, puede interpretarse como una etapa del proceso
de desvío de la cuisine francesa respecto de la cuisine paneuropea
dominante hasta el renacimiento tardío, proceso que sentaría las ba-
ses de la cocina occidental doméstica de la actualidad (separación de
dulce y salado; introducción de la secuencia entrada – plato princi-
pal– postre; bajo uso de especias en comparación con cocinas orien-
tales, africana y americana originarias, etc). Las innovaciones de la
cuisine moderne respecto de la cocina de fines del siglo XVII no fue-
ron tan significativas en las prácticas culinarias (se trató más de una
simplificación de las preparaciones y de la presentación) pero lo re-
almente notorio eran las innovaciones producidas en el discurso
acompañante, en los paratextos de los libros de cocina Les Dons de
Comus4de François Marin (1739) y La science du Maître d’hotel cuisi-

3 “Invención del arte” es la expresión utilizada por Larry Shiner (2001) para denomi-
nar la totalidad del proceso de surgimiento de las “Bellas Artes”, su separación de las
artes “útiles” y finalmente su conversion en “las artes”, opuestas a las artesanías.
4 La traducción de este título es “Los dones (o regalos) de Como”. Como es, en las
representaciones barrocas de la mitología clásica grecorromana, el hijo de Baco y
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nierde Menon (1749). En el Avertissement, prefacio del Dons de Co-
mus y en la Dissertation, prólogo de La science, se encuentran los
primeros intentos metódicos de teorización de la práctica de la coci-
na, el intento de exponer sus fundamentos biológicos, históricos,
técnicos y estéticos (sin utilizar, claro está, este nombre para ese tipo
de reflexión sobre el tratamiento combinatorio de los sabores).

ALGUNAS LECTURAS CONTEMPORÁNEAS

Es sobre todo en estos dos textos, y en otros que dialogan con ellos,
en lo que se apoyan los autores contemporáneos para asegurar que la
cocina era, en el siglo XVIII, un objeto de reflexión filosófica “serio” y
de importancia, y que es en ese contexto que la cocina fue clasificada
como una disciplina artística –en sentido moderno, post ruptura en-
tre Bellas artes y artes aplicadas–por filósofos y académicos. Antes de
centrarnos en las supuestas clasificaciones de la cocina como disci-
plina artística, analizaremos la también supuesta importancia de la
cocina como objeto de debate filosófico. El autor inglés Stephen
Mennell lo resume de esta manera:

Desde la primera mitad del siglo XVIII, intelectuales de pri-
mer orden se entregaban ya a controversias que trataban sobre
las sutiles y cautivantes cuestiones que Berchoux, Grimod y
Brillat-Savarin iban a agrupar, a principios del siglo siguiente,
bajo el nombre de gastronomía. (Mennell 1981: v)

En efecto, para la época en que el cambio de paradigma culinario es-
taba afianzado (1740) había cada vez más gens de lettres educados que
veían a la literatura de la nouvelle cuisine como un foro o espacio de
discusión en que se exponía  la importancia que estaban tomando,

Circe, y el “Padre de las salsas e inventor de la jalea”. Véase el artículo de la Enciy-
lopæedia Britannica: http://encyclopedia.jrank.org
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dentro de los círculos literarios del momento, algunas cuestiones co-
mo el gusto, el estatuto de connoiseur y los distintos tipos de consu-
mo (Spary 2013: 3377-3379). Es evidente, por los innumerables tes-
timonios escritos de la época, que los temas alimentarios y culinarios
estaban en boga. Sin embargo, no nos atreveríamos a asegurar que los
intelectuales que participaban de las controversias sobre la nouvelle
cuisine que eran “de primer orden” como afirma Mennell (más ade-
lante expondremos las razones). Sí eran “de primer orden” algunos
de los filósofos que en la segunda mitad del siglo XVIII atendieron a
temas alimentarios (Voltaire, Rousseau, etc.), pero estos autores y los
filósofos en general no se ocuparon más que muy excepcionalmente
del tema de la nueva cocina, como Voltaire al expresar su disgusto
por ésta (Voltaire 1789:166).

En 1739, Le Dons de Comusgeneró una polémica considerable y no-
vedosa para un libro de cocina, ya que el debate de lo expuesto en el
Avertissement trascendió el ámbito de las publicaciones culinarias.
Durante un tiempo, este debate fue el centro de la tendencia a rever y
discutir la cocina y la alimentación, que era uno más de los tópicos de
la vida social parisina (Spang 2000:15). Beatrice Fink (1995:26) y
Stephen Mennell identifican esta polémica como un resabio de la fa-
mosa “Querella de los Antiguos y los Modernos”5, ocurrida más de
medio siglo atrás. Los textos de la polémica, reunidos y publicados
por Mennell en Lettre d’un pâtissier anglois et autres contributions a
une polémique gastronomique du XVIII siècle (1981) muestran que,
en efecto, en el enfrentamiento entre los defensores de la cocina anti-
gua y los partidarios de la nouvelle cuisine se apelaba al leguaje y a los

5 La Querella de los Antiguos y los Modernos fue un largo enfrentamiento, en el seno
de la Academie Française,  entre los académicos que insistían en la superioridad del
arte de la antigüedad clásica y en la necesidad de que el arte de su tiempo se produje-
se según las reglas del primero, y los que proponían una ruptura con los cánones
clásicos.

B O L E T Í N  D E E S T É T I C A  N R O . 3 3 49

PERTICONE, SOBRE LA COCINA COMO ARTE BELLO, 41-72

argumentos de los Antiguos y Modernos de la vieja querella, pero no
había consenso, entre unos y otros, sobre qué era la antigüedad y qué
la modernidad en el arte de cocina; por ejemplo, en algunos textos la
cocina antigua se identificaba con lo natural, la simpleza y lo rústico,
y no con la artificialidad, cualidad que le era adjudicada a la cocina
moderna (Anónimo 1739:5-7), mientras en otros se expresaba lo con-
trario (Marin 1739:xix-xx).

