BOLETIN DE ESTETICA

COGNICION, AFECTIVIDAD, TEMPORALIDAD
La experiencia estética en Jean-Marie Schaeffer

Daniel Omar Scheck
PARRHESIA BUFONESCA
Verdad, locura y terapéutica del dolor en King Lear
Cecilia McDonnell
LAS IDEAS ESTETICAS EN EL SIGLO XIX CUBANO
Un acercamiento preliminar

Linet Herndndez Moredo
Comentarios bibliograficos

ANo XVI | VERANO 2020 | N° 50
ISSN 2408-4417

CI F Centro de Investigaciones Filoséficas
Programa de Estudios en Filosofia del Arte



COGNICION, AFECTIVIDAD, TEMPORALIDAD
La experiencia estética en Jean-Marie Schaeffer

Daniel Omar Scheck
PARRHESIA BUFONESCA
Verdad, locura y terapéutica del dolor en King Lear
Cecilia McDonnell
LAS IDEAS ESTETICAS EN EL SIGLO XIX CUBANO
Un acercamiento preliminar

Linet Herndndez Moredo

Comentarios bibliograficos

ANO XVI | VERANO 2020 | N° 50
ISSN 2408-4417



Director
Ricardo Ibarlucia (CONICET, Universidad Nacional de San Martin)

Editores Asociados
Mauro Sarquis (Universidad Nacional de San Martin)
Gisela Fabbian (Universidad Nacional de San Martin, CONICET)

Comité Editorial
José Emilio Buructia (Universidad Nacional de San Martin) - Pablo E. Pavesi
(Universidad de Buenos Aires) - Diana I. Pérez (Universidad Nacional de Bue-
nos Aires, CONICET) - Sergio Sanchez (Universidad Nacional de Cérdoba) -
Daniel Scheck (Universidad Nacional del Comahue) - Filippo Fimiani (Universi-
ta di Salerno)

Comité Académico

Anibal Cetrangolo (Universita Ca’ Foscari de Venezia) - Fabrizio Desideri (Uni-
versita degli Studi di Firenze) - Susana Kampff-Lages (Universidade Federal
Fluminense) - Leiser Madanes (Centro de Investigaciones Filoséficas) - Federi-
co Monjeau (Universidad de Buenos Aires) - Elena Oliveras (Universidad de
Buenos Aires) - Eleonora Orlando (Universidad Nacional de Buenos Aires,
CONICET) - Pablo Oyarzun (Universidad de Chile) - Carlos Pereda (Universidad
Autdénoma de México) - Mario A. Presas (Centro de Investigaciones Filoséficas)
- Kathrin H. Rosenfield (Universidade Federal do Rio Grande do Sul) - Jean-
Marie Schaeffer (Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales-Centre National
de la Recherche Scientifique) - Sigrid Weigel (Zentrum fiir Literatur -und Kul-
turforschung, Berlin)

El Boletin de Estética. Publicacion del Programa de Estudios en Filosofia del Arte del Centro
de Investigaciones Filosdficas aparece cuatro veces al afio con periodicidad trimestral
(Verano, Otofio, Invierno, Primavera). Dirigido a un publico especializado, su objetivo es
contribuir al desarrollo de la estética y la filosofia del arte en el mundo académico de
habla hispana a través de la difusién de trabajos originales.

Esta publicacion integra el Nucleo Basico de Revistas Cientificas Argentinas (Caicyt-
CONICET) y la Scientific Electronic Library (SciELO). Se encuentra indizado en: SCOPUS
(Elsevier), ERIH PLUS (European Reference Index for the Humanities and Social Scien-
ces), MIAR (Matriz de Informacién para el analisis de revistas), The Philosopher’s Index,
Latindex (Catalogo: Nivel 1: Superior de excelencia) y Binpar (Bibliografia Nacional de
Publicaciones Periédicas Argentinas Registradas) y LatinREV (Red Latinoamericana de
Revistas Académicas en Ciencias Sociales y Humanidades, FLACSO).

http://www.boletindeestetica.com.ar/
Contacto: boletindeestetica@gmail.com

Editor responsable: Ricardo Ibarlucia, Centro de Investigaciones Filoséficas. Domicilio
Legal: Mifiones 2073, C1428ATE, Buenos Aires. © Centro de Investigaciones Filosoéficas.
Queda hecho el depésito que marca la Ley N2 11.723.

ISSN 2408-4417

Diseflo grafico: Verdnica Grandjeam Maqueta original: Maria Heinberg

Verano 2020

SUMARIO

Articulos

Daniel Omar Scheck
Cognicion, afectividad, temporalidad.
La experiencia estética en Jean-Marie Schaeffer

Cecilia McDonnell
Parrhesia bufonesca. Verdad, locura y terapéutica
del dolor en King Lear

Linet Hernandez Moredo
Las ideas estéticas en el siglo xix cubano.
Un acercamiento preliminar

Comentarios bibliograficos

7-30

31-56

57-92

93



ARTICULOS




6 ARNO XVI | VERANO 2020

Daniel Omar Scheck es Doctor en Filosofia por la Universidad Nacio-
nal de Cérdoba. Se desempefia como Profesor Adjunto Regular de
Estética, Etica y Filosofia de la Accién en la Facultad de Humanidades
de la Universidad Nacional del Comahue (UNCO), donde es miembro
del Instituto Patagénico de Estudios en Humanidades y Ciencias Socia-
les (IPHECS-CONICET). Actualmente investiga el papel de la dimen-
sion afectiva de las experiencias estéticas y su contribucién a la refle-
xi6n moral en el horizonte de la filosofia moderna y contemporanea.
Correo electrénico: daniel.scheck@fahu.uncoma.edu.ar

Cecilia McDonnell es Licenciada en Filosofia por la Universidad Na-
cional de Rosario (UNR). Becaria del Consejo Nacional de Investiga-
ciones Cientificas y Técnicas, realiza el Doctorado en Ciencias Sociales
(Universidad Nacional de General Sarmiento-Instituto de Desarrollo
Econémico Social) bajo la direccién de Eduardo Rinesi. Se desempefia
como docente auxiliar de Problematica Politica e Historia de la Filoso-
fia Antigua en la Escuela de Filosofia de la UNR, donde integra el Cen-
tro de Estudio Transdisciplinario de Estética y Semiética (UNR) y el
Proyecto de Investigacion “(Des)Obedecer: Politicas de la resistencia y
de lo reivindicativo”. Correo electronico: cecilia.mcd@gmail.com

Linet Hernandez Moredo es Licenciada en Letras y Master en Histo-
ria de la Formacién Nacional y el Pensamiento Cubano por la Univer-
sidad Central de Las Villas. Realiza el doctorado en Ciencias Filoséfi-
cas en la Universidad de La Habana. Es profesora de Estética y Pano-
rama de las artes y la Literatura en la Universidad las Artes (Cama-
gliey), asi como de Literatura Infantil en la Universidad de Camagiiey.
Correo electréonico: lhmoredo@gmail.com

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 50

COGNICION, AFECTIVIDAD, TEMPORALIDAD
La experiencia estética en Jean-Marie Schaeffer

Daniel Omar Scheck



8 ARNO XVI | VERANO 2020

Daniel Omar Scheck

Instituto Patagénico de Estudios de Humanidades y Ciencias Sociales
Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas
Universidad Nacional del Comahue

Cognicion, afectividad, temporalidad: la experiencia estética en
Jean-Marie Schaeffer

DOI: 10.36446/be.2020.50.185

Resumen

El presente trabajo realiza un analisis critico de la concepcion de la
experiencia estética de Jean-Marie Schaeffer. El fildsofo considera que lo
estético es una propiedad relacional y que supone una interaccién entre
elementos cognitivos y afectivos. Ademas, afirma que lo afectivo implica
tanto un célculo hedénico como una implicacién emocional. El objetivo
principal es mostrar tres niveles diferentes en los que la afectividad
define, prefigura y condiciona la atencién orientada estéticamente. Sub-
sidiariamente, se sefalan las diversas teorias a las que recurre Schaef-
fer para fundar la propia y se sostiene que las vivencias acumuladas,
sobre todo las negativas, constrifien el abanico de potenciales encuen-
tros estéticos.

Palabras clave
Conducta estética; Atencién autoteleolégica; Hedonismo; Implicacién
emocional; Dimensiones temporales

Cognition, affectivity, temporality: The aesthetic experience in
Jean-Marie Schaeffer

Abstract

This paper presents a critical analysis of Jean-Marie Schaeffer’s concep-
tion of the aesthetic experience. The philosopher considers that aes-
thetics is a relational property and that it involves an interaction be-
tween cognitive and affective elements. Furthermore, he affirms that
the affective implies both a hedonic calculation and an emotional impli-
cation. The main objective is to show three different levels in which
affectivity defines, prefigures and conditions aesthetically oriented
attention. Secondary, the various theories that Schaeffer uses to ground
his own are pointed out, and it is argued that the accumulated experi-
ences, especially the negative ones, constrain the range of potential
aesthetic encounters.

Keywords
Aesthetic conduct; Autotelelogical attention; Hedonism; Emotional
implication; Temporal dimensions
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Con la explicita intencién de reinstaurar algunos de los pilares en
los que se fundaba el pragmatismo de John Dewey, aunque tam-
bién podria leerse como una concesién a Kant -o incluso al pro-
pio Aristoteles—, Jean-Marie Schaeffer concibe a la experiencia
estética como una modalidad basica de experiencia en la que
convergen elementos cognitivos y afectivos. Asi entendida, la
experiencia estética es un tipo de experiencia de la vida comun,
una experiencia cotidiana, que esta estructurada cognitiva y afec-
tivamente. Es un “comportamiento humano intencional” sosteni-
do en el nivel atencional; es un tipo de relaciéon que se asienta en
una discriminacién cognitiva (i.e. presupone un discernimiento),
cuya condicién especifica, que la diferencia de otras actividades
atencionales, es que estd “cargada afectivamente”. La carga afec-
tiva, segin la definicién mas reciente de Schaeffer, implica tanto
una dimensién hedénica como una dimensiéon emocional.

Las emociones y el placer cargan y determinan la relacién estéti-
ca en tres niveles diferentes. En un primer nivel, la afectividad
resulta definitoria, ya que sostiene y retroalimenta la actividad
atencional en tanto se desarrolla la experiencia estética. En un
segundo nivel, que antecede al anterior, se despliegan ciertas
“constelaciones afectivas” asentadas con el tiempo y fruto de la
interaccion social y la impregnacién cultural, que pre-
condicionan nuestra respuesta emotiva ante un estimulo particu-
lar. Por ultimo, puede distinguirse un nivel en el que la reaccién
afectiva actual se traduce en juicios estéticos que valoran y co-
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munican nuestro indice de satisfaccion. Eso predetermina nues-
tros futuros encuentros, tanto como los de quienes nos rodean,
aunque indirectamente.

La distincidn entre estos niveles no es una preocupacion central
en el andlisis de Schaeffer, aunque claramente concentra su aten-
cién en el primero; es decir, en el calculo hedénico y la implica-
ciébn emotiva que se despliegan en tanto estamos inmersos en
una experiencia estética. En el presente trabajo me propongo
mostrar que los otros dos niveles realmente condicionan y prefi-
guran la afectividad que sostiene la experiencia en tanto ocurre,
pues restringen el abanico de objetos o fenémenos pasibles de
satisfaccion estética. Ademas, aunque los tres niveles en los que
se despliega la afectividad actian de forma conjunta y de modo
coordinado en cada vivencia particular, intentaré dar cuenta de
la diferencia entre ellos a partir de dos elementos que permiten
distinguirlos con claridad. A saber: por un lado, trataré de mos-
trar que la lectura de Schaeffer remite a diferentes autores en
cada caso; por otro, ya en las conclusiones, sostendré que clara-
mente rigen distintas dimensiones del tiempo en cada nivel y que
el pasado eclipsa al presente y, a la vez, nos deja ciegos a buena
parte del futuro.

ATENCION AUTOTELEOLOGICA

Schaeffer emprende una doble tarea en sus indagaciones sobre
estética: por un lado, insiste en denunciar y desmontar el rol fun-
dacional y fundacionista que tienen aquellas teorias filosoficas
que exacerban el valor del arte y reducen lo estético a las refle-
xiones sobre lo artistico; por otro, ofrece una teoria mas amplia y
comprensiva, que recupera la centralidad de las experiencias
subjetivas y pone el acento en la respuesta afectiva frente a un
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objeto, cotidiano o artistico, que es valorado por la satisfaccion y
las emociones que produce.

En relacién con la primera tarea, Schaeffer entiende que la estéti-
ca actual debe decirle “adiés” a la “religién del arte”; debe des-
prenderse de aquella teoria filos6fica que sent6 las bases para la
sacralizacion y el mesianismo en el arte. Esa doctrina, que podria
identificarse con los ideales estéticos de Hegel y el romanticismo,
redujo lo estético a lo artistico, instaurando un dualismo insupe-
rable entre las experiencias vinculadas a las obras de arte, Gnicas
y extaticas, y las meras experiencias cotidianas, ordinarias e in-
trascendentes. Desde ese momento, el contacto con el arte, como
producto excepcional del espiritu humano, se transform6 en una
relacién casi mistica, desterrando de lo estético cualquier en-
cuentro con los objetos cotidianos o los fenémenos naturales.

Para los defensores de esa doctrina, las experiencias estéticas se
restringen a lo artistico y revelan realidades trascendentes, ver-
dades ocultas desde otras perspectivas, e inalcanzables desde
otras actividades consideradas alienadas e inauténticas. Asi, el
dualismo de la “religién del arte” tifie todo nuestro contacto con
el mundo y nos duplica a nosotros mismos. Todo tiene una doble
faz, una superficial y aparente, y otra profunda y verdadera. La
primera estd a la vista, y para acceder a ella basta con nuestro
aparato perceptivo y cognitivo. Pero para captar lo auténtico es
necesario que actualicemos nuestra devocién por el arte y los
objetos estéticos, y que nos entreguemos a las experiencias exta-
ticas y reveladoras que nos ofrece lo artistico en su sacralidad.!

1 En algtn sentido, la “teoria especulativa del Arte”, tal como Schaeffer la deno-
minaba en sus primeros escritos sobre el tema, surge como respuesta a la tesis
kantiana de la imposibilidad de acceder a lo absoluto. Para esquivar la prohibi-
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Con respecto a la segunda tarea emprendida, y para contrarres-
tar el peso de la “religion del arte”, Schaeffer define lo estético
como una conducta humana transcultural, es decir, como una
constante antropolégica que atraviesa todas las culturas. Esta
concepcidn, mas amplia y mundana, asume que nuestra actitud
estética tiene un fundamento biolégico y que va atada a una base
genética, que es condicion necesaria pero no suficiente. Es una
version naturalista y evolucionista que tendria la ventaja de di-
solver el dualismo, haciendo desaparecer la oposicion entre lo
cultural y lo biolégico, para dar lugar a una relacién de comple-
mentariedad.

Desde esta perspectiva, nuestra riqueza cultural se interpreta
como un rasgo saliente de la historia evolutiva de la especie, co-
mo uno de los caracteres definitorios de lo humano. La conducta
estética, en consecuencia, no se explica solo por transmision his-
torica, sino que se entiende como un “hecho etioldgico” que no va
atado a la reproduccion cultural, pues tiene su asiento en una
disposiciéon mental mas general que los aprendizajes culturales.
Como ya mencioné, existe una suerte de preprogramaciéon gené-
tica que determina ciertas reacciones estéticas, pero eso no im-
plica aceptar la tesis de la uniformidad transcultural de objetos y
conductas, porque las cosas y los fendmenos que despiertan esa
reaccion son diferentes en cada cultura, y los rasgos que son re-
vestidos estéticamente varian de un lugar a otro.

cion de acceder por via discursiva a lo absoluto -a la esencia tltima de las cosas,
al desvelamiento del noumeno-, la via alternativa seria el arte, pues brindaria
una opcioén para acceder a la revelacion ontolégica en una suerte de compensa-
cion anti-kantiana (véase Schaeffer 1999, 2005, 2012).

Scheck, COGNICION, AFECTIVIDAD, TEMPORALIDAD, 7-30
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Lo que se mantiene de una cultura a otra, lo que no esta atado a
sus especificidades, es lo que define a lo estético. En todos los
casos, el comportamiento estético se define como una relacion
atencional que presupone una discriminacién cognitiva; cuya
condicion especifica, que la distingue de otras actividades aten-
cionales, es que esta cargada afectivamente. Es una experiencia
banal y cotidiana, una modalidad basica de contacto con el mun-
do, “que explota el repertorio comun de nuestros recursos aten-
cionales, emotivos y heddnicos, aunque dandoles una inflexion
no solamente particular, sino también singular” (Schaeffer 2018:
11).

Para ampliar la definicién, puede decirse que es una actividad
representacional mental, dirigida hacia un objeto que constituye
su referente, que se distingue por un indice de satisfaccién (o
insatisfaccién) y una implicaciéon emotiva que regula la propia
actividad de discernimiento. La satisfaccién y las emociones tie-
nen que ser originadas por la actividad de discernimiento y, a la
vez, regular el proceso atencional. Es decir, es una suerte de bu-
cle, de “proceso homeodinamico” de retroalimentacion, entre el
discernimiento y la afectividad desplegada. Para entender la idea
del bucle puede pensarse en lo que nos ocurre mientras leemos
una novela, al menos una que nos cautive. Cuando nos enfrasca-
mos en el universo que nos propone el libro, en términos de
Schaeffer, entramos en un proceso de atencidn autoteleolégica
que se sostiene en el tiempo en tanto se retroalimenta y autore-
gula seglin un indice variable de satisfacciéon y emotividad que la
lectura misma genera.

M4s alla del ejemplo, la experiencia estética es un proceso autoté-

lico que no distingue si el objeto es artistico o natural. De hecho,
no importa tanto el objeto, ni existen los objetos propiamente

Scheck, COGNICION, AFECTIVIDAD, TEMPORALIDAD, 7-30
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estéticos, lo que importa es nuestra actitud frente a ellos. Sin em-
bargo, y mas alla del caracter subjetivo de lo estético, Schaeffer
nunca concede que todas las experiencias sean equivalentes, ni
que todos los hechos estéticos tengan la misma complejidad, ni
que todos los juicios estéticos tengan el mismo interés. Por el
contrario, un comportamiento estético puede ser mas o menos
rico; un hecho estético, como una obra de arte, por ejemplo, pue-
de ser mas o menos complejo, y un juicio estético puede traducir
con mayor o menor éxito esa riqueza y esa complejidad.

En suma, la experiencia estética puede verse enriquecida o em-
pobrecida por el tipo de reflexién que alguien dedique al objeto;
puede ser mas o menos intenso el despliegue afectivo que provo-
ca en acuerdo con la historia personal y la impregnacién cultural;
y puede depender su éxito del nivel de complejidad que el objeto
detente y de la voluntad, y los saberes laterales, que pongamos a
disposicién para responder a esa complejidad.

LOS ROLES DE LA AFECTIVIDAD

Todo lo anterior no es mas que una apretada sintesis de los fun-
damentos de la teoria de Schaeffer. En lo que sigue pretendo dar
cuenta del rol de la afectividad en ese marco y en los tres niveles
enunciados al inicio de este trabajo. Comenzaré por el nivel defi-
nitorio, al que el propio Schaeffer le ha prestado mayor atencién
-sobre todo ultimamente- recurriendo a desarrollos recientes de
la biologia evolutiva y la psicologia cognitiva.

En términos de Schaeffer, el objeto estético se construye, no es
un mero dato sensible, desprovisto de toda estructuracién cogni-
tiva, pero tampoco una plena elaboracion intelectual, sin base en
algin qualia perceptivo. En rigor, convendria hablar de “hechos
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estéticos”, asi como nos acostumbramos a hablar de “hechos his-
toricos” en Michel de Certau o en Hayden White, pero no me de-
tendré en este punto ahora. Lo que importa subrayar es que no
existen objetos estéticos por fuera de las experiencias estéticas,
esto determina que lo estético se transforme en una propiedad
relacional. No se trata de algo propio de los objetos ni de una
imposicion total del sujeto.

Resulta claro, desde aqui y en adelante, que en este nivel la refe-
rencia obligada es a la estética del sentimiento de Kant. Intentaré
dar cuenta de algunos puntos de contacto ineludibles, aunque
Schaeffer en ninglin momento pretende ocultar la filiacién kan-
tiana de buena parte de su propuesta. La pregunta pertinente es
qué es lo que transforma un encuentro cualquiera con un objeto
cualquiera en una experiencia que ya no es cualquiera, o estan-
dar, sino estética. Como expuse ut supra, lo que distingue al en-
cuentro estético es el tipo de actividad atencional y el indice de
satisfacciéon y la implicacién emocional que deben regularlo y
sostenerlo como tal.

