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Carlos Pereda
Universidad Nacional Auténoma de México
Instituto de Investigaciones Filosoficas

La lectura retro y la lectura itinerante
DOI: 10.36446/be.2021.55.256

Resumen

El presente escrito propone un recorrido por algunos territorios de la orali-
dad y de la escritura con el propdsito de poner de relieve la distincion entre
dos tipos fundamentales de lectura: la “lectura retro” y la “lectura itine-
rante”. La primera es concebida como un modo de cartografiar lo escrito
que interpreta su “revés” a la luz de desarrollos propios de la psicologia y la
sociologia. El segundo, en cambio, pone en accién la materialidad del texto
(el sonido de la palabra y el ritmo de la escritura) para ir en busca, por ca-
minos inesperados y muchas veces peligrosos, del sentido como “aconteci-
miento”.

Palabras clave
Oralidad; Escritura; Lectura; Estética centripeta; Estética centrifuga

Retro and Itinerant Reading

Abstract

This paper proposes a journey through some territories of orality and writ-
ing for the purpose of shedding light on the distinction between two funda-
mental types of reading: the “retro reading” and the “itinerant reading”. The
first is conceived as a mapping of the writing that attempts to understand
its “reverse” in psychological and sociological terms. The second, by con-
trast, sets in motion the material condition of the text (the sound of words
and the rhythm of writing) in pursuit of the meaning as “event”, through
unexpected and often dangerous paths.

Keywords
Orality; Writing; Reading; Centripetal Aesthetics; Centrifugal Aesthetics

Recibido: 11/03/21. Aprobado: 14/06/21.
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No cabe duda: improvisar versos, o repetirlos, o cantarlos, o balbu-
cearlos, e incluso confesarse susurrandolos a quien amamos o a no-
sotros mismos, es un habito comun. Sin exagerar vale la pena que
puntualice: se trata de una actividad infinitamente mas comun de lo
que se supone y, por supuesto, infinitamente mas comun que leer
poesia. Porque desde que nuestros ancestros, en una cueva o a la in-
temperie, daban gritos o gemian alrededor de una hoguera, los ani-
males humanos, en la mas desolada tristeza y hasta en los muchos
éxtasis del placer, invocando a los dioses, o a Dios, o a la juventud
que se fue, en el amor, en el odio, en la contemplacién, en la queja,
en el trabajo, en la lucha politica, en la paz y en la guerra, a solas o en
coro, no nos hemos cansados de celebrar con versos incluso la tris-
teza y la desesperacidn.

Sin embargo, casi tan comun o tan comun como el habito de los ani-
males humanos de adornarse o purificarse con versos es su trato con
historias. Incluso las nifias y los nifios mds pequefios, antes de dor-
mirse ruegan a sus padres o a quienes los cuidan que les narren un
cuento, que a menudo es el mismo cuento que se narr6 en las noches
anteriores. Pero la repeticion no elimina el interés ni el goce de volver
a escuchar lo que ya se sabe que ocurre. Ademds, al terminar esos
cuentos, no pocas veces todavia se pregunta: ;qué sucede después?
Asi, se pide que la narracién contintie o que comience otra historia.
Como si el hambre de historias fuese insaciable. Pero no solo lo es en

Boletin de Estética 55: 7-22, 2021
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la nifiez. A menudo cuando viejas amigas, o viejos amigos, se reen-
cuentran, o cuando por casualidad toman juntos un café, o en las
sobremesas una de esas personas comienza a recordar o a fingir que
recuerda sucesos del pasado y, poco a poco, también se van articu-
lando narraciones que a menudo se engarzan con otras narraciones;
en el caso de las sobremesas, con narraciones del mismo comensal o
de otras u otros comensales. “Miren, a mi me paso algo similar...”:
con palabras como esas comienzan no poco narrar que después de
algunos tragos, en ocasiones, se vuelven historias amargas o tenebro-
sas y hasta agresivas, sin excluir los insultos. Tampoco es raro que
amigas o amigos que se han probado cierta intimidad al reunirse se
pregunten: ;al respecto, qué nuevos chismes tienes? Porque los chis-
mes son también micro-historias que se murmuran por placer o para
dar una noticia; con frecuencia, para comentar negativamente esto o
aquello, aunque sobre todo para estar juntos y gozar de complicida-
des momentaneas; como en la nifiez pasa con los cuentos para dor-
mirse, a veces pareciera que la necesidad de esas complicidades fuese
también insaciable. Por otra parte, quienes han sufrido maltratos y
violaciones que se han convertido en traumas, o son las o los sobre-
vivientes de catdstrofes politicas como una dictadura, o habitan en
regiones heridas de manera constante por la violencia, también esas
personas dafiadas padecen la necesidad, quiza la desesperada y ur-
gente necesidad, que a la vez es un derecho, de dar testimonio. En
este contexto la expresion “dar testimonio” significa narrar ofensas y
traiciones: injusticias sufridas, agravio y humillacién y decirle a todo
eso: “basta ya”, “nunca mas”. Por consiguiente, de manera opuesta a
las y los niflos que piden historias para acurrucarse y dormir, quienes
testimonian acerca del horror, irrumpen con historias para sacudir-
nos y hacernos despertar, aunque no queramos saber para nada de
tales infamias.

Pereda, LA LECTURA RETRO Y LA LECTURA ITINERANTE, 7-22
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No obstante, los animales humanos no solo viven entre versos e his-
torias, también dan, se dan y piden, y en ciertos momentos hasta exi-
gen que se razone, que se ofrezcan argumentos y teorias. De esa ma-
nera, se exhorta a que se justifique esta o aquella accién que se ha
convertido en motivo de controversia. O al menos los animales hu-
manos quieren entender lo que pas6 o pasa en sus alrededores y lo
que les pasa. Por consiguiente, no pocos animales humanos procuran
responder preguntas como: “;qué ocurre con nosotros si se continda
discriminando por el color de la piel o por las preferencias sexuales?”,
“sen qué me convierto yo o en que nos convertimos nosotros -la fa-
milia, las y los amigos, el pais que habitamos, acaso el planeta...- si
no nos ocupamos del cambio climatico?” Respecto de muchas de esas
preguntas —que mas que preguntas a menudo son ansiedades- se van
articulando unas tras otras razones del pasado y del presente, a veces
de modo tan febril como se encadenan las historias en algunas sobre-
mesas de gente que no se quiere tanto como declara quererse. Por
otra parte, esas preguntas y los argumentos y teorias que se ofrecen
también construyen experimentos reflexivos, esos experimentos de
pensamiento que a menudo en la soledad, en ocasiones sin mover un
musculo y hasta sin parpadear, realiza la primera persona reexami-
nado su vida, al mismo tiempo que busca evitar sus desgastes, su ira
y sus angustias tanto por lo que no fue, como en relacién con el mal
convivir que es.