¿En qué consistía la innovación dicursiva del Dons de Comus, lo sufi-
cientemente disruptiva como para causar esta polémica? En princi-
pio, en una extensa presentación literaria de la cuisine moderne, con
la finalidad evidente de teorizar sobre la cocina, presentándola así
comoun arte (ars) provista de una historia y unos fundamentos. Con
este fin el autor recurría a la autoridad de la dietética (el tratado De la
digestion et des maladies de l’estomacde Philippe Hecquet, 1712) y de
la tradición histórica, mediante abundantes citas a textos clásicos y
renacentistas. Aunque en la primera página dice “no pretendo hacer
una Historia”, dedica quince páginas a esta tarea (Marin 1739:iii-
xviii). La fundamentación dietética se acoplaba a reflexiones que hoy
llamamos estéticas: la cocina moderna consistía en “descomponer,
hacer digerir y quintaesenciar6 [sic] las viandas, a extraer jugos nutri-
tivos y ligeros, a mezclarlos y confundirlos entre sí, de manera que
nada domine y todo se haga sentir; en fin, a darles esta unión que los
Pintores dan a los colores, y a volverlos tan homogéneos que de los
diferentes sabores no resulte más que un gusto fino y provocante y, si

6 Quintessence era un tipo de caldo extraconcentrado; se lo denominaba así porque
en el lenguaje de los alquimistas, este término denominaba a la operación de extrac-
ción “de lo más puro y sutil de las sustancias de un cuerpo, por el fuego u otro me-
dio” (Académie Française1718:407). La versión más cara de estos alimentos líquidos
era el restaurant, llamado así porque por su supuesta alta concentración de sustancia
nutritiva en un volumen mínimo de líquido “restauraba” a los débiles y enfermos.
Ambas eran preparaciones muy costosas.
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oso decirlo, una armonía de todos los gustos reunidos juntos” (xx-
xxi). Las reflexiones sobre la cocina dedicaban también un espacio
considerable (cinco páginas y media) a un tema en particular al que
los autores contemporáneos prestaron poca atención o pasaron por
alto, del que nos ocuparemos más adelante.

La exhibición de erudición del Dons era inédita en un libro destinado
a officiers7de cocina (aunque se puede encontrar un ejemplo similar
en Ars Magirica, libro suizo de 1563, todavía no había sido publicado
un libro de estas características en Francia); era innegable que las po-
sibilidades de que el Avertissement hubiese sido escrito por Marin u
otro cocinero eran mínimas. El Avertissement fue atribuido por el
lexicógrafo Barbier (1822:345) a Pierre Brumoy (matemático) y Gui-
llaume-Hyacinte Bougeant (historiador), dos profesores jesuitas bas-
tante prestigiosos en ese momento. Algunas investigaciones posterio-
res (por ejemplo, la ya citada de Beatrice Fink y la de Susan Pinkard
2009:158-160) dan indicios de que la atribución podría ser correcta,
pero otros autores contemporáneos, veremos más adelante, omitie-
ron el problema de la incertidumbre sobre la autoría del texto, pro-
bablemente porque algunos de los recurrentes argumentos de autori-
dad a los que se apela para presentar a la cocina como un objeto
importante de la reflexión filosófica y estética del siglo XVIII se debi-
litarían.

Como respuesta al Avertissement tuvo lugar la publicación, unos me-
ses después, de un panfleto anónimo8 de veintiocho páginas llamado

7 Un Officier era el practicante de un oficio; cuando se hablaba de cargos en las gran-
des organizaciones domésticas y se utilizaba en plural, comprendía al maître d’hotel,
al cocinero, al encargado de la pastelería y al de la vajilla (Académie Françai-
se1718:163).
8 El autor de la Lettre es, según Barbier, Desalleurs l’Ainé (1827:218), de nombre Ro-
land Puchot, conde de Desalleurs.
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Lettre d’un pâtissier Anglois. Allí el autor se mofa de las pretensiones
filosóficas y científicas de los voceros de la nueva cocina, dejando ver
que descree de la profesión culinaria como ocupación real del autor
del prefacio. El ataque a la cuisine moderne no está especialmente di-
rigido a la cocina o los platos propuestos en sí, sino a la cosmovisión
propia de los Modernos que emerge del texto, y además a la “infla-
ción” discursiva de lo culinario. A la aparición de la Lettre le siguió la
de otro panfleto de cuarenta y cuatro páginas, la Apologie des moder-
nes, también de autor anónimo, que trata sobre la nueva cocina tan-
gencialmente, y se enfoca en la valoración de los logros de los Mo-
dernos en las ciencias, letras y artes en general9. Es por esta sucesión
de anónimos de identificación dudosa, y porque las atribuciones
hechas en estos dos casos por Barbier no señalan especialmente a “in-
telectuales de primer orden” sino a figuras no muy relevantes del
mundo editorial parisino, que poníamos en cuestión lo aseverado por
Mennell respecto de la importancia de los participantes en la contro-
versia de la nouvelle cuisine. La magnitud de la controversia misma
parece menor de lo que Mennell, Fink y Spang señalan cuando se rea-
liza una búsqueda sistemática en las literaturas culinaria y medicinal
de la época, y en la dedicada especialmente a los efectos posteriores
de la “Querella de los Antiguos y los Modernos”, con resultados in-
fructuosos.

UNA TEORÍA DE LA COCINA

En 1749 se publicó La science du Maître d’Hotel Cuisinier con su
prólogo, la Dissertation préliminaire sur la cuisine moderne, al que va-

9 Stephen Mennell asegura que existe una edición de 1740 del Dons, “seguramente
pirata”, que incluye a la Lettre y a la Apologie, que probaría la interconexión de estos
textos. También refiere a la mención que se hace de la Lettre en Le cuisinier Gascon,
en 1747, que indicaría que la polémica “todavía estaba bien presente en la memoria”
(Mennell 1981:xxii).
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rios autores contemporáneos atribuyen a Étienne Laureault de Fon-
cemagne, un miembro de la Academia10.

La Dissertation presentaba similaridades con el Avertissement del
Dons de Comus: comenzaba con la expresión “L’Art de la Cuisine”;
explicaba que la cocina debía su origen, como todas las otras artes, a
la necesidad o placer; presentaba un resumen de antecedentes histó-
ricos del arte de la cocina apuntalado por citas clásicas del mismo or-
den que las del Dons; exponía una fundamentación dietética y abor-
daba el mismo tópico del Dons que hemos descripto como poco
tenido en cuenta por los autores contemporáneos, sobre el que volve-
remos más adelante. Pero existía una diferencia notable entre este
prólogo y el del libro de Marin: la correspondencia entre los aspectos
dietéticos reguladores de la cocina y las cuestiones estéticas, que en el
Dons se resolvían con unas pocas oraciones, ocupaba en este texto un
lugar mucho más importante: más de cinco páginas, que podrían ca-
lificarse como el primer intento, en un texto puramente culinario, de
escribir una teoría que explicara los criterios técnicos y de combina-
toria de los sabores –lo constituyente del ars de la cocina– desde las
incipientes teorías de la percepción gustativa y los escritos filosóficos
sobre el sentimiento de placer. El texto está dividido en diecisiete sec-
ciones, y las que atañen a la reflexión estética son las que van de la II a
la VI inclusive. En esas páginas el autor aborda los siguientes temas:
en la sección II, la imposibilidad de vivir sin alimentarse; el hecho de
que esta condición de dependencia de lo material no tiene por qué ser
entendida como humillante; lo inseparable del placer y la satisfacción
de las necesidades básicas para la vida; el valor cognitivo de los senti-
dos, que nos permiten conocer “de los cuerpos, las cualidades benéfi-

10 De la misma manera que en los casos de los prefacios de las dos diferentes edicio-
nes del Dons, la Lettre y la Apologie, esta atribución autoral es dudosa, lo que no im-
pidió que algunos autores lo citen sin mencionar este detalle.
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cas de aquellas que no lo son”; la manera en que se creía, en ese mo-
mento histórico, que funcionaba el sentido del gusto (Menon
1749:vi). En la sección III y IV: la innumerable diversidad de sabores,
colores, sonidos y olores; la ocurrencia del fenómeno de percepción
de unidad en la diversidad y su carácter de “fundamento único de to-
do lo que es bello”; la posibilidad de poder concebir la existencia de
una “armonía de sabores, como la armonía de los sonidos, y quizás la
de los colores y la de los aromas”; la posibilidad de que esa supuesta
armonía fuese la causa del rechazo o el agrado por parte del sentido
del gusto (vii-ix).