Nuevamente, cabe preguntarse qué caracteristicas particulares
tiene la “atencidn orientada estéticamente”, para utilizar el tér-
mino acufiado por Schaeffer en sus escritos mas recientes. Pues
bien, a diferencia de los procesos cognitivos estdndar, que son
mas econdémicos y estan orientados pragmaticamente a la conse-
cucion de un fin objetivo, la relacién estética se inscribe en los
procesos atencionales de sefializacidn costosa, u honesta. En este
tipo de procesos se despragmatiza la relacién con el mundo, en el
sentido de no estar guiados por la busqueda de alguna utilidad.

La teoria de la sefalizacién costosa se formula en el marco de la
biologia evolutiva, y se utiliza, sumariamente, para dar cuenta de
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situaciones de conocimiento incompleto. Esto es, situaciones de
interaccién comunicativa entre individuos en las que se hace
muy dificil evaluar una cualidad o un atributo de forma directa,
aunque es realmente importante que la evaluacion de ese atribu-
to o cualidad sea la adecuada. El ejemplo es el de la cola del pavo
real, que es un atributo realmente incapacitante y desventajoso a
la hora de ocultarse o escapar de un potencial depredador. No
obstante, la hembra del pavo real evalta y elige al macho por ese
atributo. Asi, la eleccién que debe asegurar la descendencia se
hace en funcién de una sefial costosa, pero que a la vez es hones-
ta. Si, a pesar de la incapacidad y molestia que implica una gran
cola, el macho ha sobrevivido y llegado a la temporada de apa-
reamiento, es una sefial palmaria de que tiene un buen estado
fisico y de que es un buen candidato para asegurar la progenie.
Es decir, del lado del macho, la sefial es honesta porque puede
emitirla, mas alld de lo costosa que resulte, y eso confirma que
tiene las capacidades que anuncia. Del lado de la hembra, la ho-
nestidad depende de su disposicién a evaluar las sefales del ma-
cho en un proceso costoso en comparacién con la atenciéon es-
tandar (por ejemplo, debe enfocarse en el despliegue que hace el
macho, para tratar de interpretar mejor la sefial que emite, eso
disminuye el nivel de alerta ante el posible ataque de un depre-
dador).

Mas alla de algunas aclaraciones y ajustes, el modelo de la sefali-
zacién costosa, llevado al plano de la atencién orientada estéti-
camente, le permite a Schaeffer mostrar las diferencias con otros
tipos de procesos atencionales; en particular, con los procesos
pragmaticos estandar y con los procesos “duros” de tipo cientifi-
co. El procesamiento de la informacién pragmadtico estdndar se
caracteriza por ser “ascendente, esquematico y automatico”, eso
nos ayuda a producir creencias y evaluaciones mas eficientes y
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de la manera menos costosa. Los estimulos procesados de este
modo tienden a ser sistematizados y simplificados, ya que trata-
mos de encontrar un atajo ante la eventual complejidad, buscan-
do un patrén o plantilla que simplifique el proceso. Lo importan-
te es lograr la rapida integracién de cada nuevo estimulo al stock
de estimulos familiares.

La experiencia estética, si bien presupone procesos atencionales
estandar, de organizacion perceptual, sobre todo, se caracteriza
por un procesamiento de la informacién que es descendente. Es
decir, se sacrifica la economia perceptual y cognitiva en procura
de una recuperacion de la informacién mas costosa, concreta y
reflexiva. En esto se parece a la atencién prestada por un cientifi-
co, un entomologo o un bidlogo, dice Schaeffer, aunque también
podria pensarse en un curador o un comisario de arte. Sin em-
bargo, a diferencia de la atencién estética, en el caso de los proce-
sos atencionales “duros” de la ciencia, se procura procesar y sim-
plificar la informacién recabada de una forma econdmica, se pre-
tende identificar o catalogar algo, buscarle su lugar, sus caracte-
risticas discrecionales, para situarlas en la especie o categoria
correctos en un catdlogo o muestra. Aqui yace una diferencia
sustantiva entre un modo y otro, ya que en el modo cientifico la
atencion esta guiada por la busqueda del resultado final, por un
objetivo o fin externo o transitivo; mientras que la atencién
orientada estéticamente intenta reforzar el propio proceso aten-
cional. No miramos tanto al objeto o al resultado, dice Schaeffer,
porque “el objetivo de mirar estéticamente algo es el proceso de
mirarse a uno mismo” (2015: 156). Esto puede ayudar a enten-
der el “bucle” al que hice referencia previamente.

Otra forma de hacerlo mas comprensible es remitirnos nueva-
mente a Kant, al juego libre y desinteresado de las facultades y a
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como, en el juicio estético, no hablamos del objeto sino de cémo
somos afectados por él. En ese marco, la acomodacién formal (no
material) -la idoneidad de la forma o conformidad a fin-, del ob-
jeto con las facultades del sujeto es lo que motiva la sensacién
placentera. Por eso, el placer que experimentamos ante un objeto
al que juzgamos bello no dice nada sobre el propio objeto, sino
sobre nuestro estado de &nimo (véase Kant, KU, Ak. V A xli/B xliii
ss).2 En lo que sigue, la idea de que el procesamiento mismo -y
no el objeto- es lo que se valora y provoca satisfaccion en la ex-
periencia estética, puede verse como una versién actualizada de
la conformidad a fin kantiana.

La pregunta crucial es, entonces: ;qué podria motivar un proceso
tan costoso? Un proceso que no escapa a la complejidad de la
informacién y que, al mismo tiempo, favorece esa complejidad al
ponerla en relaciones multiples para explorarla horizontalmente
en toda su riqueza. Para entender el problema, basta pensar en el
esfuerzo que implica leer algo como Crimen y castigo, ver una
pelicula de Bergman, analizar una pintura de Motherwell o reco-
rrer la Patagonia en bicicleta para disfrutar de sus paisajes. La
tesis de Schaeffer es que nos sumergimos en ese tipo de expe-
riencias estéticas, tan costosas desde el punto de vista cognitivo,
por el indice de satisfacciéon que producen y porque se retroali-
mentan de las emociones y el placer que suscitan. Asi, mientras la
atencion estadndar y la cientifica estdn reguladas principalmente
por el resultado final, y por ello son “hetero-teleolégicas”; la
atencion orientada estéticamente es “auto-teleolégica”, porque el

2 En particular, todo el apartado vii de la segunda version de la Introduccién a la
Critica de la facultad de juzgar, titulado “De la representacion estética de la
conformidad a fin de la naturaleza”, puede echar luz sobre lo que, en términos
de Schaeffer, seria el bucle o proceso homeodindmico de atencién autoteleol6-
gica.
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calculo hedénico funciona en linea, al mismo tiempo, retroali-
mentando la atencién continua. En suma, “el costoso procesa-
miento de la sefal es impulsado por una recompensa interna”
(2015: 159). Este seria el nivel central de lo afectivo, claramente
tenido con trazos kantianos.

Ahora bien, podria pensarse, a partir de los propios ejemplos
dados, que el valor hedonico se relaciona con algo en los objetos
procesados, que hay algin rasgo o caracteristica en esas obras o
en esos paisajes que se valora satisfactoriamente. Pero no es asi,
ya que en contextos estéticos el placer o displacer esta atado a la
propia actividad atencional. En otras palabras, lo que se valora
heddnicamente no es ni el objeto representado como tal ni el
resultado cognitivo final del procesamiento del objeto, sino el
acto del procesamiento en si mismo. En términos de Kant, lo que
se esta valorando es el juego mismo; y lo que esta provocando un
estado de dnimo placentero es el acuerdo o concordancia entre
las facultades y la representacion. Al poner el acento en el plano
del procesamiento mismo, Schaeffer trata de ofrecer un modelo
genérico de experiencia estética que resulte valido para todas las
modalidades de atencion orientada estéticamente. En esa linea,
redefine a la experiencia estética como “un ciclo de retroalimen-
tacion bidireccional establecido entre la atencién prestada al
objeto (obras de arte o lo que sea) y un calculo heddnico en linea
que evalda la valencia positiva o negativa del proceso de atencion
amedida que se desarrolla en el tiempo” (2015: 160).

No obstante, y dado que no es algo en el objeto ni en el resultado
lo que se valora, puede repreguntarse qué es lo que se valora del
procesamiento en si. La respuesta tiene que ver con la fluidez del
proceso atencional: “cuanto mas se experimente el procesamiento
como fluido, mas positiva serd la experiencia estética” (Schaeffer
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2015: 160). En este marco, Schaeffer rescata el modelo de la
“fluencia procesual”, de Reber, Schwarz, Winkielman (2004) y,
mas recientemente, Bullot y Reber (2013), para dar cuenta del
mecanismo que antes se explicaba en términos del libre juego de
facultades en Kant. La fluencia, sumariamente, se asocia a una
clase de acontecimientos mentales que no son determinados
directamente por el contenido de la actividad atencional y judica-
toria, sino por las caracteristicas de los procesos cognitivos que
tratan ese contenido. Esto supone que representaciones con un
mismo contenido pueden generar variaciones en el grado de ac-
tivacion, en la velocidad del tratamiento o en el esfuerzo que de-
mandan, es decir, en la carga de trabajo que implican. Y esas dife-
rencias en la fluidez procesual estdn ligadas a diferencias en la
valencia heddnica, que determina una preferencia por objetos
cuyo tratamiento sea mas fluido (véase Schaeffer 2018: 158).
Esas preferencias, a su vez, inclinan nuestros juicios cognitivos y
normativos.

En general, aunque existen excepciones, la fluencia est4 signada
por una valencia heddnica positiva, esto sucede porque la mente
humana tiene preferencia por la economia cognitiva. Ademas, la
fluencia suele ser indicio de familiaridad, porque los estimulos
familiares son tratados con mayor rapidez. La fluencia también
es sefial de prototipicidad y simetria, dos propiedades muy valo-
radas por cualquier organismo vivo. Por dltimo, también indica
progresion cognitiva; esto es, progreso rapido hacia un recono-
cimiento y una interpretacién lograda del objeto tratado (véase
Schaeffer 2018: 160). Todos esos elementos, presentes en la teo-
ria de la fluencia procesual, son compatibles y valiosos para la
propuesta de Schaeffer; aunque también es consciente de los
problemas que acarrea extrapolar ese modelo a las experiencias
estéticas, sobre todo a las vinculadas con el arte. Una objecion,
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muy oportuna para el caso de las obras de arte, es que algunas de
ellas fueron disefiadas, deliberadamente, para obstaculizar y ra-
lentizar la fluidez del procesamiento; de hecho, podria pensarse
que vanguardias enteras basaron sus obras en ese mecanismo.
Esto bien puede implicar un desafio para el receptor, y cautivarlo
mas frente a la obra, pero también puede generar aburrimiento,
cansancio y abandono de la relacién estética frente a algo que no
puede valorarse como positivo desde el punto de vista hedénico.

Una posible respuesta a la disfluencia, y a la amenaza del aburri-
miento, viene de la mano de la curiosidad. Dado que no todas las
obras son bellas y, por ende, procesadas de modo fluido, como
parece sugerir la teoria de la fluencia en su formulacidn original,
marcadamente clasicista, bien puede exigirseles que sean intere-
santes, que despierten la curiosidad. Nuevamente conviene decir
que la curiosidad no depende directamente del objeto, sino que
su valencia positiva estd vinculada con algunos estimulos que
aun no han sido procesados. Es decir, “la curiosidad valora el acto
de procesar la informacién en cuanto tal” (Schaeffer 2015: 162).
La recompensa de la curiosidad es independiente de cualquier
resultado pragmatico o cognitivo especifico, porque radica en el
inicio y la continuacion del procesamiento.

Ademas del tema de la disfluencia, otra cuestion a saldar es si las
obras de arte pueden interpretarse como sefiales costosas para la
experiencia estética. El problema puede comenzar a zanjarse si
recordamos la honestidad intrinseca que caracteriza a las sefiales
costosas: no son cosas que pueden simularse. Ese rasgo se ajusta
bastante bien a la creacidn artistica, porque un poema, una peli-
cula o una performance, por ejemplo, dificilmente puedan ser
experimentadas estéticamente en una parafrasis, un resumen o
una resefia. En todo caso, si la parafrasis o la resefia son buenas,
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desencadenaran una vivencia estética por s{ mismas, y sélo de un
modo indirecto por la obra referida. Es decir, las obras no pueden
separarse de una singularidad contingente, “porque la obra de
arte no es el vehiculo de la sefial sino su encarnacién: la relacién
es de auto-ejemplificacion” (Schaeffer 2015: 163). Es decir, son
sefiales realmente costosas y unicas, por cierto, tanto que no ad-
miten su reemplazo por un resumen o una parafrasis. Dicho de
otra manera, “ninguna descripcién de un paisaje puede reempla-
zar la experiencia real en su singularidad tal como la experimen-
ta un individuo en particular” (2015: 164).

Lo anterior constituye una de las conclusiones del analisis de
Schaeffer, aunque él mismo reconoce que sélo se aplica a la di-
mensién individual y al encuentro personal con una obra o fe-
némeno particular. Existen al menos otras dos cuestiones que
admiten mayor indagacion, a saber: la primera tiene que ver con
el complejo entramado de factores sociales y culturales que con-
dicionan nuestra atencién y la asignacién de valores hedénicos y
emotivos, positivos o negativos, en las experiencias estéticas;
mientras que la segunda se relaciona con los mecanismos, ain
menos estudiados, vinculados con la transmision de nuestras
experiencias, satisfactorias o insatisfactorias, las cuales se tradu-
cen en juicios valorativos que afectan los futuros encuentros es-
téticos -tanto los propios como los de quienes nos circundan.
Ambas cuestiones dan cuenta del rol estructural y determinante
que tiene la dimension afectiva sobre el componente atencional
de las experiencias estéticas.

Sobre lo primero, cabe preguntarse: ;por qué algunas cosas,
obras o fendmenos, nos resultan atractivas y nos provocan sen-
saciones positivas y placenteras?, ;por qué otras nos disgustan,
nos repelen o, incluso, nos repugnan y nos ofenden con su sola
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presencia? La respuesta a estos interrogantes nos lleva a pensar
en la existencia de un nivel en el que la afectividad prefigura el
momento en el que se desarrolla un encuentro estético puntual y
especifico. Es decir, cabe pensar que existe una fuerte carga afec-
tiva del pasado por sobre la afectividad que se despliega en el
presente. Schaeffer considera que nuestra sensibilidad, lejos de
estar desinteresada por lo que percibimos, y mas lejos atin de ser
una especie de tabula rasa, estd condicionada por “constelacio-
nes afectivas”.

De hecho, para el caso de las emociones, nunca son completa-
mente adventicias, sino que “la emocién, cuando nos invade,
siempre es la presentificacién del pasado, condensado en una
experiencia singular que irradia mucho mas alla de si misma sin
por ello apartarse de su singularidad” (Schaeffer 2018: 89). En
otras palabras, nuestra atencion estética estd saturada por aso-
ciaciones culturalmente construidas. Esto explica por qué, de este
lado del mundo, sentimos atraccidn por ciertos rostros o faccio-
nes, o asociamos ciertas flores con la belleza y el ornamento, y en
otras latitudes se valoran otras. Como ejemplo, puede pensarse en
lo que ocurre con las flores del cerezo en Oriente, que son aprecia-
das de un modo mas bien estético, mientras que para los fruticul-
tores del Alto Valle del Rio Negro tienen principalmente un valor
utilitario, como indicador de una buena o magra cosecha.

A esta especie de pre-carga afectiva de la respuesta afectiva se
suma la carga de saberes laterales y convencionales, que se re-
quieren para apreciar los distintos niveles o capas de sentido que
tiene un objeto. Sobre todo si se trata de una obra de arte, nunca
alcanza con una simple inspeccién perceptiva, porque la identi-
dad de la obra se despliega en diferentes niveles o estratos.
Schaeffer recupera esta forma de concebir el arte propuesta por
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Danto; asi como también la tesis acerca de que las obras de arte
se distinguen de las “meras cosas” porque encarnan “temas” o
significados (véase Danto 2004, 2005, 2006, 2015). En términos
de Danto, una cosa cualquiera es una obra de arte si se refiere o
trata acerca de algo. Pero una obra de arte, ademads, exige una
interpretacion, una atribucién de significado que explique sus
propiedades manifiestas.

Dicho de otro modo, se requiere una distincién de pensamiento,
ya que la diferencia no se encuentra a la vista. En la teoria de
Danto, una obra de arte puede ser un objeto cualquiera, pero no
cualquier objeto, porque a la cosa debe sumarsele una idea. Debe
incorporar un pensamiento, un sentido, un significado, “una re-
flexién que nos dice cdmo mirar el objeto” (Danto 1999: 6). Una
obra de arte, en consecuencia, es un objeto con un significado
encarnado que el espectador debe interpretar, descifrar, desen-
carnar. En este sentido, los significados que los artistas incorpo-
ran a sus producciones se conectan con nuestras propias expe-
riencias vitales. De acuerdo con Danto, la inmersién mimética y la
labor de la imaginacién que se requiere para experimentar cier-
tas cosas induce otros temas en nosotros, mas alla de los que
quiere comunicar el autor, y mas all4 de los datos que aparecen a
simple vista. Aunque la teoria de Danto estd pensada para las
artes plasticas, Schaeffer sostiene que puede extenderse a las
demas artes, donde queda claro que los aspectos puramente per-
ceptivos tienen las mismas limitaciones. Es decir, las experiencias
estéticas que provienen del arte no estan atadas o lo meramente
perceptible en el objeto material, sino que se completan, por asi
decir, con nuestras constelaciones afectivas, saberes laterales,
convenciones aprendidas y vivencias acumuladas.
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La otra cuestion, que coadyuva a mostrar la notable injerencia
que tiene la afectividad en el marco de la atencién orientada esté-
ticamente, se relaciona con los mecanismos mediante los que
transmitimos nuestras experiencias satisfactorias o insatisfacto-
rias. Estas, a su vez, se traducen en juicios valorativos que pre-
condicionan nuestros futuros encuentros tanto como los de
quienes nos rodean. Este tercer nivel, en el que los otros dos con-
fluyen, puede leerse en términos humeanos, ya que el juicio esté-
tico no es un antecedente del placer o disgusto experimentado,
como en Kant, sino una consecuencia de la experiencia. En pala-
bras de Schaeffer, “la (in)satisfaccién no es un acto de juicio, sino
un efecto de la actividad cognitiva. No juzgo que estoy satisfecho
o insatisfecho, me limito a darme cuenta de ello” (2005: 51).

Por lo anterior, si existe algin error en la apreciacién estética,
seguramente sera un error de juicio, como en Hume, y no del
estado afectivo. Basta recordar que las emociones y las pasiones
son existencias originarias, no copian ni representan ninguna
otra cosa, y s6lo pueden entrar en colisiéon con la verdad -ser
falsas, inadecuadas o injustificadas-cuando van acompafiadas de
un juicio o una opinion. El error, en todos los casos, queda del
lado del juicio, es un error de entendimiento, nunca del senti-
miento (véase Hume, Treatise, Libro Segundo, Parte iii III, secc.
3). En términos de Schaeffer, el juicio es algo que sobreviene a la
satisfaccion o insatisfaccién experimentada, su origen es un esta-
do afectivo homeodinamico causado por una actividad cognitiva
que actua, a su vez, sobre esa misma actividad.

A eso hay que agregar que el juicio estético no se infiere de la
(in)satisfaccidn, sino que la traduce: es un equivalente proposi-
cional del afecto. En ese sentido, el juicio estético siempre es va-
lorativo y subjetivo, porque trasmite nuestra propia experiencia
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frente a algo que cumpli6 o defraudd, por asi decir, nuestras
creencias, deseos y expectativas. En consecuencia, nuestros jui-
cios estéticos contribuyen a conformar nuestros propios marcos
experienciales, nuestras expectativas futuras y nuestras referen-
cias al pasado individual, pero también contribuyen con las cons-
telaciones afectivas culturalmente construidas. Asi, nuestras va-
loraciones, aprobaciones y rechazos, se suman y acumulan en el
acervo cultural que también condiciona las experiencias de los
demas.

LA TEMPORALIDAD DE LA EXPERIENCIA ESTETICA

Atendiendo a todo lo anterior, y tratando de rescatar los aspectos
mas relevantes de la propuesta de Schaeffer, podria decirse que
sus consideraciones criticas implican una opcién interesante
para quienes quieran pensar lo estético mas alla del arte, pues le
quita trascendencia al rol que tiene el objeto artistico y la historia
del arte en las experiencias estéticas. También morigera el peso
de las construcciones tedricas y la intelectualizacién de la recep-
cion. Asimismo, desacraliza el contacto con el arte y diluye el
dualismo que caracterizd a la mayoria de las reflexiones sobre lo
artistico en los ultimos dos siglos. Por otro lado, su teoria implica
reubicar al sujeto en el centro de la reflexion estética, restituyen-
do la dimensién hedonista de las experiencias y ampliando el
espectro de objetos y situaciones que se ofrecen, sin pudor, es-
nobismo o hipocresia, a la actitud estética.