II

Nadie lo ignora, pero vale la pena recordar que suele haber una acti-
vidad posterior, en ocasiones muy posterior a esas dispares experien-
cias articulada por una variada oralidad: a ese celebrar o maldecir con
versos, reiterar viejos cuentos o confesarse con historias que son to-
davia parte del presente, o razonar y defenderse o excusarse con ar-
gumentos. Esa actividad posterior —en el tiempo, aunque no en la

Pereda, LA LECTURA RETRO Y LA LECTURA ITINERANTE, 7-22
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importancia— consiste en dejar de algin modo constancia en piel, en
piedra o en papel, a fragmentos de esa oralidad. Desde hace mucho
tiempo a toda esa actividad posterior en primer grado la identificamos
con la palabra “escritura”.

Cuidado: escribir se dice de muchas maneras. Por eso considero util
atender la escritura como desplegaindose como un complejo y enre-
dado continuo entre dos polos. Por un lado, en el polo débil de ese
continuo nos topamos con la practica de redactar o simplemente po-
ner por escrito un mensaje tal vez con eficacia, aunque la formula-
cién sea inepta. A su vez, en el polo fuerte encontramos sutiles ela-
boraciones, ese ir transformando y refinando con sucesivas opera-
ciones una o varias versiones de lo escrito.

Por ejemplo, en el polo débil de ese continuo de la escritura se en-
cuentran los varios tipos de formularios que por desgracia tenemos
que llenar con frecuencia, los mensajes para advertir de una demora,
0 para excusarnos o agradecer gestos amables, asi como no pocos es-
critos de los periddicos, las revistas y otros medios de circulacion pu-
blica. De seguro también hay que incluir no lejos de ese polo muchos
de los versos que se redactaron en secreto en la juventud; o a esas
historias o reflexiones y argumentos que solo se borronean en un dia-
rio intimo; o a aquellos dramas que en el pasado eran el tema de lar-
gas cartas y hoy conforman apresurados correos, esos e-mails que se
olvidan apenas se acaban de enviar.

Al contrario, en el polo fuerte del continuo encontramos manifesta-
ciones densas de lo escrito que en muchas tradiciones se suelen sub-
sumir bajo palabras como “literatura” o incluso “filosofia”. Para evo-
car ejemplos extremos, estas elaboraciones y reelaboraciones con-
frontan con versos que a veces iluminan y otras veces nos dejan pas-
mados como los de Friedrich Holderlin o Stéphane Mallarmé. O con
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historias narradas con tanto impetu y fervor como aquella acerca de
la amistad entre Don Quijote y Sancho o sobre las pérdidas y las per-
versiones, no solo de la amistad y de la sexualidad sino de la vida
misma, en Las palmeras salvajes. O con la tradicion ensayistica, uno
de cuyos comienzos suele atribuirse a las reflexiones que Montaigne
escribe haciendo uso constante de la estrategia de los rodeos: rodeos
hacia el pasado, rodeos en el presente, rodeos entre el presente y el
pasado. Los ensayistas posteriores no han dejado de proseguir reela-
borando estos rodeos, que muchas veces ha sido la tarea de no poca
filosofia como la que desarrolla Descartes en el Discurso del método.

Por supuesto, como en todo continuo, en el continuo de la escritura
entre redactar y elaborar a cada paso se intercalan instancias inter-
medias que, ademas, no pocas veces se traslapan. No solo eso. Esta-
mos ante un continuo movil. En ocasiones escritos que consideramos
cercanos al polo débil como historias que publican periédicos del dia,
o muchos registros de confesiones de victimas de secuestros o de ca-
tastrofes politicas, de pronto obligan, al menos a tratarse como per-
tenecientes al polo fuerte. Y al revés: palabras que se escribieron para
producir escritura extremadamente densa —poemas herméticos, no-
velas a siete voces, argumentos escrupulosos...— se olvidan; o, en el
mejor de los casos, a esas palabras se las traslada al polo débil para
ser apenas tratadas como algunas de las tantas fuentes para historiar
las manias de una época.

I11

Por supuesto, hay todavia una actividad posterior a esa actividad pos-
terior en primer grado a diversas experiencias que es el continuo de
la escritura. Porque leer es, no cabe la menor duda, una actividad
todavia posterior a la de escribir y, asi, una actividad posterior en se-
gundo grado. Tal vez por eso advierte Jorge Luis Borges en el primero

Pereda, LA LECTURA RETRO Y LA LECTURA ITINERANTE, 7-22
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de los prélogos a su Historia universal de la infamia de 1935, que leer
es una actividad “mas resignada, mds civil, mas intelectual” (1984, 1:
283). Sin embargo, la sentencia de Borges (sentencia también en el
sentido judicial de la palabra “sentencia”), sexpresa una verdad? ;O
solo parte de una verdad?

En relacién con los textos elaboradamente densos que en el continuo
de la escritura se actualizan, por ejemplo, en cierta poesia, en cierta
narrativa, en cierto ensayo, en cierta filosofia de ayer o de hoy, esa
actividad posterior en segundo grado que es leer se puede tramitar
de varias maneras. Esas maneras no solo se bifurcan con tranquili-
dad: en ocasiones chocan, se contradicen, entran en asperos conflic-
tos o despiertan inesperadas y gozosas alianzas. Acaso se pueda com-
probar ya: tal vez esa actividad posterior en segundo grado, tales lec-
turas, no necesariamente tienen que asumir solo formas intelectual-
mente resignadas de proceder, como sugiere Borges. Quizas incluso
haya posibilidades de leer una escritura elaborada que no tengan
nada que ver con la resignacién. Hasta no sorprende que la civilidad
de estas lecturas en ocasiones se evapore y se convierta... jen qué?
;Acaso en una lectura salvaje que rompe con cualquier regla de ur-
banidad y nos lanza a explorar lo que desconocemos? No nos apre-
suremos demasiado. (Las premuras suelen conducir a caminos pe-
dregosos que nos hacen tropezar y desorientan o, sin mas, ensucian
y hasta en ocasiones nos ahogan en pantanos).