En las secciones V y VI postula la objetividad de lo equivalente de lo
bello en el dominio del sabor y la necesidad de una sagacidad del gus-
to para poder apreciarlo, algo similar a la noción de delicadeza del
gusto como sinónimo de capacidad de percibir las mínimas diferen-
cias en la materialidad observada, que expondría David Hume en su
ensayo “On the standard of taste” (1757), además de la existencia de
“disonancias” del sabor similares a las de la música, que deben ser an-
ticipadas y evitadas en el proceso de cocina. A esto le siguen las con-
secuentes conclusiones sobre el hecho de que “un Cocinero hábil no
demanda otra cosa que paladares delicados y sensibles, para favorecer
la armonía de jugos que componen sus guisados”, y sobre la existen-
cia de personas cuyos paladares son insensibles y no pueden ser “un
tribunal competente para juzgar el mérito de un Artista de la Coci-
na”(Menon1749:x). Luego compara la capacidad de juzgar en lo gus-
tativo con la capacidad de juzgar la música: “¿Rameau querría por
árbitro y juez de sus composiciones a este hombre del que habla Pe-
trarca, que estaba menos encantado por el canto de los pájaros que
por el de las ranas?”(xi). A lo largo de todo el Discours, el término Ar-
tiste como sinónimo de cocinero aparece cinco veces.
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Una lectura crítica de los principales textos culinarios del siglo XVIII
efectuada desde el presente indica que el único de estos textos que re-
laciona a la cocina, de manera ostensible, con la idea de práctica esté-
tica (y por ello, con un estado de las cosas culinario y discursivo in-
terpretable, no sin voluntarismo, como una instancia de legitimación
artística), es este prefacio a la obra de Menon. Con todo, creemos que
es inexacto ver en este escrito un intento de validación artística en
sentido moderno de la cuisine, tal como lo proponen los autores que
lo citan. Ni el uso de la expresión “arte de la cocina” ni el uso del
término artista aplicado a un cocinero son muestras de ello. Desde el
siglo XVII, artista era un adjetivo que se utilizaba para calificar al
practicante de las artes mecánicas más “teorizadas”. En 1696, la si-
guiente definición era publicada en el Dictionnaire de la Académie
Française:

ARTISTA: adj. de todo género. Industrioso, que trabaja según
[las reglas de] el Arte. Esto sale de una mano artista. También
es un sustantivo y significa aquel que trabaja en un Arte. Se
dice particularmente de aquellos que hacen las operaciones
químicas. Hay que ser un gran artista para preparar bien el
mercurio.(1740: 35)

En el siglo XVIII, artista sigue siendo usado mayormente como adje-
tivo o como sustantivo con marcas semánticas calificativas. En la En-
cyclopédie (Diderot 1751: 745) podemos observar estas entradas:

ARTESANO: s. m. nombre por el que se designan los obreros
que profesan, de entre las artes mecánicas, aquellas que supo-
nen la [necesidad] de menos inteligencia. Se dice de un buen
cordonero que es un buen artesano, y de un hábil relojero, que
es un gran artista.
ARTISTA: s. m. nombre que se le da a los obreros que alcanzan
la excelencia entre las artes mecánicas que suponen la inteli-
gencia; y también a estos que, en ciertas Ciencias, mitad
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prácticas, mitad especulativas, conocen muy bien la parte
práctica, así se dice de un Químico, que sabe ejecutar correc-
tamente los procedimientos que otros han inventado, que es
un buen artista; con la diferencia de que la palabra artista es
siempre un elogio en el primer caso, y en el segundo, es casi
un reproche de no poseer la parte subalterna de [los conoci-
mientos correspondientes a] su profesión.

LA LEGITIMACIÓN QUE NO FUE

Como hemos visto al principio de este trabajo, algunos académicos
del siglo XX e inicios del siglo XXI tomaron fragmentos de los textos
culinarios franceses del siglo XVIII, especialmente de los relaciona-
dos con la polémica de los años 1739 y 1740 y del prefacio a La Scien-
ce de Menon, como una evidencia de que en el siglo XVIII la comida
y la cocina estaban siendo seriamente debatidos como asuntos relati-
vos a las bellas artes, o al arte en sentido moderno (cabe apuntar que
en ningún momento del Avertissementni de La Science se menciona a
las beaux Arts). Uno de los primeros de estos autores fue Jean-Louis
Flandrin:

Ya en 1739 dos jesuitas, Guillaume-Hyacinte Bougeant y Pie-
rre Brumoy, profundizaron en la idea del buen gusto en el
contexto alimentario y, en su prefacio a los Dons de Comus
consideran la cocina como una de las bellas artes.(Flandrin
1996:864)

La cita que el historiador presenta para sostener ese enunciado es la
siguiente:

La cocina, como todas las otras Artes para la necesidad o para
el placer, se ha perfeccionado con el genio de los pueblos y se
ha vuelto más delicada a medida que se ha refinado […]Los
progresos de la cocina […]  han seguido en las Naciones civi-
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lizadas los progresos de todas las otras artes […] Los italianos
han refinado toda Europa y son ellos los que, indiscutiblemen-
te, nos han enseñado a comer […] Hace más de dos siglos que
conocemos la buena cocina en Francia, pero podemos asegu-
rar sin prejuicios que nunca ha sido tan delicada y que nunca
hemos trabajado tanto y tan correctamente ni con un gusto
tan fino. (Flandrin1996:864)

Otro punto en que este historiador se apoya para sostener su hipóte-
sis es la cuestión de la clasificación bibliográfica:

Jean Viardot recordó en un reciente estudio que los libros de
cocina tradicionalmente se clasificaban  entre las "Ciencias y
Artes", subclase "Medicina", junto a las obras de dietética. Ca-
lificada de arte por primera vez en 1764, en el segundo volu-
men del Traité des livres rares–lo que quizás no tenga impor-
tancia ya que la palabra arte designaba todavía tanto las
actividades de los artesanos como las de los artistas– la coci-
na, en 1776, en el catálogo Perrot deja de estar en la subclase
"Medicina", se separa de la "Higiene", de la "Dietética", de los
tratados de vino, de té, de café y de chocolate y se clasifica en-
tre las artes aristocráticas como la equitación, la esgrima, la
danza, la caza, etc. En una especie de manifiesto, los responsa-
bles de esta nueva clasificación, Neé de la Rochelle y Belin Ju-
nior, afirman su deseo de cambiar por completo lo antiguo,
por considerarlo desfasado. Sin embargo --peso del conserva-
durismo-- todos los catálogos posteriores volverán a poner los
libros de cocina en su antiguo lugar. Evidentemente, esta in-
volución no podrá minimizar la abortada revolución de 1776.
Liberado del servicio de salud a pesar de la rutina de los bi-
bliófilos, el arte culinario no se puso al principio al servicio de
la gula –pecado capital– sino al servicio del buen gusto, como
todas las bellas artes. (Flandrin1996:866)

El autor no desconoce que arte “designaba tanto las actividades de los
artesanos como las de los artistas”. A falta de otras referencias a la re-
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significación del término arte, difícilmente pueda interpretarse que
Flandrin refiere, mediente el uso de “artistas”, a aquellos trabajadores
de un arte mecánica de las que suponían más inteligencia, que sobre-
salían en su especialidad. Entones, es claro que da a artista un sentido
post-invención del arte. El autor muestra que tampoco desconoce
que Arte podía usarse para denominar a cualquier arte en sentido an-
tiguo y que “bellas artes” denominaba a las que tenían como fin el
agrado o placer. Flandrin propone que la cocina era un arte “bello”
porque se había operado un cambio de orientación de sus fines (de la
nutrición hacia el “buen gusto”), como si la cocina se hubiese de-
pragmatizado por haber abandonado ciertos criterios combinatorios
propios de la cocina antigua, basados en cuestiones de salud. El ar-
gumento del “buen gusto”, por sí solo, no es suficiente, y además la
idea de buen gusto era aplicable, más allá de al gusto por las bellas ar-
tes, al gusto por el producto de varias artes mecánicas: las artes de la
peluquería, del vestido, de la ebanistería, etc. Además, como veremos
luego, los criterios médicos seguían pesando en el discurso culinario.

Allen Weiss escribe en Feast and Folly que “una de las más tempranas
referencias francesas a la cocina como una de las bellas artes se en-
cuentra en el prefacio del Dons de Comus”. Luego transcribe la cita
de Brumoy y Bougeant, desde el texto de Flandrin, y agrega que “co-
mo era muy a menudo durante el siglo XVIII –en que la noción de
arte estaba en proceso de ser radicalmente modificada y expandida–
semejantes proclamas revelan un deslizamiento cognitivo en el uso
del término, significando ambiguamente algo entre ‘arte’ y ‘artesan-
ía’”. Más tarde, alude al prefacio de La Science como “un verdadero
tratado de estética en el que el autor afirma sin ambigüedades que la
cocina es un arte de la misma manera que la música, la poesía y la
pintura” (Weiss 2002:8-9). En el siglo XVIII la noción de arte, más
que en proceso de ser radicalmente expandida, estaba a punto de
modificar sus divisiones internas agregando un criterio clasificatorio
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más, el de las bellas artes, para agrupar unas disciplinas que ya esta-
ban comprendidas en el dominio del término arte. Lo que luego de
mediados del siglo XVIII se llamó “bellas artes” continuó pertene-
ciendo al campo semántico de arte, y lo que se llamó artes mecánicas
había recibido ese nombre antes del siglo XVIII y lo siguió recibiendo
hasta después del XIX. Directamente en relación con lo anterior, de
ningún modo puede asegurarse que se estaba produciendo en el siglo
XVIII un “deslizamiento cognitivo” que situaba al significado de arte
“ambiguamente”, “entre arte y artesanía”. La oposición arte/artesanía
es muy posterior al período histórico que ahora nos ocupa. Pero in-
cluso si interpretamos “entre arte y artesanía” como “entre bellas ar-
tes y artes mecánicas”, vemos que no se trataba de un deslizamiento
de un dominio a otro, porque arte incluía a ambos dominios, tal co-
mo podemos apreciar si leemos las clasificaciones de la época (Bat-
teux 1747:6; Alembert 1751:xi-xii). En cuanto a calificar al prefacio de
La Science de “verdadero tratado de estética” nos parece, cuando me-
nos, una exageración; ya hemos señalado que a la reflexión estética se
otorga, en la Dissertation, un espacio hasta entonces inédito en un
texto culinario, pero esto no convierte al prefacio en un tratado de
estética. De sus diecisiete secciones, hay seis que se ocupan del tema;
el resto es búsqueda de fundamentación histórica e intento de digni-
ficación de la cocina como práctica seria con base científica. Los
“verdaderos tratados de estética” son los tres textos que Foncemagne
(o quien haya sido el autor) cita para construir su hipótesis de la ar-
monía de sabores y de la objetividad de “lo bello” en el sabor: el
Traité du beau (1724) de Crouzas, las Réflexions critiques sur la poé-
sie et la peinture (1719) del miembro de la Académie Jean-Baptiste
Dubosy la Théorie des séntiments agréables, atribuido a Louis Léves-
que de Pouilly, que sostenía que existía una “causa inteligente y bien-
hechora que ha establecido esta armonía” ([1736]1747:162-163).
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Respecto de la comparación entre la cocina y la pintura, la música y la
poesía, procederemos a su examen luego de ver ejemplos del trata-
miento que otros autores contemporáneos dieron a esa cita del autor
de la Dissertation; el historiador culinario Patrick Rambourg y Caro-
line Champion (investigadora en el campo de las letras) también ci-
tan los fragmentos del Dons de Comus y La Science que tratan sobre
la armonía de sabores, comoun respaldo para afirmar que sus autores
estaban otorgando a la cocina el estatuto de arte en sentido moderno.
Para el primero, la cocina “es un arte reconocido como tal en los es-
critos de la época.De buena gana se la compara con la pintura”
(Rambourg 2011:104) y para Champion, siempre algo más cauta que
sus colegas, “los prefacios de los tratados culinarios hacen oír una
nueva reivindicación concerniente a la existencia de eso que se podría
llamar un “Bello-Arte culinario” [sic] multiplicando las comparacio-
nes entre Artista (pintor, arquitecto o músico) y cocinero” (Cham-
pion 2012:58-59). Jenniffer Davis, que omite en su trabajo toda refe-
rencia al sentido antiguo de arte y usa el término únicamente en su
sentido moderno, también cita la Dissertation aunque hace notar que
la comparación de la cocina se efectúa “con otras artes y ciencias”
(Davis 2013:85).