En cuanto a la dimensién afectiva, no caben dudas de que ella
resulta medular para Schaeffer; pero no solo en sentido literal,
porque es uno de los rasgos definitorios de lo estético, sino tam-
bién porque los afectos prefiguran la experiencia, condicionan
nuestra respuesta emotiva y predeterminan nuestros futuros
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encuentros, tanto como el de los otros, aunque indirectamente.
Asimismo, esta interaccion entre tres niveles diferentes en los
que se despliega la afectividad implica también un interjuego
entre las dimensiones temporales. Asi, en el preciso momento en
que se desarrolla la experiencia se acentua el presente, como una
instancia casi ritual y separada del tiempo estandar o biolédgico.

Queremos permanecer y perpetuar esas sensaciones y ese estado
de 4nimo, como afirmaba Kant. En términos de Schaeffer, podria
decirse que queremos dilatar la situacién homeodinamica, pro-
longar los bucles reactivos y ralentizar la retroalimentacién entre
el procesamiento cognitivo y el calculo heddnico. La experiencia
estética, en estos términos, abre una suerte de paréntesis en lo
cotidiano: ;es esta una nueva forma de sacralizacién, aunque de
la experiencia, en vez de objetos o teorias?

Para no dar respuestas apresuradas, cabe recordar que ese nivel
esta signado y condicionado por una carga afectiva que nos pre-
siona desde el pasado, que nos inclina hacia algunos objetos o
situaciones y nos aparta de otros, y que nos conmina a prestarles
mayor o menos atencién -y a valorarlos positiva o negativamen-
te. Es decir, aunque la experiencia particular y personal se des-
pliega y se consuma en el presente, parte de su densidad provie-
ne de un pasado que no es individual, no completamente al me-
nos, sino mas bien el resultado de un proceso de construccién
sociocultural compartido.

Por ultimo, ese pasado condensado en constelaciones, saberes,
convenciones y vivencias prefigura también el nivel de los juicios
y la comunicaciéon de la experiencia; es decir, nuestros futuros
encuentros y de quienes nos rodean. En consecuencia, podria
decirse que el pasado condiciona tanto mas el futuro que el pro-
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pio presente, ya que muy probablemente permanezcamos ciegos,
o insensibles, a un abanico de estimulos que nuestra carga emo-
cional asentada con el tiempo nos impide ver, sentir y, por tanto,
experimentar estéticamente.

Una pregunta pertinente, para finalizar y al mismo tiempo abrir
nuevas lineas de analisis, es por qué el pasado tiene tal peso en el
marco de las relaciones estéticas. La respuesta nos lleva a pensar
que existe otro factor determinante: nos obliga a reflexionar so-
bre el peso que nuestras mas profundas creencias y convicciones
morales tienen sobre la carga afectiva condensada. De hecho, me
atrevo a sugerir que buena parte de las cosas que quedan por
fuera de nuestro radar estético, sobre todo aquellas que nos pro-
vocan repulsién o desprecio, son rechazadas en razén de una
sobrecarga moral negativa que no puede obliterarse. Tanto si se
trata de objetos, fendmenos, situaciones o lugares cotidianos,
como de creaciones o intervenciones artisticas, lo rechazado sue-
le mantener alguna relacién con las vivencias negativas acumu-
ladas; o bien, directamente, es un fragmento del pasado indivi-
dual o colectivo que no podemos tolerar ni incorporar a nuestras
vidas.

Si realmente nos preocupa reconciliarnos con ese pasado, y nos
interesa reinsertarlo en el abanico de potenciales objetos de
atencion estética, el inico antidoto eficaz es una suerte de reme-
diacién o reparacion moral, de reconciliaciéon con nuestras con-
vicciones o creencias. Si eso resulta imposible, o no deseado,
también serd imposible establecer un proceso atencional ho-
meodindmico sostenido por un indice interno de satisfaccion.
Aunque es un tema que requiere un desarrollo mucho mas vasto
y profundo, puede concluirse que la carga afectiva del pasado,
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cristalizada en forma de desprecio y desaprobacién moral, es una
barrera infranqueable para la relacién estética.
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Resumen

El presente articulo pretende indagar la potencia de lo comico como
elemento subversivo y terapéutico que encuentra en la parrhesia su
potencia. Con vistas a ello, la investigacién se centrard en torno a la
figura de los fools (bufones o necios) como agentes capaces de cuestio-
nar todo ordenamiento monolégico y estratificado a partir de un discu-
rrir auténtico, delatorio y excéntrico. Se considerard, en particular, el
papel del bufén de Rey Lear de William Shakespeare, al erigirse como
un caso paradigmatico de la problematica que aqui nos convoca.
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Abstract

This article aims to investigate the power of the comic as a subversive
and therapeutic element that finds its power in the parrhesia. With this
in mind, the research will focus on the figure of fools as agents capable
of questioning all monological and stratified order, from an authentic,
delatory and eccentric discourse. It will be considered, in particular, the
role of the fool in William Shakespeare’s King Lear, as a paradigmatic
case of the issue that concern us.

Keywords
Comedy; Tragedy; Reason; Fool; Truth

Recibido: 27/06/19. Aprobado: 08/02/20.

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 50 33

Mucho se ha reflexionado en torno a posibles conexiones entre el
teatro y la filosofia, entre apariencia y ser, entre representacion
estética y decir veraz. A lo largo del escrito, se presentara una de
las tantas formas posibles de enlazar estas difusas disciplinas.
Este maridaje, no obstante, no estara signado por la busqueda de
una verdad ultima o de un sistema monolégico y estratificado,
sino por una particular forma de resistencia que encuentra en lo
cémico su potencia transformadora y contestataria. Este texto,
para decirlo en pocas palabras, girard en torno a una figura que
parece asumir ese compromiso en carne propia: el fool, cuyo con-
tenido semantico comprende tanto la figura del necio en la filoso-
fia como la del bufén en el teatro. Lo que parece mostrarse como
factor comin que auna ambos campos es un cuestionamiento
declarado de los 6rdenes pretendidamente cerrados, evidencian-
do que ninglin esquema es definitivo o absoluto y todo sistema
muestra quiebres.

Alo largo de la historia, la figura del fool y 1a necedad que lo ca-
racteriza han sido pensados en su peligrosidad: como fuerzas
arquitectonicas contra las cuales debe erigirse cualquier sistema,
como amenazas inminentes y agonales que ponen en riesgo la
paz deseada, como aquello capaz de trastornar los érdenes pro-
fanos y sagrados. En particular, podemos hallarlo en la propuesta
hobbesiana como aquel que se opone a una definicidn de justicia
y abre la posibilidad a una multiplicidad de opiniones en cuyo
seno el filésofo inglés ubicaba al germen de la revuelta y el caos.
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Esta forma de comprender la figura que nos convoca es equipa-
rable al necio que describe Grocio en Guerra y paz o Anselmo en
su Proslogion (Rossi 2013), o incluso al genio maligno cartesiano
(Foisneau 2004; Janine Ribeiro 2000). Ahora bien, lo que interesa
a la presente propuesta de investigacion no es una evaluacién del
éxito o fracaso de las respuestas dadas al necio en cualquiera de
estos sistemas filosoficos, sino la figura del necio en si misma, en
tanto encarna la puesta en cuestién de un ordenamiento preten-
didamente cerrado y de una interpretaciéon univoca de justicia,
inaugurando en estos cuestionamientos formas del decir veraz.
Aqui trataré de dejar a un lado toda connotacién negativa para
pensar al fool como elemento indispensable de una historia de la
filosofia desligada de las nociones de origen y progreso. A los
efectos de la presente lectura, el caso de William Shakespeare
resulta paradigmatico debido a las numerosas resonancias politi-
cas solapadas que reinan en sus escritos, a pesar de que la censu-
ra de la época isabelina impidiera que las obras teatrales hicieran
referencias explicitas a la coyuntura de época. Sumado a ello, el
dramaturgo inglés comporta un protagonismo indiscutible al
otorgar un papel central y problematico a los fools en sus obras.

La primera parte del escrito se ocupara del tratamiento de la
figura del bufén necio. El objetivo es, principalmente, coleccionar
una serie de elementos que nos permitan comprender sus cone-
xiones con la demencia, la risa y la subversion, pero asimismo
con la sabiduria, la melancolia y el decir veraz. Estas constelacio-
nes nos daran elementos para comprender la segunda parte del
escrito, en la que se considerard un caso paradigmatico: el bufén
de King Lear. La tragedia que aqui nos ocupa podra pensarse
desde la pista provista por Aby Warburg en su Atlas Mnemosyne.
Lo tragico se presenta como parte de una polaridad fundamental
que nos permite comprender la historia de las civilizaciones a
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partir de los monstruos (monstra) generados por la razén (Didi-
Huberman 2010: 61). Resalto la procedencia latina del término
debido a su riqueza polisémica: monstruoso es aquello que pre-
senta desviaciones o anomalias, pero también aquello que se
presenta como extraordinario o prodigioso, es decir, como aque-
llo que excede a lo comun (Torres 2017: 85). Si bien el saber (el
otro polo sefialado por Warburg) intentard explicar, redimir o
desbaratar lo monstruoso de la esfera del pensamiento, aquello
extraordinario y prodigioso que puede provocar tanto perpleji-
dad como risa, parece siempre permanecer como resto o grieta
que cuestiona y subvierte todo saber. Si los elementos analizados
pueden ayudar a comprender aquella tragedia, tal vez la tragedia
pueda proporcionar herramientas para comenzar un abordaje
divergente del saber filosofico.

En El gobierno de si y de los otros, Michel Foucault propone una
forma de pensar la historia de la filosofia que se desligue tanto de
la biisqueda de un origen radical olvidado al que se debiera re-
tornar, como de la afirmaciéon de tal historia como progreso y
desarrollo de una racionalidad. Contra aquellas formas propone
una tercera que conciba hacer la historia de la filosofia como una
serie de episodios y formas de veridiccién. Esta se liga indefecti-
blemente al decir veraz propio de la parrhesia, que permite pen-
sar a la filosofia como potencia o fuerza ilocutoria (Foucault
2011: 355). Tal y como la concibe el filésofo francés, la parrhesia
es una manera de decir la verdad sin que por ello ésta quede de-
finida por su contenido. Es por tal motivo que es imposible de-
mostrarla, ensefiarla o enmarcarla en un arte retdrica. Se trata
mas bien de un hablar franco cuya fuerza no se encuentra en su
contenido ni en su finalidad, sino en el efecto que puede producir
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su discurso. Los parresiastas, segin Foucault, son aquellos que
asumen los riesgos de decir la propia verdad sin saber a ciencia
cierta cudl es el precio a pagar, que puede llegar incluso a su pro-
pia muerte. La verdad que expone el parresiasta es abrupta, vio-
lenta y tajante, y se trata de una verdad que no puede ser recha-
zada, pero tampoco aceptada. La respuesta al decir veraz del pa-
rresiasta no es discursiva y puede conducir al silencio, la locura o
la muerte (Foucault 2011: 69-75).

Segun el filosofo francés, podemos ser testigos de parrhesia
alli donde “un hombre se yergue frente a un tirano ! y le dice la
verdad” (Foucault 2011: 67). El parresiasta se aparta del lugar
del cortesano y se erige como critico y consejero. Su hablar fran-
co se encuentra signado por la violencia, por lo que no hay juego
pedagogico o discursivo que valga: no existe aqui un combate
entre interlocutores medidos y racionales, sino el enfrentamiento
a la pura violencia ejercida por el parresiasta en su discurso. Esta
cuestion no implica que el contenido resulte indiferente. No se
trata de un juego retérico de persuasiéon como tampoco de un
desarrollo demostrativo. El contenido del discurso compromete
integra e intimamente al parresiasta ya que, en ultima instancia,
es capaz de aceptar morir por haber dicho la verdad. Es, en este
sentido, un acto que sélo es posible alli donde el individuo opta

1 Tal vez sea necesario precisar que el término griego tyrannos en su forma
arcaica no se restringe a lo que hoy dia comprendemos como tirania. Apunta,
principalmente al modo violento en el que el cargo de poder es conseguido, y no
tanto al ejercicio de la soberania. En términos generales, se distingue de basi-
leiai, en cuanto éstas apuntan a las antiguas soberanias hereditarias, pero no en
la forma de gobierno. Recién a partir de Platén (Rep., VIII) el término comienza
a adoptar connotaciones negativas relativas al ejercicio, camino continuado por
Aristételes en Politica en su clasica divisién de buenos y malos gobiernos, éstos
ultimos signados por el gobierno que beneficia a una parte y no al conjunto de
la pélis (Pol., 1).
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por decir la verdad, sin que ello dependa de un estatus o jerar-
quia alguna.

La parrhesia, entonces, logra establecer lazos entre la libertad y
la verdad que afectan profundamente al modo de ser del enun-
ciador, obligdndolo a ligarse con aquello que ha dicho. Esto per-
mite establecer una distancia de aquellas posiciones que consi-
deran que el ejercicio de determinadas obligaciones o la enuncia-
cién de la verdad pueden restringir las libertades individuales.
Aqui, la propia imposicién de hablar francamente constituye un
pleno acto de libertad. Sin el compromiso pleno y el coraje que
implica decir la verdad, el enunciador no puede erigirse como
parresiasta. Se trata de la enunciacién efectiva de lo que se con-
sidera verdadero, asumiendo los riesgos que implica la practica
del discurso.

Es en el marco de la propuesta foucaultiana que podria reflexio-
narse sobre la figura del fool o del buféon que habita las piezas
teatrales, en tanto imita, parodia e ironiza la vida de los seres
humanos con vistas a visibilizar una verdad no dicha. Como su-
giere Scolnicov, es preciso comprender que la obra teatral es una
forma de espejo de la realidad y, al mismo tiempo, una forma de
memoria colectiva. La primera perspectiva es tipicamente rena-
centista y permite comprender a la obra teatral como un reflejo
de la vida humana que no se limita simplemente a mostrarla tal
cual es, sino que permite, gracias a la distancia de la perspectiva,
una acentuacién de rasgos éticos y sociales. Sin embargo, esta
acentuacion no necesariamente se restringe a un momento histo-
rico o un espacio geografico especificos. Por el contrario, se abre
el camino a la segunda perspectiva, segin la cual la obra se con-
vierte en una estructura elastica y flexible que habla al especta-
dor tanto de la contemporaneidad del dramaturgo como de la
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propia. Comprendida la obra de este modo, se convierte en una
forma de memoria colectiva que arroja lazos con la actualidad
geografica, social y politica de los espectadores con la del drama-
turgo y sus contemporaneos (Scolnicov 1991: 125-127). Los bu-
fones, los necios y los locos, conforman una parte integrante y
hasta decisiva de numerosas obras teatrales y, en particular, de
las obras shakesperianas que se erigen como el punto nodal de la
investigacion que aqui se propone. Si seguimos la pista interpre-
tativa que nos sugiere la autora, podemos considerar que el decir
veraz que atribuimos a los bufones constituye no sélo una critica
a la Corte a la que pertenecen, sino asimismo a nuestra propia
contemporaneidad en tanto la lectura se encuentra siempre si-
tuada y resulta, por ello mismo, histéricamente significativa.

El lenguaje del humor, la parodia y la ironia resignifican por
completo el escenario teatral y, con él, el escenario social y politi-
co. Es preciso sefalar, al respecto, que a partir del Renacimiento
comienza una teatralizacién de la politica, en la que el teatro se
transforma en una manifestacion del Estado y del soberano; y, a
su vez, aparece un teatro politico, cuyo reverso tiene un funcio-
namiento literario, como el lugar privilegiado de la representa-
cién politica (Foucault 2006: 308). Dicho de otro modo, la disolu-
cién del mundo feudal y la progresiva secularizacién que co-
mienza en las diversas esferas humanas (social, politica, estética,
etc.) permite que la practica del teatro cree nuevas conexiones en
el Renacimiento, sobre todo en lo concerniente a los grandes
asuntos del Estado (Margarit 2013: 15-23; Williams 2014: 49-
51). La participacion en politica deja de ser una demostracion
(espontdnea o no) de si mismo frente a un contexto conflictivo
especifico, y pasa a ser una performance (Dillon 1981: 37-41).
Esta fusiéon entre apariencia y realidad, de la que Maquiavelo
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bien nos habia advertido?, convierte a la politica en un escenario
en el que cada actor debe proceder como si fuera de determinada
manera sin necesariamente serlo. Cada uno de los actores politi-
cos de la Corte, asi, quedan sumergidos en una doble mascarada
en la que es imposible discernir su identidad dltima. Los bufones,
en particular, eran quienes tenian el permiso real de decir la ver-
dad sin ser castigados, y es precisamente este papel el que cum-
plian tanto en la Corte Inglesa como en el teatro que la personifi-
caba (Haikka 2005: 9-11). Es decir, su actuacién no se restringia
Unicamente a la representacién ante un publico, sino que, ade-
mas, encarnaban la verdad relativa a las injusticias y a la hipocre-
sia de la corte y de su tiempo en general, atreviéndose a contarla
y presentarla ante la mismisima realeza.

Los bufones eran elegidos no s6lo por su comicidad, sino que
también por su astucia, al punto en que ocupaban el lugar de
verdaderos consejeros de la realeza (Wiley 2006: 1-2). Es preciso
sefalar, no obstante, que la libertad del fool es una libertad de
palabra otorgada por alguien (el Rey, el Duque o quien se en-
cuentre ocupando un cargo de poder). El bufén no pertenece a la
Corte por derecho propio, sino que habita un mundo que, a los
ojos de la realeza, es excéntrico y caédtico. El bufén, entonces, es
convocado para traer ese mundo externo y monstruoso al inte-
rior de la Corte y se lo autoriza para hablar libremente acerca de
todo aquello que desee; pero, en el preciso momento en el que
esa licencia queda revocada, pasa a ser un hombre mas (Mullini
1985: 98-99). Esta situacion, valga la paradoja, parece otorgarle
una superioridad sobre reyes y jueces sujetos a la apariencia y a
los atributos de la tirania, al menos durante el periodo en el que
se le extiende el derecho otorgado. El fool, en contraposicién a

2 Véase Maquiavelo, Discursos, 1, XXV; El Principe, XV.

McDonnell, PARRHESIA BUFONESCA, 31-56



40 ARo0 XVI | VERANO 2020

ellos, se percata de tal ficcion e intenta retratarla mediante el
ridiculo y la ironia, haciéndose portador de una verdad indigente
que nadie desea reconocer como efectiva (Starobinski 2007: 86-
8). Esta verdad que no puede ser aceptada, pero al mismo tiem-
po, no puede ser rechazada, parece comportar un vinculo inelu-
dible con el decir veraz propio de la parrhesia.

Las burlas y parodias, los tonos irénicos y las imitaciones se
constituyen, asi, como verdaderas armas que le permiten al bu-
fén hacer frente a las hipocresias a nivel social y politico. El he-
cho de que se erija como un auténtico outsider tanto en la Corte
como en las obras teatrales le permite tomar distancia de cual-
quier tipo de ideologia (Hall 2017: 36). De este modo, aunque
parezca impotente, asume en realidad un papel indispensable
que va desde llevar a cabo una critica al poder real hasta devol-
ver una cierta armonia a un orden descoyuntado. Como sostiene
Starobinski:

los grandes autores dramaticos con frecuencia han hecho
del clown o del bufén el agente de salvacién, el genio
bueno que, pese a su torpeza y sus sarcasmos, echa una
mano al destino y contribuye al regreso de la armonia a un
mundo que el maleficio habia perturbado”. (Starobinski
2007:92)

Las verdades expuestas por los bufones son, en este sentido,
agentes activos capaces tanto de denunciar simulaciones y artifi-
cios, como de construir nuevos érdenes. Cualquiera de las dos
opciones, no obstante, nos remiten a la figura del payaso tragico
cuyo sacrificio permite encontrar una nueva armonia en un
mundo dislocado. Costado tragico, por lo demas, que no hace sino
mostrar que ellos son los que han visto demasiado, los que saben
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cudles son las fragilidades inherentes a un régimen o a un siste-
ma. Es por ello que “el que quiere sentirse digno y tiene poder,
expulsa de su lado a quien ha sido testigo de su fragilidad y de su
comprometedora risa” (Barba 2017: 78).

La risa comporta dos caracteristicas que socavan el poder esta-
blecido: la delacién y la autenticidad. Por un lado, el hecho de que
riamos espontdneamente acerca de algo sefiala y hace saber a los
otros que hemos juzgado, deseado y despreciado, que tenemos
necesidades fisicas que ocultamos y que todo lo alto, puro y
digno que pretendemos defender tiene, en realidad, un trasfondo
ridiculo, impostado, desagradable. La risa, por decirlo rapida-
mente, nos delata. Y esta delaciéon queda confirmada por el carac-
ter insustituible, involuntario e inmediato que conlleva como
gesto expresivo (Barba 2017: 23, 52-53). La risa, en este sentido,
es eminentemente auténtica y, al tiempo en que hemos caido en
ella, delata una verdad que es imposible ocultar. Ahora bien, lo
tragico o lo comico del desenlace de esta verdad auténtica y dela-
tora que presenta el bufén no estara dado por el desequilibrio y
el conflicto que se presentan siempre como inherentes a las rela-
ciones humanas. La diferencia, mas bien, estara dada por el res-
tablecimiento de un cierto orden: en tanto el bufén logre cierta
armonia mediante su accionar cadtico, se podra erigir como un
salvador anénimo, contrarrestando el desequilibrio de fuerzas
que motoriza la comedia. Por el contrario, el accionar del fool se
tornara cada vez mas tragico y taciturno cuando los personajes
alcancen, tarde o temprano, un desequilibrio que no se pueda
armonizar sin recurrir a la muerte.