Por lo pronto, con dos tipos de lecturas solemos recorrer los territo-
rios de la escritura densa o de escrituras que también se pueden o es
util leerlas como si se tratase de escritura densa. Al respecto —si se me
permite la analogia- son conocidos dos tipos de mapas (aunque no
se los nombre ni se los describa, y ni siquiera se los asuma como ta-
les). Llamo a esta manera de mapear el continuo de la escritura:

Pereda, LA LECTURA RETRO Y LA LECTURA ITINERANTE, 7-22
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“lectura retro” y “lectura itinerante”. (Pero en ambos casos no se ol-
vide: se trata de leer fragmentos del continuo de la escritura).

IV

Por “lectura retro” entiendo aquel mapa que usa cualquier texto, por
ejemplo, los e-mails o las historias de un periédico, o también un
poema, una narracién, un ensayo, un tratado de filosofia para marcar
rutas que se dirigen hacia el pasado, a veces hacia un pasado reciente,
pero otras veces hacia un pasado lejano. Lo que importa a este tipo
de leer es observar lo que hay detras del texto. Pues con la lectura
retro se procura mapear contextos de produccién. Por ejemplo, res-
pecto de una poesia, de una narracién o de un ensayo esos contextos
son directamente los propdsitos, o si no se pueden conseguir, la bio-
grafia o aspectos de la biografia de quien produjo esos textos o lectu-
ras retro-intencionalistas, por un lado. Por otro lado, también se
busca marcar las circunstancias sociales que, de alguna manera, tal
vez a menudo de maneras extrafas y entreveradas, condicionan o, al
menos, enmarcan al texto o lecturas retro-documentalistas. En el pri-
mer caso estamos ante una lectura psicolégica del poema, de la na-
rraciéon o del ensayo: la o el lector busca recuperar las intenciones
que se tenfan al escribir. En el segundo caso estamos ante una lectura
socioldgica o antropoldgica del texto: la o el lector procura recons-
truir circunstancias, las situaciones sociales en las que se gesto el
texto y que Este, de maneras a veces reconditas, quizas incluye a tales
situaciones. Segun la lectura retro, la lectura de un texto busca recu-
perar lo que quiso hacer su productor o recuperar las condiciones
sociales en las que se produjo el texto.

Por eso, si al leer se adopta una lectura retro, hurgando hacia atras

de los poemas, de las narraciones y de los ensayos, sospecho que la
escritura, al menos que la escritura elaboradamente densa, poco a
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poco pierde sus elaboraciones y su densidad: la peculiar materialidad
que la hacer ser eso, escritura elaboradamente densa. Al mapearse de
esta manera una escritura, por ejemplo, un poema o una novela o un
ensayo acaban por volverse los testimonios de algunos momentos de
una biografia o, tal vez se prefiera convertirlos en los documentos de
algunas luchas o miserias de cierta sociedad. Ya no son versos, histo-
rias y ensayos que encantan, que producen zozobra o perplejidad,
que desafian y hasta acorralan a la o el lector, sino materiales de es-
tudio, como tantos otros materiales de estudio. O quizé ni siquiera
eso, se trata de pistas mds o menos borradas en un mapa poco claro
que, con una mezcla entre condescendencia y obsesion, persiguen las
y los profesores convertidos en detectives no solo desalmados sino
obsesionados por resolver... ;un crimen? ;El poema, la narracion, el
ensayo se atienden ya, entonces, como crimenes?

Notoriamente, respecto de estos materiales de estudio con que tra-
baja una lectura retro estamos ante fragmentos que hay que subsumir
bajo una estética estdtica. El pasado de intenciones personales y de
practicas sociales que produjeron el poema, la narracién y el ensayo
ya fueron. Sin embargo, se suponen que estdn ahi (pero jestan toda-
via ahi?, ;donde?) para que se los indague siguiendo una metodologia
sancionada por algun cédigo civil o, al menos, distraidamente, abu-
rridamente aceptada por alguna academia. Por consiguiente, la y el
lector han dejado de ser gente que goza o queda perplejo o angus-
tiado o abrumado con versos, con historias, con reflexiones y se han
convertido en investigadores-detectives que revuelven entre testimo-
nios psicoldgicos y/o entre documentos sociales (;como quienes ca-
recen de hogar revuelven en los tarros de basura?). Este es, claro, un
posible mapa en que se puede convertir, y con frecuencia se con-
vierte, esa actividad posterior en segundo grado a que aludia Borges,
y que es leer si estamos frente a resignadas restauraciones intelectua-
les: la lectura retro-intencionalista o la lectura retro-documentalista.
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Se objetara: no toda lectura intencionalista es una lectura psicologica
porque también se puede querer averiguar no las intenciones exter-
nas de un texto, la de su productora o productor, sino las intenciones
internas que actualiza el producto mismo: las intenciones internas
que se encuentran presentes en un poema, una narracion, un ensayo.
Sin embargo, la expresion “las intenciones internas que se encuen-
tran presentes en un poema...” es equivalente a la expresidon “la ma-
terialidad con que se construye el texto mismo del poema...”. Pero
esa materialidad se encuentra en movimiento, no por magia, sino
porque es un fragmento de varias historias —de historias que atafien
al texto y a la lectora o lector-. De ahi que la lectura intencionalista
que recoge las intenciones internas actualizadas en los sentidos pre-
sentes que producen un poema, una narracion, un ensayo no es una
lectura retro: no es una lectura intencionalista 0 documentalista que
se rige por una estética estdtica. Pero, se preguntara ya: ;qué es eso?