En estos textos que citan las comparaciones entre pintura, música y
poesía y el arte de cocina presentes en el Dons y en La Science no se
hacen distinciones entre la comparación que puede hacerse entre dos
disciplinas y la que puede hacerse entre determinados aspectos de dos
disciplinas. No hay en ellos un análisis que contemple en qué y de
qué manera comparan los autores del siglo XVIII estas artes entre sí y
sobre todo, qué expone cada autor como conclusión de esas compa-
raciones. Ni el autor del Avertissement ni el de la Dissertation compa-
ran de manera literal a la cocina con alguna de las artes en particular;
el único uso de la construcción “la cocina como” seguido de una refe-
rencia al arte es el que realizan al principio de los textos, que funciona
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más como una subsunción de la cocina en la categoría general de Ar-
tes que como una comparación. Lo que se compara no son discipli-
nas, sino determinados aspectos de cada una. En el Dons hay una
única oración en la que se comparan aspectos de la cocina y la pintu-
ra en tanto operaciones necesarias para lograr la armonía (Marin
1739:xx-xxi) que está precedida por otra comparación que poco tenía
que ver ya con el dominio de lo artístico.

En La Science, las comparaciones son igualmente indirectas, y aunque
comparen sabores con colores o sonidos, no siempre hay referencia a
las artes; cuando el autor se pregunta sobre la diversidad de olores,
colores, sonidos y sabores se está preguntando cuántas diferencias
perceptivas somos capaces de distinguir los seres humanos, sin dis-
tinguir entre las que nos llegan ante una obra de arte o ante nuestra
percepción del mundo en general (Menon 1749:vii). Se puede decir
en cambio que hay dos comparaciones que, aun siendo indirectas,
innegablemente vinculan a la cocina con la música, como artes: la
primera, en que compara la habilidad que debe tener un cocinero con
la que tiene que tener un músico para realizar las operaciones necesa-
rias para evitar caer en disonancias (ix) y la segunda, cuando se pre-
gunta si Rameau (Jean-Philippe, el gran compositor y teórico de la
música que sentó las bases de la armonía clásica) aceptaría por juez
de sus composiciones “a este hombre del que habla Petrarca, menos
encantado por el canto de los ruiseñores, que por el de las ranas”(xi)
justo después de preguntarse sobre las posibilidades de las personas
“con las papilas usadas y sin energía” de ejercer como “tribunal com-
petente, para juzgar el mérito de un Artista en hecho de Cocina” (x).
Cuando se compara a la cocina con la poesía se lo hace no respecto de
cuestiones de configuración material, sino atendiendo a la condena
de la cual la poesía fue objeto por parte de Platón (xii), una condena
similar a la que pesaba sobre la cocina de lujo, por parte de algunos
médicos y filósofos. En cuanto a la mención a Petrarca, la remisión a
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la poesía no se produce por vía causal y lógica, sino simbólica, por
asociación (xiii).

Para Emma Spary, la búsqueda de “una legitimación filosófica del
placer gustativo respaldaba los intentos de elevarlo a un arte o cien-
cia, con reglas y connoiseurs” (2013: 3707-3708). Es claro que los
prólogos en Marin y Menon buscaban esta legitimación del placer
gustativo: ambos cocineros tenían sobrados motivos para ello. La co-
cina doméstica, así fuese la de la Corte real, tardó muchos años en ser
reconocida como una más de las artes mecánicas, según vimos más
arriba. Los cocineros domésticos que pretendían mejorar su situación
y pasar de ser considerados sirvientes a ser vistos como profesionales
(como lo eran los cocineros  comerciales) tuvieron que hacer valorar
su trabajo como un arte mecánica, como sucedió con otros oficios11;
necesitaban demostrar que su trabajo no era una práctica de la empi-
ria, sino que era guiado por reglas fijadas por la escritura y funda-
mentadas por la filosofía natural y la medicina. No es casual que los
autores culinarios importantes del siglo XVIII fuesen todos cocineros
del ámbito privado. Lo que los textos culinarios emblemáticos poste-
riores a 1690 dejan ver es el intento de mostrar a la cocina como un
ars legítimo, lo suficiente como para figurar en los diccionarios de la
Académie como un arte mecánica. Esta legitimación se dio en un
proceso gradual y cronológicamente paralelo al crecimiento de la im-
portancia, en el mundo de las letras y las ciencias, de las filosofías na-
turales de corte empirista y entre éstas, la del gusto (que incidió, co-
mo hemos podido apreciar, en el metadiscurso culinario).
Aparentemente esto fue causa de posteriores confusiones, al igual que
la diferenciación funcional del sistema de las Bellas Artes, lo que pue-
de causar que hoy, una reflexión de siglos atrás sobre cuestiones de la

11 Como es el caso de los barberos-peluqueros, cuyo oficio se creó en 1659 por edicto
del rey (DeJean 2006:359)
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aisthesis y del arte en sentido antiguo sea identificada como una sobre
“el arte” en su sentido moderno. Los autores de nuestro objeto, los
contemporáneos, no se equivocan al afirmar que los libros de Marin y
Menon planteaban un debate estético en torno a la cocina, incluso si
la Estética como disciplina no había sido creada todavía. En lo que se
equivocan estos autores es en creer que lo estético es condición sufi-
ciente para lo artístico, como en el caso de Jenniffer Davis:

En este debate, caracterizado por Beatrice Fink como una
“querelle de bouffers” (querella de comilones) la cocina devi-
no en un lugar público de deliberación estética. En el corazón
de la querella estaba en primer lugar el estatuto de la cocina
como arte. Si la cocina era un arte, ¿hasta qué punto eran aná-
logos los cocineros a otros artistas en las cuestiones teóricas y
técnicas de la producción? (Davis 2013:32-33)

En su libro, Davis omite toda referencia al arte en su sentido antiguo
y usa arte siempre en su sentido moderno. Su afirmación de que el
centro de la querella ya mencionada era el estatuto de la cocina como
disciplina artística en sentido moderno es, mínimamente, temeraria.
Pero de todos modos, no deja de acertar en cuanto a que en la quere-
lla se discutían asuntos estéticos de la cocina: las teorías del gusto, las
ideas sobre sabores armonizándose, la simple expresión del gusto o
disgusto son discursos sobre la aisthesis, ajena o propia. Emma Spary
incursiona en mayor detalle sobre el tema: “De Foncemagne especu-
laba sobre la posibilidad de una ‘armonía de sabores’ análoga al mo-
delo mecánico de la armonía de colores creado por el jesuita Louis-
Bertrand Castel”, y continúa:

El clavicordio ocular de Castel, descripto en 1725, era un in-
tento de identificar analogías naturales entre armonías del so-
nido y relaciones del color, y un ataque a la teoría newtoniana
del color, que fue recibido con esceptisimo por parte de los
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filósofos. Para Castel, el clavicordio ocular era también una
demostración de su “teoría matemática del placer”. El mismo
modelo fue tomado por el sacerdote Polycarpe Poncelet, en su
tratado Chimie du goût et de l’odorat [Química del gusto y el
olor, 1750], una guía para la producción doméstica de licores
que se publicó repetidas veces. En este texto, una teoría sobre
la producción del placer a través de la armonía de flavores en
un “órgano del gusto” (órgano en tanto artefacto, como el ins-
trumento musical) que combinaba diferentes licores.(Spary
2013: 3789-3796)

La autora cita luego un fragmento del tratado de Poncelet:

Para el placer de los Licores se depende de la mezcla de sabo-
res en proporción armónica. Los sabores consisten en vibra-
ciones más o menos fuertes o débiles actuando en el sentido
del gusto […] entonces puede haber una Música para la len-
gua y para el paladar, así como hay una para los oídos […] La
música  gustativa dependía de siete sabores primarios: ácido,
insípido, dulce, amargo, agridulce, austero y picante, y de sus
consonancias y disonancias. Finalmente, el licorista era un
compositor: “En una palabra, busco un Licor bien compren-
dido, como si fuese un Aria musical; un compositor de Ra-
gouts, Conservas y Ratafías12 es un Sinfonista [sic] a su mane-
ra, y debe conocer la naturaleza y principios de la armonía si
quiere alcanzar la excelencia en su arte, cuyo objeto es produ-
cir sensaciones agradables en el alma” (Spary 2013:3796-
3802).

El curioso fragmento citado por Spary, que hemos verificado en la
edición de la Chimie de 1755 (Poncelet 1755:xviii-xix), es una óptima
muestra de la veracidad de lo sostenido por los autores contemporá-

12 Las ratafías eran licores elaborados por maceración de productos vegetales en des-
tilados, similares a lo que hoy en la industria se denomina licor-crema y los ragouts,
carnes cocidas en salsa que luego devinieron en guisos.
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neos en cuanto a la aparición de textos que abordaban los aspectos
estéticos –insistimos, no bajo esa denominación– del comer y el sen-
tido del gusto literal. Sin embargo, esta novedad en el discurso culi-
nario no tenía que ver con una categorización de la cocina como arte
bello; obedecía a otras razones, que conoceremos a continuación.

UN ARS INOCUO

Avanzaremos ahora sobre el tema cuyo abordaje veníamos pospo-
niendo: la necesidad de observar a este “pico” de debate estético en la
publicación de textos culinarios desde un lugar que nos permita ver
que lo específicamente estético es parte de un entramado argumenta-
tivo más amplio, dentro del que cumple la función, no de posicionar
a la cocina como una de las bellas artes, sino de proporcionar a lo
gustativo un principio de objetividad desde el que se lo pudiera ligar
con la idea de conocimiento y –a través de la introducción de la no-
ción de armonía– de acceso a la verdad de un mundo benéfica e inteli-
gentemente creado. A su vez, por entenderse la percepción de la ar-
monía como el resultado de una síntesis efectuada por el espíritu
respecto de las impresiones sensibles, el placer gustativo podía ser
mostrado como un placer que no era solamente físico, sino también
espiritual.De esta manera la cuestión del placer gustativo podía ser
orientada hacia la virtud del conocimiento al mismo tiempo que des-
vinculada de las connotaciones negativas del “placer corporal”. Así, el
discurso sobre el gusto podía contribuir a una reafirmación de la co-
cina de élite como una de las artes en general pero, más importante,
como un arte inocuo, inocente de las acusaciones que recibía como
agente del lujo corruptor del gusto, de la moral, de la sociedad y de la
salud. Los prefacios del Dons y La Science–observados cada uno en su
totalidad–son, antes que panegíricos laudatorios de la cocina como
un arte “cuyo fin es agradar”, una defensa del ars de la nouvelle cuisi-
ne frente a esos ataques provenientes de las áreas discursivas de la
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moral y de la salud. Esta defensa se efectúa no desde el descrédito de
lo moral y lo medicinal, y de una reafirmación de autonomía del arte
de la cocina sino, por el contrario, desde la declaración de su adecua-
ción a los mandatos de la medicina. Iremos por partes.
La crítica al lujo, y entre todas sus variantes, al lujo en lo alimentario
como corruptor de las sociedades era tan antigua como el lujo mis-
mo. El argumento sobre el lujo como uno de los causantes de la caída
del Imperio Romano (Tito Livio AUC: Lib.39) era un lugar común de
la cultura Europea, y en el área de los discursos sobre la alimentación
era harto conocido porque el fragmento en que se expone esa hipóte-
sis era parte del corpus de citas clásicas retomadas durante el Huma-
nismo.En cuanto a la crítica de la nouvelle cuisine de 1740, tampoco
se revelaba como algo que carecía de precedentes en el pasado cerca-
no. En el Cuisinier Royal et Bourgeois (1691),el autor señalaba que
“algunos quieren imputar el acortamiento de la vida del Hombre a su
alejamiento de las maneras de vida simples y frugales, y a la multitud
de ragouts y condimentos del que ha buscado el secreto" (Massialot
1691:Prefacio).

Para Rebecca Spang, en las polémicas sobre la nouvelle cuisine los de-
tractores pocas veces se concentraban en platos, preparaciones o sal-
sas específicas, sino en "refutar la noción de la cocina como arte", y
"rechazando cualquier posibilidad de genio artístico en la cocina
mostraban al cocinero como celoso guardián de secretos tramposos"
porque para ellos la "cocina era una artesanía que debía ser transpa-
rente para todos” (Spang 2000:49).

Al igual que Davis, Spang no hace referencia a la diferencia entre los
sentidos antiguo y moderno del término arte, ni al estatuto de arte
(mecánica) que la cocina ya había alcanzado,  reflejado en su acepta-
ción por parte de la AcadémieFrancaise en 1740. Que esta historiado-
ra da a entender que uno de los tópicos en discusión era el posible es-
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tatuto de “arte bello” de la cocina se hace patente en la clasificación
de artesanía que, según su texto, los críticos de la nueva cocina otor-
gaban a la disciplina. Pero los textos que califican negativamente a la
cocina (al menos los que la autora cita, como la Lettre o el artículo
Cuisine de la Encyclopédie) no refutaban “la noción de la cocina como
arte”, sino que califican al arte (mecánica) de la cocina, y específica-
mente a la cocina de las élites parisinas, como perniciosa, innecesaria
y perjudicial.