Es importante sefialar que el hecho de que algo pueda conllevar

comicidad implica una ruptura con el terror. Es sabido, desde
Aristoteles, que lo cémico es algo que no conlleva dolor ni ruina
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(Aristoteles, Poet., 1449a30). Si aquello que se presenta, produce
algun tipo de turbacién, inquietud o pavor, probablemente aho-
gue la carcajada. Un acontecimiento terrorifico u horrorifico3
podria provocar, respectivamente, temblor y huida o paralisis y
repugnancia, pero jamas risa. Justamente por este motivo, Berg-
son caracterizé a la risa como insensible, ya que debe resultar
indiferente a cualquier tipo de emocién concreta que lleve a re-
flexionar acerca de las posibles consecuencias que se desaten de
su irrupcién (Bergson 1939: 12-16). Si aquello que pretende ser
comico inspira piedad, temor o afecto, jamas podra ser conside-
rado hilarante, por lo que resulta asimismo necesario que exista
una complicidad con otros rientes, sean reales o imaginarios. Lo
cémico, comprendido desde su costado mas social, posee un cier-
to “eco” que, no obstante, nunca puede ser infinito porque siem-
pre se restringird a un determinado grupo y a sus exigencias es-
pecificas. Los fools, en particular, se encuentran inmersos en el
mundo de lo cémico y la locura artificial, logrando establecer
mediante sus bufonadas una ruptura con el terror que ejerce el
tirano mostrando su costado mas terrenal y humano. En su estu-
dio acerca del carnaval, Bajtin sefial6 esta inversion como una
caracteristica propia de la entronizacién bufa (Bajtin 1991: 312-
314, 335). En la desentronizacién del rey y la entronizacién del
personaje mas bajo (un bufén o un esclavo) radica el nucleo del
mundo carnavalesco. Se trata de un rito ambivalente que festeja
el proceso mismo del cambio de jerarquias con una risa orienta-
da hacia lo alto que exige una renovacion al poder soberano. El
carnaval es una especie de “mundo al revés” caracterizado por un
contacto libre y familiar entre los seres humanos, signado por
una conducta excéntrica y profanadora, en un contexto donde lo
alto y lo bajo, lo sublime y lo insignificante, quedan reunidos. Las

3 En torno a esta distincion, véase Cavarero 2009: 19-26.
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humoradas y locuras propias del carnaval permitian a los y las
subditos y subditas romper las cadenas del miedo y la seriedad
oficial, monolégica y dogmatica.

Los bufones shakesperianos comportan, efectivamente, esta serie
de caracteristicas tanto en obras cémicas como en tragicas: pocos
personajes se desenvuelven tan auténticamente como Touchsto-
ne, discurren subversivamente como Feste o contribuyen a una
terapéutica del dolor como el bufén de Lear. Cada uno de estos
casos se presenta como una muestra viviente de aquel reflejo de
la razén humana que Foucault identifica con la locura en el siglo
XVI. Locura y razoén se encuentran indisociablemente aunadas en
estos personajes, como formas de referencia reciproca en el ins-
tante en el que los seres humanos se comparan, razonable pero
enloquecidamente, con Dios. Los bufones encuentran y sefialan
una persistencia humana en vivir siempre del mismo modo, repi-
tiendo los mismos errores y esperando resultados distintos, bus-
cando realizar utopias en un mundo descoyuntado, investigando
el mundo de Dios y las esencias alli donde la verdad y la aparien-
cia han quedado fundidas (Foucault 2015: 53-62). Estos fools, en
sus irénicas y descabelladas denuncias, se muestran como per-
sonajes profundamente sabios que han cedido al vértigo de la
demencia. A continuacion, se intentara mostrar cémo este carac-
ter disruptivo caracteristico de lo cdmico y de los bufones se pre-
sentan en una tragedia: Rey Lear.

2

El argumento de la tragedia gira en torno al destino de las tierras
del Rey Lear, quien decide dividirlas y confiarlas a sus tres hijas:
Goneril, Regan y Cordelia. Basandose en una medicién del afecto
que ellas le profesan, Lear establece que aquella que lo ame mas,
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recibird la mejor herencia. Las dos hermanas mayores desarro-
llan falsos y elogiosos discursos que les sirven para engafiar a su
padre, obteniendo, asi, sus tercios correspondientes. Al llegar el
turno de Cordelia, la menor de las hermanas confiesa que nada
tiene para decir, ya que su amor queda demostrado dia a dia.
Lear, decepcionado, abdica de su rol paterno para con ella y re-
parte entre las hermanas mayores la tierra que originalmente
estaba destinada a la menor, manifestando, a partir de su pobre
declaracién, “nada obtendréis de nada” (1.1.90). A pesar de las
advertencias que el leal Conde de Kent presenta a Lear, ligando
su accionar con el de un loco, el Rey desprecia a Cordelia, divide
su reino en dos y destierra al Conde. Cordelia, humillada por su
padre frente a sus pretendientes de Francia y Borgofia, finalmen-
te se desposa con el primero, quien declara: “muy hermosa Cor-
delia, ti que eres la mas rica siendo pobre, la mas valiosa siendo
rechazada, la mas amada siendo despreciada, de ti y de tus virtu-
des me hago duefio” (1.1.252-255). El desequilibrio de fuerzas ya
se torna patente en esta instancia de la obra, en la que la confu-
sién de 6rdenes comienza a desarrollarse. La otrora mas amada
por su padre, queda en un instante absolutamente degradada y
entregada como un elemento despreciable del reino. Es por ello
que no sin cierto asombro el Rey de Francia expresa a continua-
cién “iDioses, dioses! Es raro que surja de su fria negligencia mi
amor con esta ardiente reverencia” (1.1.257-258).

Mientras tanto, el Conde de Gloster, preocupado por las recientes
decisiones tomadas por Lear, va al encuentro de su menor e ilegi-
timo hijo Edmund, a quien encuentra leyendo una carta supues-
tamente escrita por Edgar, su hijo legitimo mayor. Engafiado por
Edmund, el Conde de Gloster piensa que Edgar estd urdiendo
planes en su contra. Descorazonado, el Conde realiza una predic-
cién que parece signar el desarrollo de la obra:
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Estos recientes eclipses del sol y de la luna no nos presa-
gian nada bueno; aunque el conocimiento de la Naturaleza
pueda razonarlo de esta o de la otra manera, la Naturaleza
misma se ve acosada por los efectos subsiguientes. El
amor se enfria, la amistad se pierde, los hermanos se divi-
den. En la ciudad hay motines; en los campos, discordia;
en los palacios, traicion, y se quiebra el lazo entre el hijo y
el padre. Este villano mio cumple con la prediccién; aqui
vemos al hijo contra el padre; el rey se desvia de la via na-
tural; y ahi tenemos al padre contra el hijo. Ya hemos visto
lo mejor de nuestro tiempo: intrigas, falsedad, traicién, y
todos los ruinosos desérdenes nos siguen inquietamente a
nuestras tumbas. (1.2.103-114)

El error de juicio del Conde respecto de sus hijos es una muestra
mas del desorden y la tragedia en la que se hallan inmersos los
personajes. Tal y como sostienen McLeish y Unwin, todo el desa-
rrollo subsiguiente de la obra parece desprenderse de la refle-
xién en torno a lo que sucede cuando lo que tomamos por enten-
dimiento se halla errado o pervertido. La bisqueda de una res-
puesta racional a una serie de premisas erradas parece ir inevi-
tablemente en contra de los personajes tragicos que habitan la
obra (McLeish y Unwin 2014: 334-335). En relacién a ello, es
particularmente ltcida la reflexidn solitaria que expresa Edmund
una vez que ha abandonado la habitacién en donde espera su
encolerizado y afligido padre:

Esta es la maravillosa estupidez del mundo que, cuando
anda mal nuestra fortuna, a menudo por excesos de nues-
tra propia conducta, echamos la culpa de nuestros desas-
tres al sol, la luna y las estrellas, como si fuéramos malva-
dos por necesidad. Necios por compulsion celestial, pica-
ros, ladrones y traidores por influjo de las esferas, borra-
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chos, mentirosos y adulteros por forzada obediencia a la
influencia planetaria, y cuanto hay de malo en nosotros
por una imposicion divina. (1.2.119-127)

Sera haciendo uso de su astucia y de la ingenuidad de su padre y
su hermano, que intentard obtener una herencia que por derecho
no le corresponde. Tal accionar, el mismo Edmund lo admite,
nada tiene que ver con la disposicién de los astros o el capricho
divino. Hombres y mujeres toman sus decisiones en el dislocado
mundo que habitan y deben hacer frente a las consecuencias de
sus actos, incluso cuando la mala fortuna es producto de un con-
junto de errores de calculo. Edgar, por su parte, sélo podra volver
a escena en el tercer acto bajo la apariencia de Tom, un pobre
loco cuyo disfraz le permite volver a erigirse como un actor luego
del destierro.

Dispuesto de esta manera el escenario, la aparicidon del bufén de
Lear no se hace esperar. Luego de que el Conde de Kent volviera
a entrar en escena disfrazado como un rustico analfabeto para
poder seguir sirviendo fiel y ciegamente a su Rey, Lear exige la
presencia de su loco. En el momento mismo en el que llega, el
bufén le ofrece su gorro al Conde “por ponerte de parte de uno
que no goza de favor [...]. Fijate, este hombre ha desterrado a dos
de sus hijas y contra su propia voluntad dio a la tercera una ben-
dicién; si sigues con él, necesitaras mi gorro (coxcomb)” (1.4.98-
103). La lectura de situacién del bufén de Lear parece ir a con-
trapelo de las primeras apariencias: las dos hermanas mayores
que intentan deshacerse de su padre para ejercer sin trabas su
poder, han quedado en realidad desterradas de su lugar de ori-
gen, destinadas a gobernar por separado las mitades de un reino
dividido, pesando sobre sus cabezas las locuras de un padre ya
envejecido; a Cordelia, a quien habia querido desterrar y margi-
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nar, termina otorgandole una bendicién contra su voluntad. El
bufén, asi, parece estar indicindole al Conde de Kent que, si
realmente desea acompafar al Rey, tendra que ejercer el papel
de loco y afrontar los peligros que conlleva someterse a un mo-
narca desposeido. Algunos teéricos han interpretado, incluso,
que el gorro es un simbolo de la libertad de expresién propia de
los bufones. El fool de Lear, asi, parece estar otorgandole la in-
munidad necesaria para decir lo que sea necesario para acompa-
far al Rey (Haikka 2005: 24). Lear, ciertamente, habfa llamado al
Conde de Kent (luego de su enmascarada aparicion) su bribon, su
bellaco, su knave, tras haber echado a patadas al mayordomo de
Goneril. La polisemia del término knave parece acompanar la
interpretacién aludida, al hacer referencia a un hombre moral-
mente malo y ruin, pero que al mismo tiempo es astuto y sagaz.
El bufén se percata del papel que esta interpretando el Conde de
Kent y se apresura a contratarlo, usando como moneda su gorro
(coxcomb). Mas adelante, en el segundo acto, el Conde hara uso
de esta bendicion otorgada por el bufén y dird “ser franco es mi
ocupacién” (2.2.93). Esta declaracion le valdrj, por parte del Du-
que de Cornualles, el reconocimiento de loco, hecho suficiente
para dejarlo inmovilizado en el cepo.

La amargura y la tristeza del bufén de Lear ante la situacién que
estan viviendo los personajes quedan expuestas a lo largo de la
obra. El fool parece verse inmerso en una fuerte melancolia que,
sin contradiccion mediante, afirma su condicién bufonesca. En
efecto, solo unos veinte afios después de la primera puesta en
escena de King Lear, Robert Burton dejaba asentado en los ana-
queles de la medicina premoderna un lazo ineludible entre la
melancolia y la risa. En ese entonces, se identificaba el origen de
tal padecimiento en la constitucion biolégica de los humanos, y
su causa en un desequilibrio de los humores que configuran
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nuestro modo de percibir al mundo.# El hombre melancélico y
encubierto tras el humor negro deja de tener cualquier tipo de
indulgencia o consideracién relativa al mundo o a sus congéne-
res. Es por ello que “afirmara toda suerte de verdades, hasta las
mas desagradables, alegando como pretexto la fatalidad de su
constitucion corporal” (Starobinski 2017: 134). El tormento en el
que se ve envuelto, lleva al melancélico a develar sin pruritos las
verdades del mundo, verdades que pueden ser expuestas tanto
con indignaciéon como con risa. Dicho de otro modo, tanto el ex-
ceso de llanto como la indiferente risa ante lo dado son sintomas
del exceso de atrabilis. El bufén y el melancélico, asi, parecen ser
las dos mitades de un solo yo (Dillon 1981: 104). Disponiendo,
entonces, de las herramientas que su condicién de melancélico
riente le provee, el bufén busca exponer la verdad ante el Rey,
mostrandole que su poder ha quedado completamente diezmado
y que sus hijas mayores lo han engafiado. Llega incluso a decirle
que se ha desprendido de todos sus titulos excepto de aquel con
el que ha nacido: el de loco (1.4.142). La figura de poder absoluto
del Rey ha quedado invertida: el mundo ya no yace humildemen-
te bajo sus pies, sino que comienza a pesar sobre sus hombros,
cual Atlas sufriente.5 A partir de ahora veremos cémo este Rey
loco permanece inmovilizado bajo el peso de la fortuna, mos-
trando la impotencia de los hombres ante el determinismo de los
astros.

Mediante humoradas, el bufén denuncia el proceder disparatado
del Rey y lo ubica en un lugar de paridad tal que parece haber
perdido su trabajo: “los locos nunca habran gustado menos por-
que los sabios se han vuelto alocados; al no saber como emplear

4 Véase el prologo de Burton 2011.
5 En torno a la figura de Atlas véase Didi-Huberman 2010.
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su ingenio, como monos al loco han imitado” (1.4.158-161). Esta
cruda verdad expresada por el buféon retrata los monstruos que
pueden ser creados por la razén. El Rey se encuentra enfrascado
en la peor de las locuras: no reconocer su propia miseria, ser
incapaz de acceder a la verdad, no diferenciar necedad de razoén.
Lear ha cedido al vértigo de la demencia. Confundido y ofuscado,
sin saber cémo usar adecuadamente su ingenio, el Rey toma la
decisién de dividir su reino y queda consecuentemente reducido
al lugar de un simple hombre desposeido y destronado. Si Lear
no es mas un Rey, razonan Goneril y Regan, no necesita de séqui-
to alguno (2.4.240-244). La Gnica compaiiia que le termina que-
dando a Lear es la de los locos y los rusticos, tristemente aban-
donado por aquellas que tanto lo habian halagado. Esta verdad
que escupe el bufén a la cara del Rey no puede ser aceptada, pero
tampoco rechazada, y la respuesta no se hace esperar: “te hare-
mos azotar” (1.4.172). El loco sélo puede responder alegando
que quisiera poder aprender a mentir, pero que es consciente de
su destino: “me pregunto qué clase de nexo hay entre ti y tus
hijas: ellas me haran azotar por decir la verdad, y td me haras
azotar por mentir; y a veces soy azotado por callarme la boca. Yo
preferiria ser cualquier otra cosa que un loco, y, sin embargo, no
quisiera ser tu” (1.4.174-179). La respuesta a las verdades del
bufén, del loco que se atreve a decir lo que nadie expresa, no es
discursiva sino violenta. Pero incluso a pesar del riesgo que inne-
gablemente corre, el fool prefiere ocupar el lugar de un necio
insurgente que el del mas poderoso de los hombres, quien por un
error de calculos queda reducido a una sombra de si mismo, a la
nada. Y resulta preciso recordar que, de la nada, nada viene.

La conversaciéon que Lear mantiene con Goneril es una muestra

de que finalmente ha perdido la cabeza. La desconoce, desconfia
de sus sentidos, no puede recordar ni quién es él mismo. Pero
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muestra, locura mediante, una chispa de lucidez: cae en la cuenta
de que sus hijas mayores lo han engafiado. Golpeando su cabeza,
se lamenta: “jOh, Lear, Lear! jGolpea a esta puerta que dejé que
entrara la locura, y permitié, que se escapara tu querido juicio!”
(1.4.262-264). El bufon le ha dicho la verdad, una verdad que
provoca que lo azoten como a un perro, a pesar de que sean las
hijas de Lear las que perturben el orden hasta que todo “arda y
apeste” (1.4). Al final del acto, los consejos que el loco le da al Rey
resultan ser tan sensatos que logran encarrilarlo a un lugar mas
equilibrado. No obstante, un Rey de remiendos y harapos acom-
pafiado por un pufiado de locos no es mas que un pobre, y a los
pobres, nos recuerda el bufén, la Fortuna no les abre la puerta
(2.4). Es tal vez por este motivo que, en uno de los momentos
mas dramaticos de la obra, el bufén comienza a interrumpir los
conmovedores mondlogos del Rey. Lear reconoce el engafio de
sus hijas, la Fortuna efectivamente no gira en su favor y todo pa-
rece darle la espalda. El fool no puede eliminar o resolver la tra-
gedia de Lear, pero si puede ayudarlo a lidiar con ella, mitigando
el caracter calamitoso de los asuntos que le aquejan para poder
atenderlos y darles una respuesta. Una y otra vez intenta traer a
escena aquello que los personajes siempre ignoraron o simple-
mente olvidaron. Las conversaciones que Lear y su bufén man-
tienen a lo largo del tercer acto muestran una y otra vez los sen-
satos consejos del loco, manifestando un confuso cambio de ro-
les. Tras la entrada del Conde de Kent disfrazado de rustico y de
Edgardo personificando al Pobre Tom, el bufén se encuentra tan
rodeado de locos que no puede mas que admitir que “esta noche
helada nos va a volver a todos dementes o locos” (3.4.77).

Tras haberse resguardado de la tormenta en una granja, Lear

decide enjuiciar a sus hijas mayores, a pesar de su ausencia. “De
la nada, nada viene” habia establecido con anterioridad. Y po-
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driamos reformular: de un juicio que no es un juicio, no puede
surgir la justicia. Pero los necios, contraponiéndose a ese impe-
tuoso Lear del comienzo de la obra, deciden acompaiiar al enlo-
quecido Rey en la querella. Incluso contando con este apoyo, el
Rey pierde el juicio en toda su polisemia, imaginando que sus
hijas han logrado escapar del proceso. Cierta justicia, no obstan-
te, parece asomarse. Tres personajes habian quedado reducidos a
la nada: Cordelia, cuando se niega a convertirse en una aduladora
de su padre; Edgar, cuando su nombre queda mancillado por su
hermano; y el bufén, cuando recomienda prudencia al Rey. El fool
es el que ayuda a Lear a sobrellevar las traiciones en las que se ha
visto implicado, se convierte en su fiel consejero incluso en los
momentos mas oscuros. Cordelia, por su parte, encarna la tltima
esperanza de todos los personajes que han sido traicionados, la
Unica que puede terminar con la sombria trama, persuadiendo al
Rey de Francia de que intervenga en favor de su padre. Ni Corde-
lia ni el bufén logran su cometido. Cordelia muere apresada por
Edmund, condenada a la horca por orden de sus hermanas. El
bufén desaparece luego de una significativa profecia al comienzo
del tercer acto: “Tiempo vendra, quien viva lo verd, en que con
los pies se caminard” (3.2.92-93). Como bien dird Regan en un
particular momento de lucidez en el quinto acto, “muy a menudo
los bufones demuestran ser profetas” (5.3.73). El loco profetiza
que se alcanzara una nueva armonia, pero no todos podran apre-
ciarla. Para el final de la obra, la mayoria de los personajes ha-
bran muerto (las tres hermanas, Edmund, Lear), habran sido
mutilados (el Conde de Gloster) o habran desaparecido (el bufén
mismo). Pocos quedan para contarlo, pero, entre ellos, estad Ed-
gar: el tercer personaje que habia quedado reducido a la nada
por la tragedia de los acontecimientos. Edgar habia quedado re-
bajado a un personaje bufo, pero serd justamente este lugar el
que le permitira salvar a su propio padre cuando se encuentre en
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su momento mas lébrego (4.1; 4.6), y alzarse finalmente contra
su hermano Edmund (5.3). Su triunfo, seguido de la muerte de
Cordelia y Lear, llevan al Duque de Albania a solicitarle un resta-
blecimiento del reino que lo aparte de su “estado sangrante”.
Pero aqui sélo queda lugar a la tragedia. Como bien dice Edgar
“con estos tiempos tristes cargaremos, y diremos lo que senti-
mos” (5.3.322-323). En este mundo descoyuntado y tragico los
seres humanos temen los cambios que acaecen en el mundo y, si
existe intervencién divina serd sélo contra el mundo terreno y en
favor de la diversién de los dioses (4.1). Alli donde mujeres y
hombres sienten y toman conciencia de la tragedia en la que vi-
ven, no queda lugar a la comedia.