Previsiblemente, otras denominaciones para la estética estatica que
preside y rige a las lecturas retro, tanto en su version intencionalista,
como en su version documentalista, son “estética puramente intelec-
tual”, y también “estética resignada”. Se trata de la estética que pro-
cura no correr riesgos —aunque empuje a quienes la practican a va-
gabundear por corredores sin salida hasta la fatiga o el tedio-. Es la
estética que subyace al trabajo de las y los investigadores que han de-
cidido ocuparse de esos artefactos raros, los objetos del arte, pero sin
complicarse la vida acogiendo el entusiasmo, la desesperacion, la ale-
gria, las invocaciones, la farra, la indignacién social, el goce... que
pueden producir tales artefactos. No obstante, sin tales acogidas de
trozos de vida, la liturgia monocorde de las lecturas retro se convierte
en meros ejercicios de la imaginacion centripeta, a menudo no se
sabe con qué proposito.
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v

Por supuesto, en otro trabajo hemos adelantado que hay otro tipo de
mapas que se puede adoptar respecto de una escritura densa: aquel
propio de una estética némada (véase Pereda 2018). Esta libera y
pone en accién la materialidad de las palabras, esas fuerzas a las que
el intencionalismo y las ansias documentalistas inmovilizan y procu-
ran congelar. Cuando se lee produciendo esa desmovilizacion se lee
para proseguir andando: se hace una “lectura itinerante”. A este tipo
de lectura o, mds bien, de sucesivas relecturas, no les interesa dete-
nerse frente al texto cosificado que examina una o un investigador,
como muchos arquedlogos hacen fotografias de ruinas que —;aburri-
damente? - examinan en sus laboratorios, sino que busca seguir a las
palabras de los versos, de las narraciones, de los ensayos a donde és-
tas corren, a donde quieran llevarnos, por escritas que ya se encuen-
tren esas palabras. Porque quien hace una lectura itinerante sabe que
los sentidos de las palabras no estan fijos, prisioneros de viejos tomos
empastados en alguna empolvada biblioteca, sino que los sentidos
acontecen, resuenan. Pero ese resonar de las palabras y la sensualidad
que las envuelve solo puede recogerse por el pensamiento propio de
una estética ndmada: por un pensamiento némada. Por consiguiente,
se procura no desatender las resonancias de la escritura densa para
experimentar, al mismo tiempo, los sentidos y los roces sensuales de
las palabras. Esos experimentos pueden producir tristezas o alegrias
0, como ensefia Aristoteles en relacion con las tragedias, compasion
y terror. Pero también esas palabras pueden suscitar implacables
pensamientos que nos acorralan y nos hacen repensarlos y repensar-
nos como en algunos ensayos y textos de filosofia. Por supuesto, esas
querencias empujan a las y los lectores de versos, de narraciones, de
razonamientos por caminos no previstos, y hace trascender sus pala-
bras a su emisora o emisor y a sus lugares de emision. Ese trascender
no admite frenos. Su ambicién consiste en no dejar de acompaiiar a
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tales palabras y, asi, a menudo renovarse o reinventarse, renovandolas
y reiventandolas.

En este sentido, como fuertes refuerzos Y no menos fuertes adverten-
cias para la lectura itinerante, aunque se esté por completo a solas
leyendo en silencio vale la pena hacer un experimento de pensa-
miento: imaginarse bailando en medio de una fiesta enloquecida y,
de pronto, volver a tararear —a saborear- los versos de una cancién
tan popular como “Los caminos de la vida”. Esa cancidn tan repetida
recuerda -y porque los animales humanos con ansiedad procuramos
convertirnos a la Secta de los Olvidadizos de la Precariedad y del
Riesgo- que esos caminos:

No son lo que yo esperaba
No son lo que yo creia

Previsiblemente casi enseguida, aunque se esté en medio del agitarse
de los cuerpos y la algarabia, o imaginando esa felicidad, la cancién
también advierte que en tales caminos no dejan de interponerse rios
peligrosos y abismos, y asaltantes que roban y secuestran. Por eso
€50s caminos:

Son muy dificiles de andarlos
Dificil de caminarlos.

No cabe duda: quien lea con lectura itinerante debe aprender que,
como todo camino, también los caminos de este tipo de lectura a me-
nudo no son lo que espera la o el lector. Ademads, no pocas veces se
vuelven dificiles de andar pues con frecuencia el mapa se vuelve con-
fuso: en ocasiones no hay apoyos ni en la filologia o en la psicologia,
ni en la sociologia o en la antropologia. ;Por qué? En la lectura itine-
rante de escritura densa, por ejemplo, de escrituras tan variadas
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como un poema, una narracién o un ensayo que nos importan, éstos
sobreviven por encima de si mismos, de su época y de su tiempo. Asi,
cada lectura provoca, mds alld de cualquier resignacién, nuevas ver-
siones, disputas consigo mismo, hasta posibles resurrecciones de ex-
periencias olvidadas que, en contacto, con los fragiles o robustos usos
de las palabras, desatar en la y el lector itinerantes, imaginacién cada
vez mas centrifuga. Esta es una imaginacién que empuja a dar un
paso mas, y otro y otro, aunque cada paso cueste.

Se trata, entonces, insisto, de reaprender a leer recogiendo la mate-
rialidad de las palabras. Por ejemplo, al mapear las palabras escritas
de un poema, de una historia, de un ensayo, se trata de escuchar su
sonido, el ritmo no pocas veces dramdtico de los parrafos, la puntua-
cién que detiene un momento y aconseja respirar profundamente.
;Para qué? Se recoge esa materialidad como antes de cruzar desiertos
se recoge agua y alimentos para el camino. Porque en la lectura iti-
nerante estamos frente a un tipo de lectura que crea libertad, que de-
vuelve libertad para seguir andando.

VI

Se objetara: una oposicidn tan radical entre los mapeos de una lectura
retro y una lectura itinerante es una falsa oposicién que no solo no le
hace justicia ni a uno ni a otro tipo de lectura, sino que los desfigura
a ambos. Entonces ;acaso enfrentamos una falsa oposicion? Tal vez
se advierta: en ocasiones es util suponer que estamos frente a falsas
oposiciones e irlas poco a poco disolviendo en las instancias inter-
medias de un continuo. ;Acaso respecto de esta oposiciéon nos en-
contramos en esa situacién? Tal vez no del todo. Pues sospecho que
las lecturas retro no incluyen ningtn lugar, ningtin hueco en si mis-
mas, respecto del cual puede ayudar una lectura itinerante. Mas
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todavia, pareceria que una lectura retro se desmorona si se la acerca
a una estética némada.