“Los críticos en lo médico y lo filosófico de la nueva cocina fantasea-
ban sobre lo franco y honesto de las comidas de las civilizaciones
tempranas, y se lamentaban sobre el primer momento en que los
pueblos quisieron hacer un arte del acto más natural y simple", afirma
Spang (2000:49) haciendo luego referencia explícita al artículo Cuisi-
ne,escrito por el médico y filósofo Louis de Jaucourt y publicado en la
Encyclopédie. El artículo aludido comienza de esta manera:

COCINA: s. f. (Arte mecán.) este arte de halagar el gusto, este
lujo, yo diría esta lujuria de buena comida a la que se le hace
tanto caso, es como se nombra en el mundo a la cocina por ex-
celencia. (Alembert y Diderot 1754: 573)

Jaucourt explicaba que esta cocina era “el secreto, reducido en méto-
do savante13, de hacer comer más allá de lo necesario, porque la coci-
na de las gentes sobrias o pobres, no significa más que preparar las
comidas para satisfacer las necesidades de la vida”(Alembert y Dide-
rot 1754:573). A continuación exponíaque el hombre de los tiempos
primigenios se había cansado de la monotonía en sus comidas, que el
aburrimiento lo llevó a la curiosidad que a su vez lo hizo experimen-
tar, la experimentación trajo la sensualidad y el hombre “degustó, en-

13Savante no debe ser entendido como sabio (sage) sino como provisto de un discur-
so acompañante reflexivo e ilustrado.
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sayó, diversificó y vino así a hacer un arte de la acción más simple y
más natural”. Luego, el texto recorría las etapas de la cocina de exce-
lencia en un intento de historiografía muy sintética y acto seguido,
Jaucourt reconocía que debíamos al arte de la cocina cosas beneficio-
sas como el arte de conservar los alimentos y las preparaciones que
servían para facilitar la digestión. La condena de Jaucourt no estaba
dirigida  a que la cocina fuese considerada un arte, ni a que la especie
humana hubiese desarrollado un arte para alimentarse; la condena
era claramente la del consumo de lujo de una cocina altamente sofis-
ticada y por tanto, de un grandísimo costo, que para peor producía
platos que por agradables que fuesen, “eran más como venenos que
como alimentos buenos para la salud” (573).

Es llamativo que aunque las críticas a la cocina como arte peligroso
para la salud no hayan pasado desapercibidas para nuestros autores
contemporáneos, éstos no hayan reparado en que la principal fun-
ción del amplio espacio dado a los aspectos estéticos del comer en los
textos de la nouvelle cuisine era la de resaltar una supuesta vía de co-
nocimiento de la armonía del universo para luego poder reforzar el
carácter de inocuidad de este estilo de cocina, y no la de que el arte de
cocina recibiese una legitimación social, académica o institucional
como una de las bellas artes. Sin embargo, en los dos textos emblemá-
ticos de la nouvelle cuisine se aprecia claramente que la estrategia ar-
gumental es ésa: en el Dons, el autor aduce que no sabe si la Cocina
Moderna es mejor que Antigua para la salud, pero que le parece más
fácil defender a “la Cocina en general de los reproches que se le hacen
todo el tiempo, de acortar la vida por medio de su Arte funesto […]
Es en efecto la diversidad, la calidad y la preparación de los alimentos
o el abuso y el exceso que se hace de ellos lo que nos los vuelve perni-
cioso? […] Así es como se imputa injustamente al arte inocente de la
Cocina los efectos de la intemperancia”(Marin1739: xxiii). Puesto que
el médico Hecquet, en su Traité de la digestion postula que la mayoría
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de las enfermedades son producto de los trastornos digestivos, la co-
cina puede ser beneficiosa para la salud, “ahora, ¿cuál es en el fondo
el objetivo del Cocinero, si no es el de facilitar la digestión por medio
de la preparación de las comidas? Ayudar a las funciones del estóma-
go excitando sus facultades y frecuentemente, cambiar los alimentos
sólidos en una especie de linfa artificial, como lo vemos en los extraits
y restaurants”14. La cocina no es indigna de la atención de los médi-
cos, si “uno de los más grandes Médicos de su tiempo le dio su nom-
bre a una salsa”, la salsa a la Chirac (Marin 1739: xxiii-xxv).

Incluso en la Dissertation de La Science, donde lo concerniente a lo
estético es tan hábilmente fundamentado y desarrollado de manera
tan amplia, lo que sigue inmediatamente a la última oración de las
secciones que se ocupan del gusto, es lo siguiente:

El principio anteriormente expuesto es parte de una respuesta
sólida a los reproches que se le hacen desde hace largo tiempo
al arte de la cocina. Si escuchamos bien a la gente, no amerita
más que ser nombrado el Arte de arruinar la salud, no es pro-
pio más que para enervar las fuerzas del cuerpo, debilitar el
temperamento, y adelantar el fin de nuestros días. Es, en su vi-
sión, una fuente envenenada de donde se ve salir una infini-
dad de enfermedades y de males desconocidos antes. Esas son
las vanas declamaciones por las que se dejan aturdir aquellos
que no están acostumbrados a profundizar las cosas. Yo con-
vendré, si se quiere, que la cocina ocasiona a veces los funestos
efectos de los que se quejan. Pero tengamos cuidado: ¿esto es
error del arte o de artistas ignorantes? Digo más, ¿no es ésta la
falta del siglo, del que el [sentido del] gusto usado y depravado
no sabría ser halagado ni despertado por una justa y sabia

14 Los extraits eran los líquidos extraídos por presión de los alimentos cocidos; los
restaurants, un tipo de potajes hechos a partir de extraits de todo tipo de carnes de
mamíferos y aves.
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mezcla de sabores, realizada de la mano del Arte? Ustedes
quieren preparaciones que el Arte condena y desdeñan esas
que autoriza y después de eso le imputan los males que no son
más que el fruto de su avidez y de su intemperancia. ¡Qué in-
justicia! (Menon 1749: xi-xii)

El autor cierra la Dissertation con una serie de aserciones sobre las
bondades del Arte de la cocina, que sólo pueden ser tales cuando el
Arte es supervisado por la ciencia de la medicina:

Hace ya largo tiempo que Catius el epicúreo, en el Horacio ha
tratado como a temerarios a aquellos que se hacen servir con
arte y elegancia sus mesas, sin conocer con precisión las cuali-
dades y los sabores de las comidas que emplean. Yo presumo
que una autoridad tan respetable cerrará la boca a algún críti-
co penoso que podría culpar el plan que he seguido. Quizás
me acusaría de haber salido de mi esfera, de haber llevado la
cuestión a territorio extranjero y de haber hecho incursión en
el imperio de la medicina. Y si la decisión del filósofo de
Horacio no alcanza para prevenirlo yo llamaré en mi socorro
a otro antiguo autor que decidió que la ciencia de hacer la co-
cina es la sirvienta de la medicina. Coquina medicinae famula-
trix est. El arte de preparar los alimentos pertenece necesaria-
mente a la dietética, la que siempre es vista como una parte
muy importante de la medicina. Al principio de este siglo, M.
Lister, célebre médico de la reina Ana, se ha dignado corregir,
publicar y comentar el tratado de Apicius sobre la cocina de
los romanos. La nuestra aspira a esta alegría y ella se halaga
que después de una cierta revolución de siglos, si alguna de es-
tas obras que la constituyen, escapada a la injuria de los tiem-
pos, algún médico hábil quiera encargarse de reverla, de co-
rregirla y de publicarla con doctos comentarios. (Menon 1749:
xxiii-xxiv)
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Quien sea que haya escrito la Dissertation, no podía imaginar que
“después de una cierta revolución de siglos” no iba a llegar un “médi-
co hábil” para “reverla, corregirla”, y que en vez de “publicarla con
doctos comentarios”, su texto y los demás del momento serían arbi-
trariamente recortados, erróneamente interpretados y despojados de
su carácter argumentativo principal. Al día de hoy, la categorización
de una práctica extra-artística como disciplina artística en sentido
moderno es algo buscado, capaz de aportar prestigio y valor agregado
a los productos; una estrategia de marketing eficaz. El prologuista de
LaScience no contaba con un futuro de tantos cambios respecto de las
nociones de arte y de legitimación.
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A LOS COLABORADORES

Las colaboraciones deberán ser enviadas, en formato Word, al Director o al Comité
Académico del Boletín de Estética, a la siguiente dirección de correo electróni-
co: boletindeestetica@.gmal.com

Puesto que la revista ha adoptado la modalidad de arbitraje externo y anónimo, la
identidad del autor deberá ser indicada en archivo separado.

Los trabajos presentados deberán ser inéditos. Aunque el Boletín de Estética sólo pu-
blica contribuciones en español, éstas pueden ser remitidas en otros idiomas (inglés,
francés, alemán, italiano, portugués). En caso de que un texto en otra lengua sea
aceptado, el Director y el Comité Académico podrán sugerir al autor traducir el tex-
to o designar un traductor científico.

El Director y el Comité Académico se reservan el derecho de considerar la posible
publicación, en casos excepcionales, de un trabajo aparecido previamente en otra
lengua. Después de aceptados, los textos no podrán ser reproducidos sin autoriza-
ción escrita de la revista.

Las colaboraciones no deberán exceder las 10.000 palabras de extensión, incluyendo
notas y referencias bibliográficas. El Director y el Comité Académico se reservan el
derecho de considerar la publicación de trabajos que superen esos límites.

Deberán incluir dos resúmenes, uno en español y otro en inglés, que no superen las
120 palabras, título y cinco palabras clave en ambos idiomas. Los autores deberán
adjuntar un curriculum vitae que no exceda las 100 palabras, consignando un correo
electrónico de contacto.

No se admitirán agregados ni modificaciones una vez que los trabajos hayan recibido
su aprobación definitiva.
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NORMAS EDITORIALES

Para las citas bibliográficas, el Boletín de Estética ha adoptado el sistema denominado
autor-año. Consecuentemente, las referencias en el texto o en las notas a pie de pági-
na deben hacerse según el siguiente modelo: (Radford 1975: 69). Para el caso de las
obras de autores clásicos se admitirán las siglas o abreviaturas usuales entre los espe-
cialistas, que deberán colocarse en bastardillas. Por ejemplo: (Aristóteles, De an. III 2,
426a1-5); (Aristóteles, EN VII 1, 1145b10); (Kant, KrV A 445 / B 473);
(Hume PhW III: 245); (Benjamin, GS II/1: 211-212)

Cuando no hubiere siglas o abreviaturas de este tipo, se podrá emplear la referencia a
las ediciones consideradas canónicas, o bien a las más conocidas. Deberán evitarse
las referencias mediante las fechas de ediciones o traducciones actuales de las obras
citadas pero que son anacrónicas respecto de los autores, tales como (Aristóteles
1998: 27), (Kant 2005: 287), (Hume 2004: 245), (Benjamin 1991: 211-212).

En caso de utilizarse una edición reciente, podrá indicarse entre corchetes la fecha de
la publicación original, por ejemplo: (Johnson [1765] 1969: 26-28), (Dewey [1934]
2005: 36-59), (Adorno [1958] 2003: 15).

Cuando se aluda a más de una obra o autor, las referencias correspondientes no de-
ben colocarse en el cuerpo del texto, sino en nota a pie de página. Deberán evitarse
todas las expresiones o abreviaturas latinas, tales como cfr., idem, ibidem, op. cit., y
otras semejantes. Las referencias a obras de las cuales no se hace una cita textual de-
ben realizarse, según los siguientes modelos. Para las referencias en el texto: (véase
Danto 1981). Para las referencias en las notas a pie de página: Véase Carrol 1988a,
1988b, 1996, 1998 y 2003. Véanse Dufrenne 1963: 15 y Sartre 1948: 47.

Las citas textuales extensas deben colocarse sin comillas, en letra más pequeña y con
sangría en el margen izquierdo. La referencia bibliográfica correspondiente no debe
colocarse en nota a pie de página, sino entre paréntesis, después del punto final del
texto citado. Las citas más breves, ya sean oraciones completas o partes de una ora-
ción, deben insertarse en el texto del trabajo, con letra de tamaño normal y entre
comillas dobles, seguidas de la correspondiente referencia bibliográfica entre parén-
tesis.

Todas las citas textuales deberán estar traducidas al español. En el caso de que haya
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consideraciones de tipo filológico, se admitirán luego de la traducción, las corres-
pondientes palabras o expresiones originales, que deberán colocarse entre paréntesis
y en bastardillas, por ejemplo: (mimetiké téchne), (imitatio naturae), (élan), (Pathos-
formel). Las palabras en griego, o en otras lenguas que no empleen el alfabeto latino,
deberán transliterarse de acuerdo con las convenciones más usuales.

Las obras mencionadas en el texto y en las notas a pie de página deberán listarse al-
fabéticamente al final, bajo el título BIBLIOGRAFÍA, 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 Coop-
er, David E. (comps.) (2009), A Companion to Aesthetics (Chichester: Willey-
Blackwell).

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

Artículos
Wolheim, Richard (1998), “On Pictorical Representation”, The Journal of Aesthetics
and Art Criticism, 56, 3: 217-226.

Cuando se utilice una edición en una lengua diferente a la del original, deberán con-
signarse los datos del traductor, editor y prologuista, si lo hubiere:

Bürger, Peter (1997), Teoría de la vanguardia, traducción de Jorge García;
prólogo de Helio Piñón (Barcelona: Península).

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 página o en la bibliograf-
ía final, los autores deberán remitirse a la obra de Robert Ritter, The Oxford Guide of
Style (Oxford: Oxford University Press, 2002), en particular al capítulo 15, páginas
566-572.
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