CONSIDERACIONES FINALES

Se ha intentado mostrar, a lo largo del andlisis de la obra, el lugar
central que ocupa el bufén. Mediante humoradas, habilita la re-
sistencia a la urdimbre de Goneril, Regan y Edmund; permite a
Lear sobrellevar sus desgracias y (por momentos) hasta oponer-
les resistencia; comparte su inmunidad auténtica y delatora con
el Conde de Kent y Edgar, lo que les proporciona armas para lu-
char contra la adversidad. Si bien el personaje desaparece hacia
la mitad de la obra, habilita el espacio para que ésta se desarrolle
y culmine la vuelta de la rueda de la Fortuna en favor de algunos
y algunas y en contra de otros y otras. A pesar de estar seguro del
desenlace tragico y sacrificial -lo cual queda manifestado por el
caracter taciturno del bufén que ya no rie-, no abdica de su papel
de loco y confiesa todas las verdades.

El decir veraz del fool no pretende, como se habia vislumbrado a

partir del abordaje tedrico de la primera parte, abocarse al des-
cubrimiento de verdades metafisicas ultimas que permitan com-
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prender el ordenamiento del mundo ni intenta redireccionar
tales verdades a la construccién de un continuum histérico que
habilite la fabricacién de un relato de progreso monolégico. Di-
cho en otras palabras, el accionar del bufén necio no apunta al
despliegue de un saber ordenador. Muy por el contrario, parece
emparentarse a un accionar monstruoso (anémalo y extraordi-
nario) a partir del cual expone sus verdades indigentes tan difici-
les de escuchar, pero que nos permiten comprender nuestro
mundo desde el conflicto y lidiar con €], sin pretender resolucion
ultima alguna. Alli donde la filosoffa politica moderna intentaba
suturar las grietas abiertas por los conflictos humanos mediante
la instauracién de un soberano hermeneuta, el teatro pone de
manifiesto que todo sistema muestra quiebres y que incluso el
eslabon mas elevado de la cadena de poder, puede ceder al vérti-
go de lalocura.

Alli donde algunas y algunos intérpretes supieron hallar tensio-
nes o incluso divorcios entre la filosofia (siempre en busca de la
conjura del conflicto) y la politica (cuyo motor parece depender
de las disputas siempre abiertas entre hombres y mujeres), el
teatro parece mostrarnos un elemento que podria establecer un
vinculo entre ambos campos. A caballo entre la sabiduria y la
demencia, la verdad y la violencia, la apariencia y el ser, el fool
parece encarnar los elementos mas fundamentales de ambas
disciplinas. Se trata de personajes profundamente sabios que
llegan hasta encarnar el papel de profetas o ejercer una necesaria
terapia de las almas perdidas; pero, al mismo tiempo, reconocen
las tensiones que reinan en la Corte, detectando el juego de apa-
riencias y aconsejando con coraje alli donde resulta necesario
para trastocar o restaurar un cierto orden. Los bufones, en este
sentido, parecen ser vastos conocedores de la condicién humana
y, siendo conscientes de la fragilidad de esta posicién, logran
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erigirse como verdaderos parresiastas. Estos personajes consti-
tuyen singulares monstra en la historia de la humanidad y nos
invitan a cuestionar, una vez mas, la forma en la que abordamos
topicos tan filosoficos como el de verdad, saber, identidad o so-
berania. Tal vez, una reinterpretacion de los mismos desde una
perspectiva monstruosa, pueda arrojar claves para pensarlos
desde la diferencia.

Las herramientas que el bufén extrae del discurrir cémico (la
delacion, la autenticidad, lo subversivo, lo insensible, lo perfor-
matico, lo terapéutico) le permite lidiar con la melancolia, agrie-
tar la razdén y expresarse verazmente. El bufén nos ensefia, me-
diante sus humoradas, que el destino abisal y funesto que a veces
parece erigirse sobre nosotros tiene, sin embargo, otra cara; que
el mundo descoyuntado porta en si mismo una inquietante ex-
trafieza cuya potencia proliferante esta siempre por verse y pue-
de convertirse, mediante una praxis insurrecta, en un territorio
de resistencia y abundancia. Dicho en otras palabras, que alli
donde el saber racional pretende ensefiarnos desde la 16gica mas
pura que de la nada, nada viene, la monstruosa necedad nos
muestra que de la nada también es posible subvertir el mundo y
la forma en que lo comprendemos.
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Resumen

El presente trabajo ofrece una indagacién panoramica original de las
ideas estéticas en el siglo XIX cubano, mediante el estudio de textos
filoséficos y de critica literaria. En primer lugar, se determina un grupo
de preocupaciones estéticas recurrentes a lo largo de la centuria: la
reflexién en torno al caracter absoluto o relativo de la belleza; la forma-
cién del gusto estético; la relacion entre el arte y la moral; y la misién
cultural del artista y del critico. Se precisan luego diversas influencias
del pensamiento estético europeo y se analiza cdmo son asumidas por
el pensamiento electivista de la Isla. Finalmente, se argumentan ele-
mentos de continuidad, contraste y evolucién que desembocan en un
enriquecimiento cualitativo de la reflexion estética en Cuba a finales del
siglo.
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Becoming of aesthetic ideas in the 19th Cuban century. A preliminary
approach

Abstract

This article offers an original general view of aesthetic ideas in Cuba in
the 19t century, by analyzing both philosophical texts and papers of
literary criticism. Some recurrent topics in the century are determined,
such as: reflection toward the absolute or relative nature of beauty;
education of aesthetic taste; relationship between arts and morality;
and cultural mission of artists and critics. Different influences from
aesthetic European thought are stated, and how they are assumed by
the Cuban thinkers is also analyzed. Elements of continuity, contrast
and evolution are argued, which lead to a qualitative enrichment of
Cuban aesthetic reflection in the ending of the century.
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El devenir de las ideas estéticas en Cuba es una arista del pensa-
miento cubano muy poco estudiada. En la indagacién sobre nues-
tras raices, atender a esta esfera reviste significancia no solo
cientifica sino social, dada la importancia de la dimensién estéti-
ca tanto en la vida cotidiana como en el modo de afrontar la crisis
de valores en el mundo contemporaneo. El siglo XIX es un siglo
fundacional para la cultura cubana, y dentro ella, también lo es
para el desarrollo de la reflexién estética, de alli la motivacién del
presente trabajo. Este constituye un acercamiento preliminar a
un vasto campo de estudio, por eso ha sido preciso seleccionar
solo un grupo de personalidades relevantes de la cultura insular
decimonoénica, teniendo en cuenta la trascendencia de su pensa-
miento critico.

Es importante tener en cuenta que, en Cuba, filosofia y estética
convergen —asi como también esta ultima se mezcla con la critica
literaria y artistica-, de ahi que no debe hablarse en el siglo XIX
de un pensamiento estético puro. En general, los autores cubanos
no escribieron tratados de estética, sus reflexiones sobre esta
area del pensamiento aparecen mas bien dispersas en textos de
diversa indole. Las ideas estéticas se vinculan al proceso de for-
macion de un pensamiento cultural puesto en funcién de proyec-
tar una Cuba futura, que supere las multiples contradicciones
coloniales.
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1. LA NACIENTE REFLEXION ESTETICA ENTRE EL NEOCLASICISMO
Y EL ROMANTICISMO

Para el presente estudio se considerd pertinente tomar como
punto de partida el Papel Periédico de la Havana (1790-1805),
documento de gran valor cultural que muestra el despunte, en la
ultima década del siglo XVIII, del pensamiento de la Isla en varias
aristas; proceso protagonizado por la Ilustracién Reformista Cu-
bana o Generacion del 92 del siglo XVIII insular. En dicha publi-
cacidn, los asuntos de interés estético son tocados por lo general
indirectamente, a través del comentario de obras literarias o de
critica social.

Especificamente en articulos criticos que tratan sobre obras de
teatro, se pueden apreciar criterios estéticos y problematicas
propias del neoclasicismo, latentes en el clima intelectual de la
metropoli espafola. Entre los colaboradores del periddico figura
el presbitero José Agustin Caballero (1762-1835), cuya Filosofia
electiva (1797) promoviera una buisqueda propia para la inter-
pretacion de la realidad insular sobre bases racionalistas. En un
texto atribuido a Caballero, “Reflexiones sobre los espectaculos
publicos”, se abordan problemas de interés estético. El escrito
aparecio bajo el seudénimo M. Laposamat en los nimeros 38 y
39 del Papel Periédico de la Havana, correspondientes al afio
1792. Se infiere de su contenido que, para su autor, el sentido de
lo racional debe regir las obras de arte. Reconoce a la comedia su
valor educativo en un sentido moral, vision que entronca con la
del neoclasicista Ignacio de Luzan, cuyos principios rigieron en
Espafia durante el siglo XVIII y quien habia establecido en las
primeras lineas de su Poética o reglas de la poesia en general y de
sus principales especies que “el fin de la poesia es el mismo que el
de la filosofia moral” (De Luzan 1737: 1).

Hernandez Moredo, LAS IDEAS ESTETICAS EN EL SIGLO XIX CUBANO, 57-92

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 50 61

Sin embargo, llaman la atencién los criterios de Caballero sobre
la comedia, mucho mas favorables que los de otros textos, entre
ellos los firmados bajo el seudénimo El Viajero (véase Vitier, Gar-
cia-Marruz y Friol 1990: 291 y ss.) publicados en el mismo perié-
dico y mas rigidamente apegados al preceptivismo espafiol. Este
movimiento literario del siglo XVIII se proponia reimpulsar el
desarrollo de las letras hispanas a partir de una apertura de Es-
pafia a la cultura europea y de una revisién razonada de la tradi-
cién nacional. Bajo el reinado de los Borbones, la influencia cul-
tural de Francia, y particularmente de la figura de Ignacio de Lu-
zan, fue fundamental. Este autor condend el teatro espafiol del
siglo XVII por su falta de sentido moral y superficialidad de los
caracteres, asf como por no cumplir con el principio clasico de las
tres unidades. A lo largo del siglo su pensamiento fue repetido y
exagerado en la Academia del Buen Gusto, con el fin de mantener
la produccién teatral dentro de un rigido sistema de reglas. Por
su parte, Caballero considera que

el comico de caracter es el mas qtil a las costumbres, el
mas fuerte, y el mas raro porque ofrece el origen de los vi-
cios, y los sofoca en su cuna, pone a los ojos un espejo en
que se vean las ridiculeces de los hombres, y se avergiien-
cen de su imagen. (Caballero 1792: 250)

Lejos de tener una posicion intransigente ante las actitudes nega-
tivas, el cubano reconoce la representacién de la malicia, en tanto
atributo natural del hombre, como un medio necesario para co-
rregirla.

Su entendimiento de los valores del teatro espanol, especifica-

mente de la comedia de caracter, lo sitiia en la posicién de los
menos dogmaticos, pues supo sobreponerse a las exquisiteces
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formales que imponia el academicismo francés. Otros textos su-
yos ratifican una profunda conviccidn de que las artes, y en parti-
cular el teatro, deben encarnar los valores cristianos. Categori-
camente afirmé: “la correccion de las costumbres es el objeto
principal de las representaciones teatrales” (Caballero 1804:
331); para él, el problema de las representaciones artisticas era
un asunto de educacién publica.

Los esfuerzos filoséficos y culturales de la Ilustracién Esclavista
Cubana abrieron el camino a una nueva generacién -la de 1820-
que promovio las ciencias modernas y fomentd un método cienti-
fico apropiado para el estudio de la realidad cubana. El abande-
rado de este proceso fue el presbitero Félix Varela y Morales
(1788-1853), quien propuso el andlisis de la naturaleza -fisica y
social-, sobre la base de la razén y la experiencia, principios estos
que se reflejaran en sus ideas estéticas. Sin embargo, las mismas
nunca son tratadas como una disciplina aparte. Por ejemplo, en el
“Elenco de 1816” -conjunto de doctrinas de légica, metafisica y
moral preparadas para ser impartidas en el Real Seminario de
San Carlos de La Habana- aborda las llamadas categorias estéti-
cas como parte de su argumentacion acerca del modo en que se
produce el conocimiento. Alli expresa que los objetos de nuestras
ideas, atendiendo al efecto que provocan en nuestro espiritu,
pueden distribuirse en “sublimes, patéticos, bellos, graciosos,
utiles e indiferentes” (Varela 1816: 67).

Otros dos textos estrechamente vinculados a su labor pedagégica
constituyen fuentes valiosas para profundizar en su reflexion
estética: la Misceldnea filoséfica (1819) y las Lecciones de filosofia
(cuya primera versién vio la luz en 1818 y fue enriqueciéndose
paulatinamente hasta su elaboraciéon mas acabada, de 1841). En
el segundo de ellos Varela explica su comprension de lo sublime,
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que resulta semejante al concepto kantiano al contener implicito
“lo sublime matematico” y “lo sublime dindmico” (Kant [1790]
1990: 120 y ss.); términos con los que el filésofo aleman denoté
las sensaciones que puede provocar en el sujeto un objeto exce-
sivamente grande o excesivamente fuerte. El catedratico cubano
se refirié a estos rasgos como extensién y poder. Aludiendo al
segundo, sostiene que la sublimidad es el resultado de una gran
potencia puesta en accién, y asi como es sublime un mar tempes-
tuoso, “asimismo un héroe que arrostra la muerte, un justo que
todo lo sacrifica a la virtud, son objetos sublimes, porque indican
una gran fuerza de espiritu puesta siempre en accién” (Varela
1841: 250). El pensador cubano pone su interés en la capacidad
que tiene lo sublime de elevar el espiritu al sumo grado, causan-
do “un placer noble, que va siempre unido con la idea de la gran-
deza, y con una exclusion de los afectos rastreros que pueden
debilitar el espiritu” (Varela 1841: 250). Al sublimar la espiritua-
lidad del hombre le esta concediendo importancia a un valor es-
tético en el objetivo de la educaciéon moral.

Entre los criterios de Varela sobre otros valores estéticos, reviste
especial interés su concepto de lo bello, por su relaciéon con el
pensamiento del espafiol Esteban de Arteaga, abate jesuita de la
segunda mitad del siglo XVIII. Varela, haciéndose eco de la nocién
clasica de la belleza, plantea que esta depende de la exacta rela-
cion de las partes. Por otro lado, admite la distinciéon hecha por
De Arteaga entre la belleza real, de las cosas fisicas, y la ideal
(véase Varela 1819: 402). En sus Investigaciones filosdficas sobre
la belleza ideal, De Arteaga sefnalaba que la belleza ideal era “el
arquetipo o modelo ideal de perfeccidn que resulta en el espiritu
del hombre después de haber comparado y reunido las perfec-
ciones de los individuos” (De Arteaga [1789] 1955: 55). Pero el
cubano disiente del espafiol en cuanto a un aspecto esencial, el
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fundamento del arte: “en las artes imitativas —afirma- debe pro-
ponerse como fundamento de la imitacién la belleza y la bondad
a pesar de lo que dice en contrario el erudito Arteaga” (Varela
1816: 68). Este tltimo habia expuesto que “el primero y principal
blanco de las artes imitativas es imitar a la naturaleza; el segun-
do, hermosearla; y no puede llegarse a este fin sin haber pasado
antes por aquel” (De Arteaga [1789] 1955: 148).

El planteamiento de Varela de la belleza como fundamento del
arte habia tenido un desarrollo importante en los pensadores
alemanes del siglo XVIII, como Moses Mendelssohn e Immanuel
Kant. Pero el sacerdote cubano sitda conjuntamente con lo bello
—en el mismo nivel en tanto fundamento del arte- a la bondad, un
valor ético. Esta importancia del componente ético en la reflexién
estética, como se vio antes, tuvo un antecedente valioso en la
labor cultural del padre Caballero y se mantendrd como uno de
los rasgos caracteristicos del pensamiento insular decimonoénico.

También son dignas de atencién sus ideas sobre el gusto, en las
cuales aplica su método electivo y anti-dogmatico cuando sefiala:
“el gusto se ejercita en elegir entre las cosas ciertas y buenas las
que mas convengan, y entre las circunstancias que adornan un
objeto, aquellas que mas contribuyen a su belleza o gracia” (Vare-
la 1841: 190). Reconoce la variedad de gustos en una misma épo-
ca y a lo largo de la historia. Comprende como factores de esta
variacién la educacion especifica que reciben los hombres, y de
otro lado, la imaginacién individual y la particular disposicion de
los 6rganos (véase Varela 1841: 190 y ss.), que nos pueden hacer
mas sensibles a una manifestacion artistica que a otra. Pero mas
alla de esta variedad, cree que el gusto tiene fundamentos cons-
tantes y que estos estdn en la naturaleza; ademas, que se desa-
rrolla con el estudio y la practica. Para formarse un buen gusto
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propone desprenderse de todas las opiniones y considerar los
objetos como son en si, observando la sensacion que causan en la
generalidad de los hombres. Esto es importante porque muestra
la existencia de un gusto individual a la vez que la construccién
misma del gusto. Aconseja observar lo que consta por experien-
cia que siempre ha tenido un buen efecto, pero “sin creer que es
un crimen separarnos de ello” (Varela 1819: 363). De hecho, de-
fiende que las artes sean libres en sus reglas, las cuales deben
variar cuando varien los gustos, e incluso afirma que un ingenio
fecundo puede abandonar las reglas inventando cuanto pueda
interesar a la sensibilidad. Tal flexibilidad se opone al excesivo
dogmatismo de que adolecid la preceptiva neoclasica espafiola.

Esta linea de pensamiento electivo, que se propone mediante la
renovacion educativa y cultural el fomento de una Cuba moral y
moderna, tuvo entre sus mas fieles seguidores a José de la Luz y
Caballero (1800-1862). Su pensamiento es fundamentalmente
pedagogico y filoséfico; sus ideas sobre el arte, la literatura y el
gusto, guardan estrecha relacién con su gnoseologia empirica
racionalista, y su concepcion integral sobre el mejoramiento del
hombre y de la sociedad. En su texto pedagdgico “Apuntaciones
para el elenco de filosofia, correspondiente al presente afio (21
de octubre de 1835)”, coincide con Varela en afirmar que el gusto
tiene su fundamento en la naturaleza, y que se forma por la prac-
tica y por los buenos modelos. Al mismo tiempo, también com-
parte con su maestro el rechazo a concepciones rigidas, al afir-
mar que la intolerancia en materia de gusto desaparece en gran
parte cuando nos colocamos en las circunstancias especiales de
cada nacion y de cada siglo. Luz y Caballero entiende como natu-
ral el progreso de todo cuanto existe, de alli que también lo asu-
miera como una necesidad de la literatura y las artes. Al respecto
afirma:
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La diversidad de usos y costumbres de los varios pueblos,
y aun del mismo pueblo, segin los tiempos, son una fuente
perenne de novedad. Luego la literatura debe renovarse,
no ya solo en el modo, pero hasta en la sustancia. He aqui
establecida la necesidad del romanticismo. (De la Luz y
Caballero 1835: 55)

Su método empirico le hace comprender la renovacién como un
rasgo propio del desarrollo artistico, siempre enclavado en cir-
cunstancias sociales determinadas; por eso reconoce como valido
el principio romantico de la renovacién y la originalidad por par-
te del artista. Pero, al mismo tiempo, su racionalismo le impide
apasionarse ciegamente con los representantes de la escuela
romantica; por el contrario, les reprocha haberse permitido “sa-
cudir el yugo saludable de la razén”, y declara que varios de ellos
han sido “imitadores de los desbarros ajenos e inventores de
extravios propios” (De la Luz y Caballero 1835: 54).

Es, por tanto, un continuador del criterio ético a la hora de juzgar
las artes, presente en Varela y en Caballero, como parte de un
pensamiento cultural integrador. Vale ademas sefialar que cono-
cié la doctrina krausista, de fuerte contenido religioso y moral,
antes que esta se esparciera entre los espafioles. Habria que pre-
cisar que, en el plano de las ideas estéticas, el krausismo no con-
sidera factible desgajar la belleza de lo bueno y lo verdadero; los
tres juntos constituyen la suprema armonia: Dios es belleza su-
prema, y el hombre, cuando crea obras de arte, reproduce en su
ambito limitado la accién divina.