Por el contrario, examinemos qué sucede con las lecturas itinerantes,
qué ayudas admite y hasta necesita. Sin duda, con frecuencia les son
utiles algunos aportes de las lecturas retro. En particular sospecho
que a menudo es inevitable remitirse a las lecturas retro-documenta-
listas de todo tipo. Las ayudas que las lecturas retro-documentalistas
pueden ofrecer a una lectura itinerante son varias. En relacién con
lecturas itinerantes de textos de un pasado pasado —de un pasado le-
jano- un primer obstdculo lo puede presentar ya entender su len-
guaje y el sistema de las convenciones que lo rigen. Ademas, entender
parte de esas convenciones es entender no solo el marco social y la
tradicion cultural en que se incluyen esos textos, sino entender sin
mas esos textos. Pero también en relacion con palabras de nuestras o
nuestros contemporaneos a menudo para comprenderlas se impone
encontrar caminos hacia las situaciones que describen y cémo se las
trata. Por ejemplo, hay que mapear cdmo se vive la soledad y el estar
con las y los otros, cdmo se manejan los conflictos en el continuo
publico-privado-intimo, qué se hace con las depresiones y las enfer-
medades y, por supuesto, con qué actitud se enfrentan las diversas
caras de la violencia y de la muerte.

Tales observaciones no impiden, sin embargo, que una lectura itine-
rante trabaje también con anacronismos creativos. Pero sobre todo
no evita que, a partir de tales lecturas, se ensayen exploraciones con
los problemas que irrumpen en los presentes de las y los lectores. A
veces con tales lecturas se enfrenta a esos problemas, y se procura
interrogarlos, o redescribirlos para buscar solucionarlos o disolver-
los. Otras veces una lectura itinerante obliga a la o el lector a quedarse
perplejo -y, por decirlo asi, le obligan a acampar una noche o varios
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dias y noches- frente a caminos que no se sabe cémo proseguir an-
dando.

VII

Después de este rapido recorrido por algunos territorios de la orali-
dad, de la escritura y de la lectura, compliquémonos ya la vida con
entusiasmos, angustias, encuentros sorpresivos, invocaciones, susu-
rros entre calamidades, agitadas farras, indignacién social, experi-
mentos, aventuras..., e intentemos llevar a cabo lecturas itinerantes.
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Resumen

El estudio de las valoraciones estéticas estd presente en los primeros escritos
de David Hume y llega a su formulacién madura en los Ensayos morales
politicos y literarios con la propuesta de una norma de gusto que permite
guiarlas y modificarlas. En el presente trabajo nos proponemos mostrar qué
caracteristicas posee lo que hoy llamariamos la “experiencia estética” en el
pensamiento de Hume a fin de determinar por qué en los escritos posterio-
res al Tratado de la naturaleza humana no es incluido el placer de lo su-
blime. Nuestra hip6tesis es que dicha exclusidn responde a una contradic-
cién o incompatibilidad entre este deleite y la moralidad, y no a un desinte-
rés u omision acritica por parte del filsofo de un aspecto del gusto que tuvo
marcada influencia en los escritores britanicos de comienzos y mediados del
siglo XVvIIL
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David Hume and the Exclusion of the Sublime in His Essays Moral,
Political, and Literary

Abstract

David Hume's first writings include the study of aesthetic evaluations,
which achieves its mature statement in the Essays Moral, Political, and Lit-
erary under the proposal of a taste standard that allows tutoring and modi-
fying them. This paper aims at showing what the features of what we would
call “aesthetic experience” today in Hume s thought is. The goal is to clarify
why the pleasure of the sublime is not included in his writings after the
Treatise of Human Nature. Our hypothesis is that such an exclusion ac-
counts for a contradiction or incompatibility between this delight and mo-
rality, not for the philosopher s lack of interest in or uncritical omission of
an aspect of taste that had a strong influence on early and mid XVIII cen-
tury’s British writers.
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LA EXPERIENCIA ESTETICA Y LA MORALIDAD

En el Libro 11 del Tratado de la naturaleza humana dedicado al estu-
dio de los principios que regulan el vinculo entre la imaginacién y las
pasiones Hume se detiene en numerosos pasajes a analizar el senti-
miento de gusto y sostiene que “todos los objetos utiles, bellos o sor-
prendentes, o que estén relacionados con estas cualidades, [...] tie-
nen en comun que proporcionan placer” (THN: 311 SB). Un mobilia-
rio que suponemos confortable nos agrada incluso sabiendo que no
dispondremos de él porque aquello que consideramos tutil nos com-
place. También una historia novedosa nos deleita debido a que agita
y aviva la mente al tiempo que aleja el aburrimiento y el tedio y, por
ultimo, elogiamos una escultura por la armonia que observamos en
la disposicion de sus partes. Asi, el ambito del placer estético incluye
la experiencia de aquello que es considerado util,' novedoso y armo-
nioso.

! Algunos estudiosos de estética, como es el caso de Raymond Bayer, han propuesto
que la utilidad es central en la concepcién humeana del placer estético (véase Bayer
2014: 191-193). George Dickie, por el contrario, considera que la identificaciéon -
aunque sea parcial- del goce estético con lo util fue un error por parte de Hume,
equivoco que salvd en obras posteriores al Tratado de la naturaleza humana en las
cuales no aparece mds dicha equiparacion. Estamos de acuerdo con Dickie en que el
4ambito del placer estético no se reduce al de lo util en la filosofia de Hume, en que
no juega un papel central en las cuestiones de gusto y en que, efectivamente, el fil6-
sofo no vuelve a mencionar la utilidad como rasgo agradable de un objeto luego del
Tratado de la naturaleza humana. Sea como sea, si aqui la tenemos en cuenta es
unicamente para mostrar la variedad de caracteristicas que son incluidas por Hume
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Ahora bien, no solo en presencia de objetos inanimados somos
capaces de sentir placer o displacer, también las acciones y los rasgos
del cardcter de los seres humanos pueden agradarnos o
desagradarnos. No deberia extrafiarnos, dice Hume, “que un hombre
cuyos habitos y cuya conducta son nocivos para la sociedad y
peligrosos o perniciosos para todo aquel que se relacione con él sea,
por esa razén, objeto de desaprobaciéon y comunique a todo
espectador los sentimientos mas fuertes de desagrado y de odio”
(EPM: 212 SB). Las acciones de este individuo generan, efectivamente,
desagrado o disgusto, pero en el marco de la filosofia humeana son
ante todo objeto de valoracién moral y no estética. ;Qué caracteriza
o distingue, entonces, el sentimiento del gusto de la moralidad? Esta
pregunta facil de enunciar no posee una respuesta sencilla. No nos
detendremos en este apartado, por lo tanto, a explorar todas las
aristas de esta distincion (véase Taylor 2008). Antes bien,
intentaremos seflalar una diferencia entre ambas que consideramos
fundamental a fin de comprender qué entiende Hume por “placer
estético” y poder asi determinar qué tipo de acciones y producciones
tiene en mente el filésofo al referirse al ambito de las cuestiones de
gusto.