De tanta preeminencia como De la Luz en la esfera educativo-
filoséfica, lo fue en la literaria su contemporaneo Domingo del
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Monte y Aponte (1804-1853). Este dirigié la seccién de Educa-
cién de la Sociedad Econdmica de Amigos del Pais entre los afios
1830y 1834, y en 1836 fue nombrado secretario de la Seccion de
Literatura. Eran célebres sus tertulias, desde las que ejerci6 im-
portante influencia sobre un grupo de escritores; entre los asis-
tentes figuraban: Cirilo Villaverde, Anacleto Bermudez, Anselmo
Suarez Romero, José Jacinto Milanés, Ramén de Palma, José An-
tonio Echeverria, José Zacarias y Manuel Gonzalez del Valle, José
Maria Cardenas y Rodriguez, Gabriel de la Concepcién Valdés
(Pldcido), José Silverio Jorrin y José Victoriano Betancourt. Por
otra parte, fue redactor junto a De la Luz y a José Antonio Saco de
la Revista Bimestre Cubana (1831-1834) y colabor6 en otras mu-
chas publicaciones, tales como EI Revisor Politico y Literario
(1923), La moda o recreo semanal del bello sexo y El Mensajero
Semanal (ambas de 1829), El Album y EI Plantel (1838). En esta
ultima, publica “Moral religiosa”, articulo que la historiografia ha
recogido como el detonador de la polémica filoséfica de 1838-
1840 (véase Sanchez de Bustamante 1989: 313). En dicho texto,
Domingo del Monte y Aponte proponia un rescate de la religion
preilustrada, criticaba el exceso de racionalidad y defendia el
espiritualismo de Cousin frente al sensualismo y el materialismo.
Este hecho provocé la réplica inmediata de José de la Luz y Caba-
llero -bajo el seudénimo Fair-Play-, en el Diario de La Habana,
dando inicio a la polémica acerca del eclecticismo cousiniano.
Este ultimo, por su parte, protagonista también de la polémica
filosoéfica, condend la doctrina de Cousin en tanto revivia la asimi-
laciéon dogmatica de la tradicion y el escolasticismo, en detrimen-
to del desarrollo libre de las ciencias y el pensamiento, ademas
de las implicaciones politicas que tenia por su defensa del status
quo, la restauracion en Francia y la politica colonial reaccionaria
en Cuba.
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Las concepciones de Domingo del Monte y Aponte tienen una raiz
neoclasica, responden al preceptismo del siglo XVIII, representa-
do por Ignacio de Luzan, y continuado por figuras admiradas por
el critico cubano como Leandro Ferndndez de Moratin. A la vez,
conocedor de las mas modernas creaciones europeas, introduce
en Cuba desde fines de la década del ‘20 las obras de autores ro-
manticos como Goethe y Lord Byron. La nocién de “buen gusto”,
tan socorrida por los autores neoclasicos, fue también motivo de
expresa preocupacién para Del Monte. En su caso se trata, ha-
blando de la literatura, del cumplimiento de una serie de requisi-
tos: por una parte, la perfeccién formal basada en la pureza de la
lengua, que implica la consideracién de los criterios gramaticales
sobre los estilisticos; ademas, un rechazo, de ascendencia hora-
ciana, a lo monstruoso y a la desmesura. Lo distingue también el
afan de modernidad, que le hace proponer una asuncidén ecléctica
de diversas influencias, entre ellas la de algunos autores roman-
ticos europeos. Esto permite que su nocién del buen gusto no se
cierre totalmente en los linderos neoclasicos.

Una nocion heredada desde la [lustracién que comparte Del Mon-
te es la idea de la utilidad de la literatura, asociada concretamen-
te con la funcién moral. En su articulo “La poesia del siglo XIX”,
aparecido en EI Album en 1838, describe al poeta como un “ente
semidivino”, cuyo talento es un don del cielo. Pero considera que
esta misma facultad, que le permite al poeta tener una influencia
sobre las muchedumbres, otorga a la sociedad el derecho a exi-
girle sobre el uso de su talento, de manera que el poeta tiene una
misidon que cumplir:

Antes que poeta se considerara hombre, y en calidad de tal
empleara todas las fuerzas de su ingenio en cooperar con
los demaés artistas y fil6sofos del siglo (...) a la mejora de la
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condicién de sus semejantes, generalizando entre ellos
ideas exactas y sanas de moralidad y de religion; para con-
seguirlo, se revestira de un espiritu militante y (...) ense-
flara la virtud al ignorante, confundira al malvado, dara
enérgica y poderosa confortacion al desvalido y empenara,
en fin, recia y perenne lucha a favor de esa misma huma-
nidad tan calumniada y tan digna de la sublime lastima del
poeta. (Del Monte 1838: 93 y ss.)

Se aprecia aqui aquel principio neoclasico establecido por De
Luzan ya antes citado, que identificaba el fin de la poesia con el
de la filosofia moral; ademas se manifiesta la continuidad con la
reflexion estética cubana de connotaciones morales que lo pre-
cede. A la vez que Del Monte introdujo en el dmbito intelectual
cubano las obras del romanticismo europeo, rechazé rasgos su-
yos como el individualismo y la evasion, y mas alla, condend el
escepticismo filosofico y la falta de fe religiosa, factores que a su
juicio habian conducido a la crisis espiritual que se expresaba en
esa literatura (véase Del Monte 1838: 90 y ss.). Llama la atencion
la semejanza de esta actitud con los comentarios expuestos por
De la Luz sobre algunos autores romanticos, también basados en
criterios moralizadores. Es importante destacar que Del Monte
no asocia los defectos sefialados por él a la “férmula literaria”
conocida como romanticismo, por el contrario, exalta como
ejemplo de literatura romdantica pura y moral, la obra del italiano
Alessandro Manzoni, al cual también admiraba De la Luz y Caba-
llero.

Entre los valores que trajo consigo el nuevo estilo estaba el inte-
rés por la literatura regional, defendido por Herder desde los
tiempos del Sturm und Drang. Del Monte tuvo el mérito de pro-
mover el fomento de una creacidn literaria propia, que incluyera
los elementos culturales y las problematicas sociales especificas
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de Cuba; por ejemplo, el tratamiento critico del tema de la escla-
vitud. No obstante, es preciso aclarar que la defensa de la litera-
tura cubana no implicaba en este pensador reformista la separa-
cién de Espafia; se refiri6é a la nuestra como una literatura pro-
vincial. Al mismo tiempo, se adelanté a José Marti en el consejo
de volver los ojos a América. La correspondencia entre Del Monte
y José Maria Heredia entre 1826 y 1827 da cuenta de cémo el
primero aconsejaba al poeta desterrado y asentado en México
que buscara temas americanos para sus tragedias, antes que
franceses o italianos. En carta del 12 de agosto de 1826 le dice:
“Pero ;a qué mendigar ajenas obras? Calzate el coturno, que yo te
fio que Melpdmene no te negara su conmovedor acento; pero
escribe tragedias como para una Republica.” (Del Monte 1826:
75). Con la ultima frase se estaba refiriendo a que fuera acorde
con los intereses republicanos de libertad, y especialmente de
libertad artistica, pues veia Del Monte con reservas cierto mece-
nazgo del gobierno a las letras en México, y advertia:

Recuerda la historia de la Academia francesa, observa la
del brillantisimo Instituto francés, reunién admirada de
los méas grandes talentos de la Francia y del mundo, y ve-
ras que siempre estos cuerpos (se entiende que hablo de
los sujetos directamente al gobierno) después de un pom-
poso comenzamiento, al fin se envilecieron con el halito
siempre envilecedor del despotismo. (Del Monte 1826: 75)

Heredia se mostré receptivo y consider6 escribir tragedias origi-
nales de inspiraciéon americana, como muestra su respuesta del
18 de noviembre del mismo afio (véase Heredia 1826: 76). Y el
15 de abril de 1827, envidndole a Del Monte su recién creada
tragedia Tiberio, le dice complacido: “Voy por fin a calzarme el
coturno americano, y a procurar pintar con el buril del Alfieri la
catastrofe del noble Cualpopoca” (Heredia 1827: 77).
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La significativa influencia de Del Monte en los circulos literarios
cubanos se ve interrumpida con su destierro voluntario, por ra-
zones politicas, en 1843. La represion contra la Conspiracion de
La Escalera de 1844 sumi6 a la sociedad cubana en el terror. La
salida del pais y la muerte de varias figuras de la cultura, asi co-
mo el ambiente hostil a toda reunién de cubanos, provocaron una
depresidn de las actividades y las revistas literarias.

2. REACCIONES ENCONTRADAS ANTE EL POSITIVISMO

Los signos de recuperacion en el ambiente cultural de la Isla se
apreciaran a partir de mediados de los afios 50, cuando surgen
varias publicaciones periddicas. Valga mencionar entre ellas:
Revista de La Habana (1853-1857), La Piragua (1856-1857),
Cuba Literaria (1861-1863) y Album Cubano de lo Bueno y lo Bello
(1860). Este ultimo, dirigido por una mujer, la poetisa Gertrudis
Gomez de Avellaneda (1814-1873), conocida como La Avellane-
da, ofrece especial interés por los objetivos expresos que se pro-
ponia en materia de educacién estética.

En la primera mitad del siglo XIX, como se ha podido apreciar, un
punto comun en el pensamiento de figuras claves de la historia
de la Isla fue la conjuncién de los elementos éticos y estéticos en
funciéon de un objetivo civilizador que tributara al crecimiento
cualitativo de la sociedad cubana. Ademas, este pensamiento
estuvo acompafiado generalmente de valores asociados con la
religion, concretamente con el catolicismo. Album Cubano de lo
Bueno y lo Bello sera continuador de esta tendencia. En su primer
numero, La Avellaneda deja sentadas las dos lineas centrales de
su publicacidn: la estética y la moral. Expresa la principefia:
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En general nunca deja de ser lo bueno el fondo o base de lo
bello ni deja de ser lo bello esmalte natural de lo bueno. Di-
remos mas: considerados en su esencia lo bueno y lo bello
vienen a convertirse en una sola cosa bajo dos aspectos
distintos, segun se la relacione con la inteligencia o con la
voluntad.

En este concepto, el titulo que hemos puesto a nuestro Al-
bum indica que dominara en él un sentimiento esencial-
mente religioso, toda vez que lo bueno y lo bello a que con-
sagramos sus columnas, esto es, las obras del sentimiento
moral que nos proponemos fomentar y enaltecer, y las
obras del sentimiento artistico que pretendemos estimu-
lar y difundir, no son en resumen sino dos manifestaciones
de una sola verdad: la aspiracion del alma hacia Dios.

iOh, si!, sabedlo de una vez, jhombres frivolos o positivis-
tas, que juzgais al arte futil invencién humana de mero pa-
satiempo! Sabed que esta unida a la Religion, y que como
ella tiene a Dios por origen y por término. (Gémez de Ave-
llaneda 1860: 2)

Se expresa aqui una identidad de fondo entre lo estético y lo mo-
ral, sobre una base religiosa que recuerda el espiritualismo de
Victor Cousin. Este autor francés, en su libro De lo verdadero, de
lo bello y del bien (1858), se refiere a la belleza fisica, la intelec-
tual y la moral, las cuales constituyen para él una unidad. Por
encima de ellas se encuentra la belleza ideal que es Dios; el arte,
pues, se encarga de elevar el alma hacia Dios (véase Bayer 1965:
276). La similitud con las ideas expuestas por La Avellaneda es
significativa. Sus ideas sobre el artista recuerdan las expresadas
por Del Monte sobre la superioridad del poeta, merecedor de una
gracia divina. Afirma La Avellaneda:
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El genio, ese don divino, ese poder misterioso que tiene
por dominio el universo estético, cooperador de Dios en la
produccidén de lo bello, es lo mas grande, lo mas augusto,
lo mas incomprensible que, después de la religion, existe
sobre la tierra. (Gdmez de Avellaneda 1860: 2)

La poetisa cubana postula asi una visién idealista de lo bello, de
raiz platénica: la existencia de una “belleza perfecta”, divina, con-
sistente en la armonia que resulta de la observancia de leyes
eternas. Resulta especialmente llamativa la forma en que interpe-
la en su articulo a los positivistas, denominando asi a aquellos
que rebajan el arte a la condiciéon de mero pasatiempo, al parecer
no ligado a la religidn, ni a fines espirituales elevados. Este hecho
invita a profundizar en los canales de entrada de las ideas positi-
vistas en Cuba en este lapso (entre 1850 y 1860), pues solo en los
afios subsiguientes el asunto se visualiza mas; como se vera mas
adelante en este trabajo.

Ahora bien, teniendo en cuenta la influencia cousiniana en el Al-
bum Cubano de lo Bueno y lo Bello, es oportuno recordar que des-
de los tiempos de la polémica entre De la Luz y los defensores de
las doctrinas de Cousin, existié6 una prevencidén antipositivista
por parte de los cousinianos. Asi lo sugiere el “Elenco de 1839”
escrito por De la Luz y Caballero, donde advierte que los detrac-
tores del sensualismo tratan “de ahuyentar a la juventud de la
buena senda, espantdndola con el fantasma del positivismo”
(1839:97).

Otros articulos del Album Cubano de lo Bueno y lo Bello revisten
interés porque cumplen el propdsito expreso sefialado en su
primera pagina, el de instruir al publico sobre la apreciacion del
arte, y sobre su importancia en el mejoramiento moral. Tal es el

Herndndez Moredo, LAS IDEAS ESTETICAS EN EL SIGLO XIX CUBANO, 57-92



74 ARo0 XVI | VERANO 2020

caso del texto titulado “La musica” (que no esta firmado), donde
se sostiene que esta manifestacion artistica tiene la facultad, no
solo de exaltar intensamente la sensibilidad, sino de provocar
nobles goces que tienen una trascendencia moral (s/f 1860: 6).
Se sefiala la importancia de educar a los nifios en las elevadas
emociones que provoca esta manifestacion artistica. Estas ideas
son muy compatibles con las concepciones de Victor Cousin so-
bre la utilidad y el sentido que debia darse a la educacién musical
en la ensefianza primaria. Un dato curioso, indicador de la circu-
lacién en Cuba de estas doctrinas, es el hecho de que el principal
impugnador de Cousin en la Isla, José de la Luz y Caballero, tra-
dujera en 1840 un informe del francés sobre la instruccién publi-
ca en las escuelas normales de Prusia, documento en el que se
comprendia la enseflanza artistica como complemento educativo,
con el fin explicito de lograr una educacién y cultura moral
(véase De la Luz y Caballero 1840: 345).

Por otra parte, entre los escritores mas descollantes de la época
figura Enrique Pifieyro (1839-1911), que en los afios 60 ya ofrece
una prolifera obra diseminada por diversas publicaciones, tales
como Album Cubano de lo Bueno y lo Bello, Revista Habanera, El
Album y Revista Critica de Ciencias, Literatura y Artes. Dirigié y
redactd casi de manera exclusiva la Revista del Pueblo, segunda
época (1865-1866), con la que se propusiera primordialmente
combatir el mal gusto imperante.

Desde el punto de vista estético, se caracteriza por su eclecticis-
mo; él mismo expresaria: “no entra en nuestro credo literario
ningun espiritu exclusivo de sistema” (Pifieyro 1868: 233). Se
han sefialado entre sus principales influencias a Gioberti, Hegel,
Taine, y Saint-Beuve. La huella del platonismo, proveniente del
fildsofo italiano Gioberti, se aprecia en el juvenil trabajo de Pi-
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fieyro “Apuntes sobre lo bello”, publicado en Cuba Literaria en
1861, donde sostiene que la belleza es “la unién hipostatica e
individual de un tipo inteligible con un elemento sensible por
medio de la imaginacién artistica” (Pifieyro 1861: 41). Poste-
riormente se nutrird de los criterios de Hegel; influido por este
defiende la superioridad de la palabra poética sobre la musica.
Pero también, en el articulo antes mencionado, el critico cubano
muestra una afinidad con Del Monte cuando expresa:

El arte no ha sido creado para endulzar y embellecer la
existencia, ese es el menos importante de sus resultados;
por el contrario se halla en intima relacién con el destino
de la humanidad, con el perfeccionamiento moral del
hombre. (Pifieyro 1861: 41)

Valga tener en cuenta que el autor de “Apuntes sobre lo bello”
tuvo como maestro a De la Luz y Caballero en el colegio El Salva-
dor, y que el maestro defendia con conviccién la importancia
moral de la literatura. Unos afios mas tarde, Pifieyro escribe un
texto relevante desde el punto de vista de la introduccién del
positivismo en Cuba (véase Guadarrama 1980: 159). Se trata de
“La literatura considerada como ciencia positiva”, publicado en el
diario EI Siglo, en los numeros del 10 y 11 de agosto de 1864.
Escrito a propésito de la reciente Historia de la literatura inglesa
de Hippolyte Taine, en él confiesa su pleno acuerdo con las doc-
trinas del pensador francés para la investigacion histérica y lite-
raria (véase Pifieyro 1864: 138). Maneja los criterios taineanos
de medio geografico, momento histdrico y raza como factores
para la explicacién de los procesos sociales y, por ende, también
los literarios. Reproduce también en este texto el mecanicismo
biologicista en que incurrié el positivismo, como lo muestra la
siguiente consideracién:
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Todos los sistemas y todas las ideas humanas forman un sis-
tema, que tiene por primer motor ciertos rasgos generales,
ciertos caracteres de espiritu y de corazéon comunes, a todos
los hombres de una raza, de un siglo, de un pais, esto es lo que
hay que estudiar, es exactamente lo mismo que en las ciencias
naturales. (Pifieyro 1864: 135)

En los afios venideros la impronta de autores positivistas, ade-
mas de Taine, se extiende en la critica literaria, y este texto marca
un momento de apertura a ese camino. Resulta también de gran
relevancia en Pifeyro, por otra parte, su adopcién de una postura
esteticista, de autonomia del arte frente a la moral, que niega sus
propios juicios moralizantes de 1861. Con ello marca un punto de
inflexiéon importante en el devenir de las ideas estéticas en Cuba
hasta ese momento. En el trabajo “Literatura dramatica”, publi-
cado en la Revista del Pueblo, en el nimero 2 del 30 de octubre de
1865, expresa:

La poesia existe por si misma, es una cosa tan aérea, tan
delicada, tan espiritual, que sufre y se enferma cuando vo-
luntariamente se la fuerza a entrar por otras vias que no
sean las suyas. —Los principios sociales que (...) aspiran a
constituir en lo adelante bajo mejores bases la felicidad
del género humano, pueden muy bien seguir hoy su ca-
mino independientemente de la literatura. (Pifieyro 1865)

Esta perspectiva se opone al viejo criterio de raiz ilustrada y neo-
clasica de exigir a la literatura que sea una contribucién cons-
ciente al progreso social y moral, pero también, ante las circuns-
tancias ideolégicas del momento, reacciona frente a cualquier
posicion positivista de instrumentalizar el arte, de reducirlo a
una herramienta del progreso social. A la hora de escribir debe
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pensarse —dicho con sus palabras- “nada mas en el efecto poéti-
co, en el placer estético, esto es, en los medios de conmover” (Pi-
feyro 1865). Distingue claramente la esfera literaria de las otras
no artisticas, y no acepta subordinaciéon de la primera a estas
dltimas.

Asi se dan los primeros encuentros de la reflexion estética cuba-
na con las ideas positivistas, con asimilaciéon de varios aspectos,
con criticas tacitas en unos casos o directas en otros. El desarro-
llo del problema, en esta etapa (afios 50 y 60), deja un camino
abierto a la exploracion para el investigador contemporaneo. De
una mayor cantidad de bibliografia localizada se dispone, en
cambio, para estudiar las relaciones con la estética de influencia
positivista en las dltimas décadas del siglo, época en la que Pi-
fieyro mantendra una solida labor en las letras cubanas, y se su-
maran otros autores de alto calibre.

3. LAS DECADAS DE ORO DE LA CRITICA CUBANA

En las dltimas décadas del siglo XIX, ocupan la escena cultural
cubana dos grandes proyectos editoriales que atinan a figuras
trascendentes; dos revistas que, a diferencia de muchas anterio-
res, logran una vida menos efimera, y seran testigos de un cimu-
lo de reflexiones en ebullicidn en torno a asuntos literarios y es-
téticos. La primera de ellas es la Revista de Cuba (1877-1884),
conducida por José Antonio Cortina; en su prefacio anuncia estar
enfocada hacia la educacidn estética y moral de sus lectores. Ante
la muerte de su director, le sucede la Revista Cubana (1885-
1894), bajo la direccién de Enrique José Varona. De acuerdo con
la valoracion de Cintio Vitier, con ambas publicaciones se abre la
“edad de oro” de nuestra critica.
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Un pensador relevante de esta etapa, distinguido por su oratoria,
y por un explicito idealismo hegeliano, fue Rafael Montoro
(1852-1933). Asi lo demuestra su discurso “La musica ante la
filosofia del arte”, pronunciado en el teatro Payret de La Habana,
el 21 de enero de 1883. Coincidiendo con las tres maneras en que
segin Hegel la idea absoluta de realiza en el espiritu, el orador
cubano expresa que tres son los caminos del intimo perfeccio-
namiento de nuestra alma: la purificacién del sentimiento por el
arte, la iluminacién de la conciencia por la fe religiosa y el cono-
cimiento de las supremas verdades por la filosofia. Muestra una
comprension idealista de la belleza, a la manera de Hegel, y que
se remonta a la vision platdnica de la belleza como ente superior
y trascendente. Afirma Montoro:

Los objetos bellos que a nuestra vista se suceden (...) no
nos ofrecen sino un palido reflejo de la belleza suprema
concebida por el espiritu y que ha de realizarse en las obras
del arte, pues en ellas la naturaleza visible se transfigura,
ostenta el sello resplandeciente del ideal que la inmortali-
za. (Montoro 1883: 328)

Estos prodigios de la forma, a su juicio, tienen tal efecto emocio-
nal que ahuyentan las sombras del egoismo, la ignorancia y la
perversidad. Una vez mas queda expresada la preocupacion de
los cubanos por la utilidad que puede tener el arte en la purifica-
cion moral del individuo. En relacién con este asunto, Montoro
destaca las facultades especiales de la musica, cuyos beneficios
morales y sus placeres llegan a las distintas clases sociales.

Frente a este idealismo de inspiracién hegeliana se alza por su

parte el esfuerzo de signo positivista de Manuel Sanguily (1848-
1925), autor que se destaca por su interés en dotar a la critica
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cubana de profundidad filosofica. A raiz de un debate que tiene
lugar en las paginas de La Habana Elegante en torno al caracter
de la critica, Sanguily publica en el nimero correspondiente al 4
de agosto de 1889 sus consideraciones al respecto, en carta
abierta a Juan Sincero (seudénimo de Manuel de la Cruz); este
texto se conoce con el titulo de “La critica literaria”. Su autor
afirma: “En mi concepto, toda critica es cientifica, o no es critica,
y toda critica, como cualquier obra humana, es eminentemente
personal y subjetiva.” (Sanguily 1889: 268). Expone que aquella
no puede limitarse a los conocimientos estrictamente literarios;
quien no tenga una formacion filoséfica y en particular estética,
resulta un critico estrecho de miras y superficial. Incorpora el
método del francés Hippolyte Taine, y en este sentido, el critico
debe comprender y no solo sentir la obra. Esto supone el conoci-
miento del autor y de su espiritu, de sus influencias familiares, de
su educacion y su contexto cultural. Es interesante también que
le conceda importancia al momento de la recepcion de la obra de
arte: “un libro no solamente implica su entidad como producto, y
su autor como productor. El ciclo de su destino se completa con
el leyente, con el consumidor” (Sanguily 1889: 271). Posterior-
mente, en la introducciéon del primer namero de Hojas Literarias
(1893-1894), publicacién fundada por el propio Sanguily, vuelve
a centrarse en el tema de la critica literaria. Si bien subraya la
necesidad de adoptar un criterio basado en alguna doctrina esté-
tica o literaria, advierte que esto no significa consentir ninguna
regla dogmatica y absoluta (Sanguily 1893: 273).

Por otra parte, Sanguily destaca la importancia de que el critico
se forme un gusto, pero su idea del gusto parte de la observacion
de la experiencia. Por supuesto, su vision es opuesta a la de aque-
llos que, como Montoro, creen en el caracter absoluto de los valo-
res estéticos. Sus textos develan una comprension del gusto co-
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mo fendémeno relativo, variable de acuerdo a los contextos histo-
ricos. Defiende, aunque con notas de escepticismo, la necesidad
de que el critico cumpla con su misién cultural de incidir sobre el
gusto del publico, de discernir en las obras literarias y artisticas
aquello que en ellas vale, advertir cuanto en ellas puede haber
que levante espiritualmente al hombre. Con relacion a estas ideas
hace explicito su acuerdo con los criterios del francés Jean-Marie
Guyau, acerca de que el gran poder del arte es unificar en sensa-
ciones y sentimientos a los individuos, contribuir a la solidaridad
social (véase Sanguily 1893: 277).

Un lugar especial dentro de las ideas estéticas cubanas de esta
etapa lo ocupa José Marti (1853-1895), quien desarrolla la mayor
parte de su obra fuera de Cuba. Comparte con el modernismo
latinoamericano la vision del arte y la literatura como misiones
trascendentes, y se distingue dentro del movimiento por su fu-
sién de eticidad y estética, a la vez que supera el dualismo entre
el arte y la vida que es caracteristico, por ejemplo, de Julian del
Casal. Efectivamente, para Marti el arte es inseparable de la vida,
que es a su vez la fuente de toda verdad; de alli que expresara:
“¢Qué es el arte, sino el modo mas corto de llegar al triunfo de la
verdad?” (Marti 1890: 395). Seguin ha sefialado Cintio Vitier, esta
verdad se refiere a lo nativo y lo especifico del hombre, que Marti
asocia con la belleza y con la bondad; para él lo malo y lo feo no
son esencias sino deformaciones (Vitier 1970: 42). De modo que
las nociones de verdad y belleza guardan ademas estrecha rela-
cién con la de virtud, como se aprecia en la siguiente sentencia
martiana: “la mente humana, artistica y aristocratica de suyo,
rechaza a la larga y sin demora, a poco que se le cultive, cuanta
reforma contiene elementos brutales e injustos” (Marti 1883:
101). Definitivamente, cree en la utilidad de la belleza. En su cé-
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lebre articulo de dedicado a Walt Whitman, publicado en La Na-
cion, de Buenos Aires, expresa:

La poesia, que congrega o disgrega, que fortifica o angus-
tia, que apuntala o derriba las almas, que da o quita a los
hombres la fe y el aliento, es mas necesaria a los pueblos
que la industria misma, pues esta le proporciona el modo
se subsistir, mientras que aquella les da el deseo y la fuer-
za de la vida. (Marti 1887: 135).

Fina Garcia-Marruz, haciendo un paralelo entre Marti y Domingo
Del Monte, afirma: “En Del Monte hay una confusién de ética y
estética en que no cae jamas Marti, que no hubiera escrito nunca
que fuera mision del poeta «generalizar ideas exactas y sanas
sobre moralidad y religién»” (Garcia-Marruz 2008: 95). La idea
de esta autora es que en el pensamiento martiano ética y estética
se funden, no se confunden.

Efectivamente, a las alturas en que escribe Marti, ya el devenir
del pensamiento cubano ha pasado por la exigencia de que el arte
sea moralizador -en Del Monte, en De la Luz-, asi como por la
defensa de los valores puramente estéticos, por parte de Pifieyro.
La posicién de Marti se salva de ambos extremos; sin embargo,
no es en su esencia una novedad: tiene su raiz estética en la fu-
sién platénica de lo bueno y lo bello, en la kalokagathia griega.
Puede dar pie a la creencia de que el arte, basado en la belleza, es
de por si un bien: haciendo buen arte se contribuye al mejora-
miento del espiritu humano. De varias maneras esta idea tuvo
sus expresiones en diferentes pensadores cubanos, con filiacio-
nes filosoficas y formaciones distintas. La comprensién de Varela,
desde su catolicismo, del arte como un bien espiritual tiene un
punto de contacto con la que promueve Sanguily inspirado en
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Guyau, cuando entiende al arte como un camino para la comu-
nion sentimental entre los hombres, que no es mas que un bien
espiritual a escala social. De una u otra manera, varios fil6sofos y
literatos cubanos del siglo XIX comprendieron la literatura y el
arte como recursos necesarios en la proyeccion de una sociedad
cubana mas moral y mas culta.

En la concepcién de Marti, la funcién bienhechora de la creacién
artistica también se extiende, de una manera muy marcada, a la
critica. Esta actividad requiere para él de un estado especial del
alma, un momento intuitivo que contiene al amor, como se apre-
cia en esta sentencia suya: “criticar es amar” (Marti 1879b: 94).

Otra problematica importante a la que responde es la necesidad
de cultivar una formacién artistico-literaria latinoamericana,
basada en fuentes culturales propias. Recuérdese su advertencia
al escritor Agustin Cuenca: “la imitacién servil de un pueblo en-
fermo no conviene a una patria naciente, sin cauce ni guia fijos”
(Marti 1876: 457). En otra oportunidad, denuncia de los cubanos
“nuestra forzada educacién viciosa”, que pretende convertirnos
en griegos, romanos, espafoles, franceses, alemanes, lo cual no
hay necesidad de seguir permitiendo, puesto que en Latinoamé-
rica contamos con una raza original, fiera y artistica (véase Marti
1882: 95). Este es uno de los grandes méritos del héroe nacional
cubano, haber comprendido las contradicciones de la cultura
latinoamericana en su empefio de imitar modelos foraneos que
resultaban inadecuados para nuestras especificidades; asi como
defender la realidad, y su derecho a existir, de un arte y una cul-
tura latinoamericanos.

Por ultimo, en este sucinto recorrido por la reflexion estética de
personalidades destacadas de la cultura decimonoénica cubana, es
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preciso referirse a Enrique José Varona (1849-1933). Primera-
mente, resulta interesante aludir a la célebre polémica en torno
al idealismo y el naturalismo en el arte -desarrollada en el Liceo
de Guanabacoa en 1879 y que involucr6 también a Marti- pues
estuvo relacionada con una de las preocupaciones que hemos
venido siguiendo en el presente trabajo: el caracter absoluto o
relativo de la belleza.

En el marco de la polémica, Varona prepara su conferencia titu-
lada “El idealismo y el naturalismo en el arte”. Lo habian antece-
dido, por esos dias, de un lado las intervenciones de José Roman
Leal y Juan A. Dorbecker, desde una dogmatica defensa del rea-
lismo; y del otro, el joven José Marti, que habia hecho una des-
lumbrante defensa del idealismo en la que pesaba la doctrina
platonica. De allf que el discurso que prepar6 Varona persiguiera
fundamentalmente dos objetivos: dejar sentadas las limitaciones
del idealismo y sus consecuencias negativas para la estética, me-
diante la critica de la doctrina de Platén; y demostrar que el mé-
todo que él proponia, afincado en la observacién de los aconte-
cimientos (véase Varona 1879: 385 y ss.), permitia ofrecer una
concepcion del arte que tuviera en cuenta la subjetividad y que
no se limitara, como pretendian las posiciones realistas mas es-
trechas, a la imitacién exacta de la naturaleza. Describe el idea-
lismo como una doctrina de limites vagos y flotantes que dejan
ancho campo para las mas caprichosas construcciones de la fan-
tasia, y que ha sido general e irreflexivamente aceptada, bajo el
manto de las imposiciones de un tradicional dogmatismo. Como
lo hicieron en su momento Varela y De la Luz, Varona defiende la
libertad de la creacién artistica.

Es relevante también su comprension de la relatividad del arte.
Mientras que los defensores del idealismo abogaban por la uni-
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dad del arte en la historia -Marti, en sus notas a propdsito de esta
polémica, escribié que “el arte tiene un tipo eterno” (1879a:
423)-, Varona afirma: “convendremos en que el ideal absoluto es
una quimera; en que el arte es tan relativo como cualquiera otra
manifestacion fenomenal” (Varona 1879: 395). Con ejemplos
basados en la historia el arte, respalda su conviccion del caracter
histdrico de los ideales artisticos; sus ideas encajan en un relati-
vismo que impregna todo su pensamiento y que se sustenta en su
asuncion del positivismo spenceriano. Desde una postura donde
se comprende que todos los elementos de la realidad se ven in-
fluidos entre si y estan en constante evolucion, y que solo la ex-
periencia es fuente legitima de conocimiento, no deja lugar para
verdades ni entes absolutos. En sus argumentos acerca de la va-
riabilidad del arte -al igual que ocurre en los textos de Manuel
Sanguily- muestra la influencia de las ideas de Hippolyte Taine;
también debe tenerse en cuenta la herencia del método de ob-
servacion de la realidad de José de la Luz y Caballero.

Otra problematica central a la que responde Varona en la polémi-
ca de 1879 es la subjetividad en el arte. Precisamente la defensa
del caracter personal del arte fue uno de los argumentos martia-
nos contra los realistas: “Siendo el arte personal no puede ser
realista, puesto que ellos sostienen que el arte es ajustar lo que se
ve” (Marti 1879a: 415). Y precisa: “la superioridad del arte per-
sonal es a lo que yo llamo idealismo” (1879a: 421). Varona, por
su parte, afirma: “Reconocemos en el arte un elemento personali-
simo: la emocidn artistica” (1879: 394). Y considera a la emocion
como fuerza motriz de la actividad artistica; en ella juegan un
papel primordial los estados organicos y psicoldgicos del indivi-
duo, los cuales hacen que un mismo aspecto de la naturaleza
pueda impresionar a los artistas de maneras infinitas. Al coinci-
dir con Marti en que el arte es personal, estd desechando la in-
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terpretacion chata del realismo como imitacién exacta de la natu-
raleza.

El naturalismo que defiende Varona es de otra indole. Para él, el
artista parte de la naturaleza, la observa, la interroga; elige de
entre los elementos que le ofrece y produce una forma artistica
propia. En su discurso de la polémica afirma categéricamente:
“nuestro principio no es la imitacion aristotélica (...) no quere-
mos el arte fotografia” (1879: 394). Alli mismo ofrece su defini-
ciéon de arte:

Llamo arte la intencional proyeccion a lo exterior de toda
emocion de mi alma, con tal energia y poder que logre co-
municar esa misma emocién a mis semejantes. Supone,
pues, todo arte, un estado pasional-un medio de expresar-
lo-alguien a quien comunicarlo. Indudablemente el gran
dominio del arte esta en ese medio de expresién —aunque
no puede, si quiere vivir robusto y ser fructuoso, olvidar ni
desatender los extremos-. La expresion, el signo; a esto
mira el arte (1879: 387).

Resulta relevante que Varona comprenda al arte sobre todo co-
mo un proceso comunicativo, incluyendo al receptor como un
componente del hecho artistico; y, ademas, sefiala que es un pro-
ceso emocional, pues lo comunicado son las emociones. Por eso, a
su juicio, la belleza no debe ser el fundamento del arte: puesto
que los afectos humanos son muchos, muchos son los objetos del
arte.

Como los otros criticos de su generacién, Varona comprendia la
misidn de los hombres de letras de fomentar la cultura artistico-
literaria en la Isla. En su estudio Ojeada sobre el movimiento inte-
lectual en América, escrito en 1876 y reproducido en el tomo IV
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de la Revista de Cuba, manejaba el criterio taineano de la raza
como factor relevante para el desarrollo de las artes. Sostenia
que la aptitud de la raza latina para las artes era innegable, y que
en particular el cubano estaba dotado de temperamento ardenti-
simo, sensibilidad exquisita e imaginacion fervorosa y rica (véase
Varona 1876: 186 y ss.). De acuerdo a la fe en el progreso que
caracterizé su pensamiento en esas ultimas décadas del siglo, a
tono con el optimismo epistemolégico positivista, aseguraba que
“la evolucion social no sufre retraso en América, aun en aquel de
sus paises colocado en mas desventajosas condiciones [entiénda-
se Cuba]” (Varona 1876: 195). Sin embargo, insistia en la necesi-
dad de abrirse al mundo, sintonizar con la corriente simpatica de
las ideas modernas, y —en gesto ecléctico- buscar “todos los rayos
de luz, vengan de donde vengan” para poder ver pronto cumplido
el suefio de tener un arte y una literatura cubanas (véase Varona
1879: 281).

Sus propositos de fomentar el gusto pasaban por una concepcién
amplia de la educacion estética, que expone en su libro Desde mi
belvedere (1907). A su juicio, no puede restringirse la educacién
estética a la instruccién artistica, por el contrario, implica el cul-
tivo de la sensibilidad ante las mil fuentes de emocidn poética
que brinda la vida (véase Varona 1907: 214). Una educacién de
este tipo desarrolla, a su juicio, la capacidad de simpatizar con los
otros y contrarresta las pasiones mezquinas. Hay en Varona, co-
mo en Sanguily, una asimilacion de la estética de Guyau.

Su critica literaria da fe de que valoraba la obra de los grandes
genios atendiendo no solo a su dominio del lenguaje literario,
sino también a su capacidad de transmitir con agudeza los pro-
blemas humanos universales, y a la repercusiéon moral de sus
obras. Pero esta en contra de que las obras de arte “catequicen”;
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para él, el punto de contacto entre lo ético y lo estético es el sen-
timiento. Este es un punto basico de sus Conferencias sobre el
fundamento de la moral, publicadas en Estados Unidos en 1903,
que estan basadas en el ciclo de conferencias que imparti6 en La
Habana a principios de los afios 80 del siglo XIX y que aparecie-
ron por partes en la Revista de Cuba. Alli sostiene: “las reglas mo-
rales empiezan por ser sentimientos morales” (Varona 1903: 33).
Entonces, se deduce que la mejor manera en que una obra de arte
trasmite un contenido moral a un espectador es incidiendo en su
lado afectivo. Esta comprensién, asi como la del arte en tanto
expresién de emociones, demuestran como la reflexion estética
en Cuba evoluciona y se conecta con posiciones de avanzada a
nivel internacional.

4. CONCLUSIONES

Desde la década de 1790 aparecen en Cuba indicios de una inci-
piente reflexidn estética, con la impronta de los principios neo-
clasicos. Durante la primera mitad del siglo XIX se reflexiona so-
bre la formacién del gusto artistico y se destaca la comprensiéon
de su caracter relativo, asi como la proclamacion de la racionali-
dad y la libertad en las artes. Se aprecia también en la segunda
mitad de la centuria cdmo se contrapone una postura de base
idealista, que otorga a la belleza un caracter absoluto, con otra
basada en el estudio de la experiencia, influida por los métodos
positivistas, que comprende el caracter relativo de la belleza y de
los procesos estéticos en general.

La concepcién del arte evoluciona: si Félix Varela ponia como
fundamento del mismo la belleza (junto a la bondad), Enrique
José Varona cree que lo es la comunicacién de emociones, y que
en el arte deben ser representados tanto lo bello como lo feo. El
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problema de la relacién arte-moral atraviesa todo el siglo y
muestra también una evolucién. De manera general, hasta co-
mienzos de la década del ‘60, se aprecia una exigencia moralizan-
te al arte —en Caballero, Varela, Del Monte, De la Luz y La Ave-
llaneda—. Luego se alza en contra de esta una actitud esteticista
por parte de Enrique Pifieyro. En el caso de José Marti, el pro-
blema se afronta desde una fusién entre lo ético y lo estético,
entre lo bello y lo bueno, que funciona como principio a lo largo
de su obra. Varona, armado con las herramientas de la psicologia,
sostiene que el componente afectivo es el que permite al arte
incidir en la esfera moral; no le exige al arte que moralice, pero si
que comunique emociones y problemas humanos universales.

Permanece a lo largo del siglo una comprension del papel del
critico en la educacién estética y moral del pafs. En la primera
mitad, se destaca en este sentido la labor orientadora y promoto-
ra de Domingo del Monte, pero es hacia las ultimas décadas de la
centuria cuando el trabajo de la critica se multiplica y se consoli-
da, abriendo el espectro de influencias teéricas y sometiéndolas a
examen. Proliferan las publicaciones, los liceos artisticos, las po-
lémicas, y los criticos de alto calibre como Pifieyro, Marti, Varona
y Sanguily. Estos dos ultimos se destacan por interpretar, con un
grado de independencia, los postulados positivistas. De manera
general, esta profundizacion de la reflexién estética lleva apare-
jada una creciente defensa de los valores autdctonos del arte y la
literatura cubanos, y el analisis de las potencialidades y las con-
tradicciones de la cultura nacional.
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Elena Oliveras. La cuestion del arte en el siglo XXI. Nuevas
perspectivas teéricas. Buenos Aires: Paidés, 2019, 230 paginas

La capacidad del presente de
pensarse a si mismo es una
cuestién central de la filosofia
contemporanea y también mo-
derna, de acuerdo con la lectu-
ra de Michel Foucault que con-
cibe la Ilustraciéon como aquella
época que llevé a cabo tal es-
fuerzo por primera vez. El es-
pesor que demos al tiempo
presente modifica sin duda la
tarea en cuestion: los tiempos
que corren, literalmente, pare-
cen asi redoblar el desafio. La
cuestion del arte en el siglo XXI,
ultimo libro de Elena Oliveras,
se adentra en la problematica y
lo hace en un ambito por demas
complejo, como es el del arte.
(Qué caracteriza al arte con-
temporaneo? ;Co6mo podemos
nombrar el tiempo presente, el
mas actual, aquel que ya casi se
fuga hacia adelante? En conti-
nuidad con sus investigaciones
anteriores, en que la estética es
abordada desde la actualidad y
desde las obras de arte, la auto-
ra pone el foco en esta ocasion
en lo mas reciente, aquello que
adn no se ha establecido como
parte de ninguna tradicién ni
canon, aquello que se encuen-
tra en construccién de manera
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incipiente. En este sentido, la
selecciéon de autores con los
que el libro trabaja comienza
por los menos conocidos para
llegar a los ya consagrados,
marcando un recorrido que va
desde Timotheus Vermeulen,
Robin van den Akker, Boris
Groys, pasando por Nicolas
Bourriaud, Jean-Luc Nancy,
Michel Onfray hasta Jacques
Ranciere y Giorgio Agamben.
Algunos de ellos han excedido
en su labor el ambito de la teo-
ria y se han introducido direc-
tamente en la esfera del arte
como curadores o criticos. Pero
mas alla de los nombres de los
tedricos, lo que se persigue aca
son los nombres con los que
estos han buscado comprender
el presente: metamodernidad,
altermodernidad, radicante, wink,
cinismo, percepto sublime,
profanacion, entre otras nocio-
nes que logran enriquecer el
campo tedrico e ir mas alla de
lo moderno, lo posmoderno y lo
contemporaneo. El contexto
mas amplio en que se mueve
cada reflexion es el de la desde-
finicion del arte, horizonte de la
investigacion de Oliveras desde
hace décadas. El espiritu reto-
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ma asi la exigencia adorniana
de que, ante la incertidumbre y
libertad en que ha quedado la
esfera estética, la reflexién
debe enfrentarse con ello. En
este caso, tal reflexién cuenta
con el conocimiento de aquello
que ocurre en las exposiciones
mas relevantes del arte inter-
nacional: estética desde abajo,
insiste la autora. Se trata en-
tonces de presentar el presen-
te, mas alla de las categorias ya
remanidas de lo moderno y lo
posmoderno, de descubrir en
los intersticios de la esfera
estética otros nombres para
fendmenos inusitados. Nom-
bres que en su fundamentacién
aspiran a iluminar la cuestién
del arte de modo tal de ser mas
que meros neologismos, mas
que nuevos nombres para lo
nuevo ya en desuso.