En la Secciéon X del Libro 11 del Tratado de la naturaleza humana
Hume hace referencia por primera vez a la “inclinacion que tenemos
a simpatizar con los demas, y a recibir al comunicarnos con ellos sus
inclinaciones y sentimientos, por diferentes y aun contrarios que
sean a los nuestros” (THN: 316). La simpatia es esta inclinacién o
principio segun el cual podemos hacer propio lo que les ocurre a
otros semejantes a nosotros y tal es la fuerza de este principio que
bajo su influencia una idea pasa a ser una impresion, una conversion
impensable en el Ambito de las cuestiones de hecho. Dicho en otras
palabras, asociamos las pasiones y emociones de los demds con la
idea o sentimiento que tenemos de nosotros mismos de manera tal
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que se tornan vivas e intensas. Asi, a través de este proceso asociativo,
una idea, como la del sufrimiento de un ser querido, se transforma
en una impresion y su dolor es sentido con intensidad. Y la simpatia
es, precisamente, la base de los valores morales: de los inmediatos,
dado que tendemos casi instintivamente a evitar el dafio de nuestros
allegados al sentirlo como propio, y de los mediatos, porque
podemos extender nuestra empatia —en principio limitada- al resto
de los integrantes de la comunidad (véase EMPL: 480). De esta
manera, si somos espectadores de las acciones de alguien que hace
sufrir a quien tiene trato con él, su conducta, sin duda, nos provocara
desagrado, pero al operar el principio de empatia recién descrito y
llegar a sentir el sufrimiento ajeno como propio, el disgusto que
sentiremos se manifestard como desaprobacién moral.

En el sentimiento de agrado que experimentamos con una buena
comida, con un paisaje que nos maravilla, con una pieza musical o
una poesia que nos complace, no opera el principio asociativo de la
simpatia. En casos como estos las ideas o imdgenes que se suscitan
en la imaginacion van acompaiadas de una emocién de deleite, pero
en ninguna de estas situaciones una idea concebida en la mente pasa
a ser una impresion vivida tal como ocurre frente al dolor y la alegria
ajenos. El goce estético no supone, entonces, un vinculo reflejo con
los otros y, mas alla de la mediacién de la cultura y la educacién, no
involucra directamente al resto de la comunidad. El gusto, ya sea
frente a algo util, sorprendente o armonioso, comienza y termina en
la esfera del propio sujeto. Podemos compartir nuestras preferencias
estéticas, podemos limitar nuestras opiniones en presencia del juicio
de espectadores mas idoneos, pero dificilmente seremos capaces de
sentir como propias las apreciaciones que no nos pertenecen. Asi, lo
que permite distinguir la aprobacién o censura morales de las
valoraciones de gusto es la simpatia a la que estamos inclinados
frente a las acciones humanas: la fealdad nos genera disgusto, el mal
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moral, desaprobacion.? Y es la empatia el terreno sobre el cual se eri-
gen las virtudes sociales y las leyes de justicia al extender nuestra be-
nevolencia a un circulo de allegados méds amplio, y permite asi la vida
en comun y las pasiones sociales. Y si bien el sentimiento de gusto
surge siempre en compaiiia —tal como veremos con detenimiento
mas adelante- se extingue en la filosofia humeana cuando al estar
con otros sus acciones son objeto de una valoracién moral, esto es,
cuando sentimos el dolor y la alegria de nuestros allegados como pro-
pios.

UNA CARACTERIZACION DE LO SUBLIME

En el numero 412 de El espectador, publicado en junio de 1712,
Joseph Addison afirma que todos los placeres de la imaginacion que
se originan en presencia de objetos externos “provienen de la vista de
algo grande, sorprendente o bello”. Hume, que sin lugar a duda leyé
su articulo ya que lo cita directamente en Una disertacién sobre las
pasiones, también admite que las novedades y las maravillas agradan
y que la mente se complace con relatos fantdsticos que incorporan
seres y eventos extraordinarios. Asimismo, la belleza y la fealdad
forman parte del placer estético, aunque, tal como se desprende de lo
expuesto en el apartado anterior “La belleza no es una cualidad de las
cosas en si, y cada mente percibe una belleza diferente” (EMPL: 230).

2 Claramente, las dificultades surgen (a los fines de nuestro analisis) frente a las ac-
ciones humanas que pueden ser objeto tanto de un juicio moral como de un juicio
estético. Siguiendo ejemplos del propio Hume podemos decir que si una persona
que estimamos estd por momentos desanimada y taciturna quizds no nos agrade su
compaiifa (e incluso podemos considerar que tales disposiciones no son gratas para
ella misma), pero no elevamos un reproche moral porque nuestro sentimiento, si
bien tiene en cuenta a otro, no es un reflejo o copia de lo que le ocurre (véase EPM:
250). Pero si alguien le infligiera gratuitamente un dafio a esta misma persona, sen-
tiriamos su sufrimiento como propio y condenariamos moralmente dicha accion.
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Pero la apreciacién de Hume no es tan clara respecto de la grandeza
y las emociones que suscita. Segiin Addison, ciertos espectidculos
agradan por su magnificencia y “a esta clase pertenecen las vistas de
un campo abierto, un gran desierto sin cultivar, las grandes masas de
montaiias, riscos y precipicios elevados, y una vasta extensiéon de
agua” (TS: 138). Lo particular de estas visiones es que lo placentero
incluye cierta incomodidad o perturbacién frente a algo que nos
excede y supera. Hume no desconoce que la grandeza agrade, de
hecho, hace clara referencia al placer que produce en un pasaje del
Libro 11 del Tratado de la naturaleza humana:

Es evidente que cualquier objeto de gran tamafio, como el
océano, una extensa llanura, una alta cadena de montafias,
[...] excitan en la mente una sensible emocién, y la
admiracién que la aparicion de objetos de este tipo produce,
constituye uno de los placeres mas intensos de los que pueda
gozar la naturaleza humana. (THN: 373)

Y es esta intensidad que bien describe Hume en estas lineas de su
primera obra® la que domina, segin Addison, en el placer de lo su-
blime que se extiende, se configura y se descubre en su particularidad

? Varios estudiosos del tema de lo sublime en el Tratado seiialan que esta tematica
estd presente en el tratamiento que realiza Hume del placer que genera la grandeza
(véase Jacquette 1995, Noel 1994 y Monk 1935: 64 y 65). En su estudio ya cldsico,
Jacquette analiza el deleite que generan la grandeza y la infinitud (y las complicacio-
nes que generan en las concepciones humeanas de espacio y tiempo) como las claves
para comprender lo sublime en el pensamiento del filésofo; asi y todo, no analiza las
consecuencias morales que supone el goce frente a aquello que nos aterroriza, carac-
teristica que consideramos central para comprender la exclusion de lo sublime en
escritos posteriores al Tratado. Por su parte, Noel distingue entre lo sublime natural
y aquel que es debido a la retdrica, y se dedica solo al primero sosteniendo que el
segundo tuvo poca influencia en los pensadores britanicos de mediados del siglo
XVIII, premisa que no creemos que se aplique a Hume, tal como mostraremos més
adelante.
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y complejidad, tal como veremos en lo que sigue, en la contempla-
cion de aquello que nos aterroriza.*

En el nimero 418 de El espectador, el autor de Los placeres de la
imaginaciéon sefiala que existen ciertas descripciones vividas del
terror y del abatimiento que nos deleitan, en lugar de amargarnos. Y
ofrece una explicacidn de este “extrafio” fendmeno que luego persiste
y se repite en varios escritores britdnicos del siglo XVIIL®> Segun Ad-
dison:

Si consideramos la naturaleza de este placer, hallaremos que
no nace tanto de la descripcion de lo terrible, como de la
reflexion que hacemos sobre nosotros mismos al leerla. Al ver
objetos horribles nos complace la consideraciéon de que no
estamos en peligro por ellos. Los vemos, al mismo tiempo,
como temibles e inocentes y cuanto mads terrible sea su
apariencia, tanto mayor es el placer que recibimos del
sentimiento de nuestra propia seguridad (7s: 189).

Asi, frente a la narracion de un evento horroroso el espectador se
deleita al redescubrir su propia condicién de tranquilidad y
bienestar. Esta explicacién que da cuenta de por qué agrada lo
terrible, tipica del planteamiento moderno sobre el tema, no la

* Para una exposicion del tema de lo sublime desde sus origenes antiguos hasta su re-
cepcién y problematizacion modernas y contemporaneas, véase Acosta Lopez 2012.

* Para profundizar sobre el tema de lo sublime y su génesis en la época moderna,
véase Scheck 2009. En este articulo, Scheck subraya la importancia de autores como
Addison y Burke en la formulacién de la idea filoséfica de lo sublime que luego se
hara presente en pensadores como Kant y Schiller. Véase también Scheck 2013, es-
crito en el cual se analiza cémo las nociones de lo bello y de lo bueno, que, si bien se
presentaron durante el siglo XvIIl como contradictorias y, por momentos, excluyen-
tes (como creemos que ocurre en el caso de Hume) luego tendieron a armonizarse
al presentarse el sentimiento de lo sublime como posibilitador de inspiracién y en-
tereza morales (tal como ocurre en el pensamiento de Kant).
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encontramos en los escritos de Hume. Ahora bien, si en el Tratado
de la naturaleza humana aparece delineado el primer paso en vistas
del reconocimiento de este singular placer al considerar la grandeza
como una de las cualidades que generan deleite, este intento se
desdibuja en los escritos posteriores. En lo que sigue, intentaremos
explicar el origen de dicha desaparicién u omision, en vistas de poder
explicitar frente a qué objetos o en qué situaciones tiene lugar el
placer estético para Hume.

Una de las narraciones elegidas por quienes analizan la experiencia
de lo sublime es la del naufragio con sobrevivientes.® En ella, cuanto
mas fuertes y vividos sean presentados el dolor y la desesperacién de
los marineros y la tripulacion, mads se deleitara el publico. Y segtin
Addison estas “descripciones de tormentos, heridas, muertes y otros
infortunios” son agradables debido a que la imaginacidén realiza una
reflexién imperceptible sobre la propia condicidn de espectador y se
descubre felizmente libre de tales calamidades. De acuerdo con esta
explicacién el sentimiento de agrado no tendria por qué anularse en
el caso de que tales catastrofes en lugar de ser leidas o representadas
en una pintura u obra teatral fueran vivenciadas y el publico se
transformara en un espectador a salvo de la escena. Y es
precisamente respecto de esta posibilidad que podemos observar una
clara diferencia con la filosofia humeana. Para Hume la observaciéon
directa de las desgracias humanas genera un sentimiento muy
diferente al del agrado dado que, de acuerdo con el principio de
simpatia, estas no son asimiladas de igual manera que las catastrofes
naturales. Estas ultimas, pueden generar horror e incluso

¢ El tema del naufragio fue uno de los preferidos de artistas y fildsofos romdnticos.
Asi y todo, esta tematica también aparece en los poetas antiguos. Pseudo- Longino,
por ejemplo, analiza la descripcion de un naufragio con sobrevivientes en De lo su-
blime, capitulo X, escrito que fue ampliamente difundido durante el siglo XVvIIL
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admiracidn, en tanto que la contemplacién directa del sufrimiento
humano da lugar a la tristeza y la compasién. Asi leemos en el
Tratado de la naturaleza humana: “La vista de una ciudad
incendiada y reducida a cenizas produce en nosotros sentimientos de
benevolencia, porque participamos tan intensamente en los intereses
de sus desgraciados habitantes que deseamos su prosperidad a la vez
que sentimos su adversidad” (THN: 388). No hay lugar en la
descripciéon dada por Hume para sentimiento de agrado o placer
alguno, y al ser el principio de empatia la base de la moralidad el
filésofo no incluye -sin mas- el deleite de lo sublime en sus
reflexiones sobre el gusto. Ahora bien, si para Addison tanto la visién
real de una ciudad en llamas o de un naufragio como su relato
pueden ser placenteras, queda por analizar si para Hume la
representacion artistica de tales desgracias ajenas puede agradar y
por qué.