El presente libro exhibe
cuatro caracteristicas salientes.
En primer lugar, logra introdu-
cir amablemente al lector a
problemas filoséficos de com-
pleja envergadura. En este
sentido, constituye una herra-
mienta invaluable para el afi-
cionado a las artes o la filosofia,
ya que concede a cada autor
una presentaciéon general, para
luego entrar en los conceptos
centrales de su filosoffa y fi-

COMENTARIOS BIBLIOGRAFICOS

nalmente ahondar en aquellas
cuestiones que revisten mayor
interés para la teoria del arte.
En segundo lugar, brinda una
gran cantidad de informacidn,
la cual resulta de provecho y
novedosa no solo para el afi-
cionado sino también para el
especialista: el caudal de datos
sobre artistas, muestras parti-
culares, anécdotas puntuales
que resultan mas reveladoras
que anecdoéticas, es a todas
luces extraordinario. En tercer
lugar, el libro conecta diversas
esferas del ambito del arte: la
filosofia del arte, la critica de
arte, la curaduria y la produc-
ciéon artistica. Esto le otorga
quizds su rasgo mas valioso
dentro de la bibliografia sobre
los temas tratados: resulta sin
duda inusual que un texto pue-
da recorrer todos los dmbitos
mencionados con profundidad.
En este sentido, y por poner un
ejemplo, presenta el concepto
de profanacién de Agamben, y a
ello siguen una serie de obras,
exposiciones, historias de la
critica y los medios que dan
cuenta de la actualidad -y tam-
bién actualizan- el concepto
abordado. Finalmente, tal como
anticipamos, el libro se caracte-
riza por el gesto de buscar lo
propio de la actualidad. En este

sentido toma autores y temas
frecuentados, pero también
otros completamente nuevos o
ignorados. Entre la busqueda
de devolver al arte a la esfera
sensorial hasta el reconoci-
miento del conceptualismo
como horizonte tan inexorable
como sospechoso, este libro no
evita en cada caso enfrentarse
con un tema central: la relacion
del arte con la politica, con las
urgencias efectivas de las so-
ciedades del presente.

A modo de recuperacion de
la vieja e inaugural categoria de
gusto, Oliveras se pregunta en
qué consiste “gustar de lo con-
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temporaneo”, y nos recuerda
que en la palabra se encuentra
contenida tanto la idea del
sabor como del saber. La invi-
tacion aqui es conocer lo con-
temporaneo para poder disfru-
tarlo. Si segun Boris Groys lo
contemporaneo se define como
aquello que es “camarada de su
tiempo”, que colabora con su
tiempo presente -de acuerdo
con la etimologia de la palabra
alemana zeitgenéssisch-, sin
duda, entonces, que este libro
es contemporaneo.

Florencia Abadi
UBA-CONICET

Giacomo Fronzi. Philosophical Considerations on Contempo-
rary Music. Sounding Constellations. Cambridge: Cambridge
Scholars Publishing, 2017, 245 paginas

El abordaje teérico de la musica
del siglo XX en su totalidad, con
sus multiples caminos y la pre-
sencia de propuestas marca-
damente contradictorias que
siguen a la ruptura con un len-
guaje musical unificado, ha
probado ser una tarea tan
compleja como el objeto mismo
para aquellos que se la propo-
nen. En Philosophical Conside-
rations on Contemporary Music,
Giacomo Fronzi ofrece una

recopilacion de los principales
problemas filoséficos que plan-
tea la musica del siglo XX, cen-
trandose en el mundo musical
académico y, en particular, en
la musica electroactstica. Con-
secuentemente, dentro de las
diferentes lineas que guian el
trabajo, la relacidn de la musica
con la técnica y la tecnologia
destaca como el problema so-
bre el que mas se vuelve -
cuestion que resulta, sin dudas,
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clave para el desarrollo no sélo
de la musica sino del arte del
siglo XX en general.

En la Introduccién, Fronzi
reconoce un sitio privilegiado
en su libro al pensamiento
musical de Theodor W. Adorno,
con el que, como lo sefiala Enri-
co Fubini en su Prefacio, teje un
contrapunto -a veces abierto;
otras, subterraneo- a lo largo
del texto. El lugar central que
Adorno indudablemente ocupa
en la historia contemporanea
de la reflexion filoséfica sobre
la musica es ligado por Fronzi,
en las primeras lineas, a la
cuestion de la relevancia de la
filosofia de la musica en si
misma, que plantea como pro-
blema inicial a encarar. Adorno
unia el arte a un contenido de
verdad de las obras asi como a
la puesta en conceptos de este
aspecto trascendente a la criti-
ca filosofica; en este sentido,
tras preguntarse si aun puede
sostenerse tedricamente la
perspectiva critica de Adorno,
en parte por el caracter mismo
de la musica contemporanea y
su aislamiento social, Fronzi
plantea que la filosofia de la
musica, una vez puesto en cues-
tion el rol ético-veritativo de su
objeto en el mundo contempo-
raneo, debe replantearse su
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propia utilidad. El desarrollo
mismo del texto, evidentemen-
te, expone una serie de ejes en
los que la filosofia pareceria
tener algo que decir acerca de
la musica de su propia época.

Ordenado como una sonata
en tres movimientos que suma
un intermezzo, este desarrollo
presenta una primera seccion
dedicada a cuestiones histéri-
co-clasificatorias de la musica
contemporanea asi como al
tratamiento de algunos de sus
problemas técnicos (capitulos I,
1 y III); una segunda parte que
se concentra en la producciéon y
la recepciéon (IV, V, y VI); un
intermezzo que aborda la rela-
cién entre el jazz y los movi-
mientos de los derechos civiles
(capitulo VII) y un apartado
final que se concentra en las
cuestiones mas especificas de
la estética en relacién con la
experiencia de la musica con-
temporanea (VI y IX).

Fronzi presenta al territorio
musical contemporaneo como
uno vasto y transido de polari-
dades. A partir de esta visidon
del objeto, abre paso a sus re-
flexiones, en el primer capitulo,
con la propuesta de una clasifi-
caciéon que permita desambi-
guar el campo que abarca la
categoria “musica contempora-

”

nea”. Siguiendo a Claus-
Stephen Manhkopf y a Harry
Lehmann, ofrece una divisién
en cuatro momentos: la mo-
dernidad clasica, la vanguardia,
la post-modernidad y la segun-
da modernidad. Por otra parte,
Fronzi se detiene sobre la mu-
sica electroacustica, exterior a
esta clasificacion, y subraya su
relevancia considerandola co-
mo una revolucién en la medi-
da en que marca una unién sin
precedentes de la composicién
con la tecnologia. Asi, deja ya
en claro desde el comienzo el
acento que esta musica adqui-
rird a lo largo de las reflexiones
subsiguientes y explicita un
curso de pensamiento que re-
tomara en adelante. Hechas las
aclaraciones taxonémicas, Fronzi
desarrolla brevemente los li-
neamientos de una serie de
tendencias opuestas que dibu-
jan el panorama polarizado del
que se hizo mencién: determi-
nacion (Pierre Boulez, Karl-
heinz Stockhausen) versus in-
determinacion (John Cage);
desmaterializacion (de Anton
Webern a Curtis Roads, Barry
Truac, Salvatore Sciarrino y
Carola Bauckholt) versus satu-
racion (Raphael Cendo, Frank
Bedrossian, noise) y seduccién
versus racionalidad, cuyo para-

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 50 99

digma describe la posicién de
Hans Jauss en contraposicion a
la propuesta de Adorno.

Los dos capitulos siguientes
se ocupan de una de estas opo-
siciones, la que enfrenta el
ruido (saturacion) con la ten-
dencia al silencio (desmateria-
lizacién). En primero de los
dos, Fronzi hace un repaso por
las principales corrientes de la
musica del siglo XX en las que
la utilizaciéon del ruido, de la
mano del ingreso de la tecnolo-
gia contemporanea a la compo-
sicién, ocupa un lugar funda-
mental, comenzando por los
primeros movimientos en in-
corporarlo, el futurismo y la
musique concreéte, hasta llegar a
estilos mas recientes como el
Glitch, el noise y el japonoise.
Posteriormente, se concentra
en la concepciéon del ruido co-
mo modo de resistencia politi-
co-estética. A partir de la discu-
sién de los postulados de Jac-
ques Ranciére sobre el régimen
estético del arte asi como de las
posturas de Adorno y Lydia
Goehr respecto de la relacidon
entre arte autébnomo y politica,
Fronzi asocia el caracter politi-
co del ruido en tanto antitesis
de la sociedad, entendida como
sistema inauténtico, con los
rasgos que Adorno le atribuyé
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al dodecafonismo. En este sen-
tido, seria posible, para Fronzi,
aplicar al noise la tesis adornia-
na segun la que el contenido
puede ser expresado en la for-
ma, que asume entonces un
caracter antagdnico; en otras
palabras, la eleccion de formas
que se oponen a otras mas
consoladoras en el noise podria
entenderse, segiin Fronzi, como
una manera de resistir en un
sentido tanto estético como
politico. En el tercer capitulo,
se aboca a un repaso similar de
la tendencia contraria al ruido,
aquella que explora el silencio.
Asocia entonces el desarrollo
del silencio musical a la consi-
deracién, cercana a Adorno, de
que el arte comporta una opa-
cidad fundamental y plantea la
apertura de un camino nuevo a
partir de la musica de Webern
con dos vertientes: por un lado,
una primera que tiende un
puente entre la vanguardia
vienesa y las nuevas vanguar-
dias y que ilustraria el trata-
miento del silencio en la musica
de John Cage y, por otro lado, la
linea que, seguin Fronzi, inicia la
musica electréonica de Stock-
hausen y que desemboca en las
busquedas vinculadas al sonido
puro.
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En el capitulo IV, que da
comienzo a la seccion siguiente,
Fronzi se enfoca de lleno en el
problema de la relacién entre la
musica contemporanea y la
tecnologia. Luego de tratar la
cuestion del pasaje de la técni-
ca a la tecnologia en el arte -y,
con él, de las operaciones cor-
porales a las tecnoldgicas- a
través del repaso de las posi-
ciones de Mario Costa y Pierre
Francastel al respecto y de una
breve problematizaciéon de la
oposicién heideggeriana entre
técnica y metafisica, Fronzi
desemboca en el tratamiento
de la relacién entre la tecnolo-
gia, lo natural y lo sensible a
partir de las propuestas de las
musicas electroacustica y elec-
tréonica. Retomando las consi-
deraciones de Rognoni, alude a
la intenciéon de los composito-
res de retorno a la naturaleza a
través de la exploracion del
sonido que permite la tecnolo-
gia, que Fronzi relaciona con
una exaltacion de la animalidad
y la hiper-sensorialidad, codifi-
cadas en el término aleméan
Sinnlichkeit, abarcador de las
acepciones de sensibilidad,
sensualidad y sexualidad. Estos
tres sentidos estdn presentes,
para Fronzi, en la musica tecno-
légica, por lo que tiende un

puente con los analisis nietzs-
cheanos a propésito de lo dio-
nisiaco en el arte, cuyo modo
extremo encuentra en la expe-
riencia de trance que desata la
musica electrénica en las rave -
cuestion sobre la que ha repa-
rado mas de un autor. Fronzi
sefiala, asi, que las rave apare-
cen como la “apoteosis de lo
dionisiaco contemporaneo”, re-
cordando la concepcidn del arte
como recrudecimiento de las
pasiones en los fragmentos
postumos de Friedrich Nietzs-
che.

Tematizado este aspecto
productivo, Fronzi presenta la
contraparte correspondiente a
la recepcion en los dos capitu-
los siguientes. Aborda, enton-
ces, uno de los grandes pro-
blemas de la musica académica
contemporanea: la relacién con
el publico y las dificultades de
comprension. Luego de recons-
truir algunos analisis de Fubini,
Adorno y Jean-Jacques Nattiez
al respecto, asi como el didlogo
entre Michael Foucault y Bou-
lez sobre el tema, Fronzi con-
cluye que el aislamiento de la
vertiente académica de esta
musica es fruto de un complejo
de problemas que incluyen la
falta de entrenamiento auditivo
adecuado, el interés comercial
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y la imposibilidad de un domi-
nio inmediato en la escucha por
aspectos relativos a las caracte-
risticas compositivas de las
obras. De la cuestién de la au-
diencia, Fronzi pasa al proble-
ma mismo de la escucha y pro-
blematiza, en primer lugar, la
tipificacion de Adorno de los
modos de escucha, sobre los
que sefiala una vigencia parcial
que exigiria una revisién a la
luz de la existencia de nuevas
tecnologias, las cuales plantea-
rian problemas a una modali-
dad de escucha estructural,
aquella que Adorno considera-
ba la Unica adecuada. Asimis-
mo, menciona algunas conse-
cuencias de la escucha repro-
ductiva, como la elecciéon por
parte del oyente -activo- de
experiencias sonoras confor-
mes a estados emocionales
deseados, el fenédmeno de ais-
lamiento social, el pseudo-
compartir de la anonimidad
peer to peer y la posibilidad de
la re-audicion como potencial
llave de acceso a nuevas capas
de las obras.

Luego de pasar por un in-
termedio dedicado al jazz, don-
de explora la conexion entre la
vanguardia de jazz de los afios
sesenta y la lucha por los dere-
chos civiles de los afrodescen-
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dientes estadounidenses a par-
tir de la figura de Thelonius
Monk, con un espiritu similar al
que empujaba a Adorno en sus
analisis materiales de las obras
de la nueva mdusica, Fronzi
vuelve nuevamente, en la sec-
cién final, sobre el problema de
la tecnologia. En el capitulo
VIII, retoma algunos abordajes
de la musica a partir de la teo-
ria de la informacién para cen-
trarse luego en la relacion de la
musica contemporanea con el
principio de entropia, puesta en
contacto, a su vez, con las no-
ciones de territorializacion y
desterritorializaciéon de Gilles
Deleuze. Asi, propone una vi-
sion del desarrollo de la musica
occidental del siglo XX como el
desenvolvimiento de una dia-
léctica entre las dos categorias
deleuzianas, con la musica elec-
tronica como principal motor
de la desterritorializacion. Fi-
nalmente, en el capitulo que
cierra el libro, se pregunta por
posibilidad de la musica tecno-
légica de activar una experien-
cia estética, partiendo del repa-
so de las definiciones de esta
experiencia propuestas por
algunos filésofos contempora-
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neos. En este sentido, considera
como condicidon necesaria para
que ocurra unha experiencia
estética nacida de esta musica
que se dé un desplazamiento en
el horizonte de expectativas, y
rescata también la tendencia a
estimular los sentidos y la cor-
poreidad como una caracteris-
tica repetida en su audicién.
Concluye entonces que la expe-
riencia es, en efecto, posible,
pero que se presenta en un
sentido menos fuerte del que
los fildsofos presentaban en los
modelos antes aludidos.

En suma, el trabajo de Fron-
zi, en una edicién prolija y cui-
dada, ofrece una interesante
revision de las aristas filosofi-
cas de varias de las problemati-
cas en torno a la musica con-
temporanea que despiertan la
curiosidad tedrica  general,
proporcionando un panorama
valioso que compendia muchas
de las voces relevantes acerca
de los temas abordados, asi
como el aporte propio del autor
en cada caso.

Sol Bidon-Chanal
INEO-CONICET
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INSTRUCCIONES PARA LOS AUTORES

El Boletin de Estética ha adoptado la modalidad de trabajo Open Jounral System (O]S), bajo la
forma arbitral de doble referato externo y ciego.

Las colaboraciones deberan ser enviadas a través del sistema O]S. Para ello, los autores de-
beran ingresar al link: http://boletindeestetica.com.ar/index.php/boletin/user/register y gene-
rar alli un usuario. Una vez dados de alta, deberan subir los textos acompafiados de un archivo
aparte con un breve curriculum. Es importante que la identidad de los autores no se devele en las
colaboraciones.

Los trabajos presentados, por su parte, deberan ser inéditos, es decir, no deben haber sido
publicados previamente ni haber sido sometidos a consideracién por ninguna otra revista.

Aunque el Boletin de Estética publica exclusivamente contribuciones en espafiol, estas pue-
den ser remitidas en otros idiomas (inglés, francés, aleman, italiano, portugués) para su evalua-
cién. En caso de que un texto originalmente en otra lengua sea aceptado, se designara un traduc-
tor cientifico.

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

a) Estructura de los trabajos

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

Todos los trabajos podran presentarse en formato Word, OpenOffice, RTF o WordPerfect y
deben estar escritos en letra Times New Roman de cuerpo 12 con interlineado 1,5. Las citas
textuales deberan llevar sangria en el margen izquierdo y escribirse en el mismo tipo de letra que
el texto, pero de cuerpo 11y con interlineado sencillo. Las notas a pie de pagina deberan escribir-
se en letra de cuerpo 10 con interlineado sencillo. No se utiliza subrayado; en su lugar, debera
usarse cursiva,

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

En caso de que los trabajos se presenten divididos en paragrafos, estos deberan estar titula-
dos y numerados correlativamente. No deberan introducirse divisiones o subtitulos dentro de
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cada paragrafo. Las notas a pie de pagina deberan reducirse al minimo posible y reservarse,
preferentemente, para citas y referencias bibliograficas.

Las notas no deberan contener argumentaciones o discusiones filoséficas, ni informaciones
de caracter histérico. Tampoco debera incluirse en las notas el texto original de los pasajes
traducidos en el cuerpo del trabajo. No se admitiran notas cuyo texto exceda las diez lineas.

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

b) Normas bibliograficas

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

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

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

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

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

5. Obras completas con sigla, volumen y niimero de pagina: (Benjamin, GS I1/1: 211-212)

Para el caso de las obras de autores clasicos, se admitiran las siglas o abreviaturas usuales entre
los especialistas, que deben colocarse en bastardilla. Por ejemplo: (Aristételes, De an. 111 2, 426a1-
5); (Kant, Kr'V/ A 445 / B 473), (Hume, PAWI11: 245)

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

Cuando se cite una unica obra, la referencia bibliografica debera colocarse en el cuerpo del
texto. Cuando se cite o se aluda a mas de una obra o autor, las referencias correspondientes
deberan colocarse en nota a pie de pagina. Deberan evitarse todas las expresiones o abreviaturas
latinas, tales como cfr, idem, ibidem, op. cit, y otras semejantes. Las referencias a obras de las
cuales no se hace una cita textual deben realizarse, segtin los siguientes modelos:

1. Referencia en el texto: (véase Danto 1981).

2. Referencias en las notas a pie de pagina:
2.1.Un autor y multiples obras: Véase Carroll 1988a, 1988b, 1996, 1998y 2003.
2.2.Varios autores: Véanse Dufrenne 1963: 15y Sartre 1948: 47.
2.3. Varios autores y obras: Véanse Gadamer 1960 y 1977; Ricceur 1967, 1973 y 1987.
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Las citas textuales extensas, de tres lineas o mas, deben colocarse sin comillas, en letra mas
pequeiiay con sangria en el margen izquierdo.

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

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

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

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

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

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

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

Cuando se utilice una edicién en una lengua diferente a la del original, deberan consignarse los
datos del traductor, editor y prologuista, si los hubiere:

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

En caso de dudas acerca de la manera de citar ediciones y traducciones de las obras utiliza-
das, ya sea en el texto del trabajo, en las notas a pie de pagina o en la bibliografia final, los autores
deberan remitirse a la obra de Robert Ritter, The Oxford Guide of Style (Oxford: Oxford University
Press, 2002), en particular al capitulo 15, paginas 566-572.
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c) (Criterios de evaluacion
Los trabajos propuestos podran ser calificados de acuerdo con una de las siguientes categorias:

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

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

C.  (Publicacién condicional): la publicacion del trabajo depende de la realizacion de un
nimero determinado de cambios importantes que se consideran imprescindibles. (La version
revisada, en caso de recibirse, sera sometida a un nuevo referato.)

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

En el momento de solicitirsele una evaluacion, el arbitro recibird por correo electrnico las

instrucciones para ingresar al sistema y completar el Formulario de Evaluacién, junto con las
directivas de arbitraje.
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