UN PLACER INEXPLICABLE

Todo indica que, al escribir el ensayo Sobre la tragedia, publicado en
1757, Hume habia identificado con claridad el tema que estamos
analizando. En sus primeras lineas leemos: “Parece un placer
inexplicable el que los espectadores de una tragedia bien escrita
obtienen del pesar, el terror, la angustia y otras pasiones que, en si,
son desagradables e inquietantes” (EMPL: 216). Asi, el goce que
experimentamos con las tragedias, que tanto atrajeron la atencién de
los pensadores modernos, no es ajeno a Hume,” que admite que este
tipo de representaciones son placenteras pero que considera, a su vez,

7 En el momento en el que Hume escribe sus ensayos la nocién de “lo tragico” no
habia alcanzado el desarrollo filos6fico que tendra luego, en Alemania, de la mano
de pensadores como Kant y Schiller. Es muy probable, entonces, que, al hablar de la
tragedia, Hume se refiera a una forma literaria antes que a lo tragico como una idea
filosofica acabada. Sobre esta distincion véase Garelli y Gentili 2015.
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inexplicable —en principio- el deleite que suscita la puesta en escena
del sufrimiento y de los tormentos de otros. Antes de brindar su
propio parecer sobre el tema, el fildsofo da a conocer y examina el
punto de vista de dos de sus contemporaneos. El primero, que le
atribuye al abad Dubos, indica que el deleite frente a la
representacion de acciones horrorosas tiene lugar debido a que la
mente, al ser avivadas sus pasiones, se ve librada del tedio en el que
se encontraba y pasa a sentir una sensacion de agrado. La critica que
el mismo Hume realiza a esta posible solucidn es que no da cuenta
del tipo de placer del que se trata: “Es seguro que el mismo objeto de
angustia que complace en la tragedia, si lo tuviéramos delante de
nosotros en realidad, nos provocaria la mas genuina incomodidad,
aunque resultara ser el medio mds eficaz contra la languidez y la
indolencia” (Hume, EMPL: 218). Pero tampoco podemos explicar esta
experiencia a la manera de Fontenelle, quien sostiene que la
sensacion de agrado sobreviene a la mente cuando advierte que esta
en presencia de una ficcidn, porque segin Hume también el relato
de calamidades veridicas puede ser placentero. Asi, el autor de los
Ensayos morales, politicos y literarios lleva al lector a una situacién
muy particular: se propone analizar por qué ciertos eventos
terrorificos una vez incorporados en una narracién o representados
en una obra teatral son agradables. El ejemplo que ofrece es el del
discurso de Cicerén en el juicio contra Verres, en el cual se exponen
los horrores sufridos por el pueblo siciliano que estaba bajo su
mando. Y la experiencia de los presentes al escuchar el relato es tinica
y singular: “A la vez que provocaba las lagrimas en los jueces y en
todo el auditorio, los deleitaba en sumo grado y expresaban la mayor
satisfaccion con el orador” (EMPL: 219). Ahora bien, la explicaciéon
que brinda el fil6sofo de este extraordinario deleite no es novedosa y
estd ya anunciada en la primera frase de su ensayo cuando nos dice
que “una tragedia bien escrita” es agradable. Asi, luego de analizar
con atencidn esta compleja emocién, Hume realiza una reflexién un
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tanto sintética: “Respondo: este extraordinario efecto procede de la
elocuencia misma con la que se presenta la escena melancdlica”
(EMPL: 219). De esta manera, son la belleza y la armonia de la
composicion las que, finalmente, explican el placer que se
experimenta al sentir vivamente el dolor ajeno.

A nuestros ojos es al menos llamativo que Hume, luego de haber
reconocido como fuentes del gusto la novedad, la utilidad, la armonia
y la grandeza, y después de haber brindado una aguda
caracterizacion del deleite que acompaiia a ciertas pasiones tristes y
melancélicas, dé una explicacion del placer de lo sublime semejante
a la de Pseudo-Longino, esto es, que opte por considerar que el goce
que suscitan ciertas obras radica en la excelencia y la armonia de su
composicion. Consideramos, por lo tanto, que la clave para
comprender la exclusion de lo sublime en su formulacién moderna,
tal como la hemos apreciado en los articulos de El espectador de
Addison, por parte de Hume es debida a la imposibilidad de
reconciliar este particular placer con aquello que constituye la base
de la moral, esto es, el principio de simpatia. Si el dafio y el
sufrimiento ajenos pueden generar tanto el deleite como la censura,
la moral misma se ve amenazada. Desde esta perspectiva, la
explicacién que propone el filésofo del placer de lo sublime deja de
aparecer como una comoda y deseada vuelta a los ideales estéticos de
la antigiiedad y se presenta, mds bien, como un remiendo provisorio
que pretende ocultar la rasgadura inevitable entre el goce estético y
el deber moral. Dos ambitos que, en el planteamiento de Hume,
quedan escindidos.®

8V éase Fiel 2014. Segun Fiel el placer de lo sublime tiene lugar cuando lo horroroso,
lo espantoso, aparece regido por la memoria (esto es, en un discurso o relato con
sentido) y es la identidad la que se impone, no las pasiones. En caso de prevalecer
las pasiones lo que el sujeto experimenta es, efectivamente, terror, congoja y miedo,
sin rastro de deleite. Si bien esta lectura es consistente (aunque no problematiza las
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El mismo parecer del filésofo respecto de la preeminencia de los
juicios morales por sobre los estéticos se evidencia en el ambito del
estudio de la historia. Es sabido, aunque no siempre reconocido y
justamente valorado, el papel central que tiene el examen de los
eventos del pasado para Hume, no solo por el hecho de dedicarse él
mismo a la escritura de la Historia de Inglaterra y de ser reconocido
en su época como historiador antes que como hombre de letras, sino
también por la importancia que posee este tipo de indagacién para
una filosofia basada en la experiencia. En un ensayo muy corto
publicado por primera vez en 1741 y por ultima en 1760, Hume
realiza una defensa del estudio de la historia por sobre la lectura de
obras ficcionales (véase Francesconi 2003: 45-72). El estudio de la
historia ofrece una representacion de la humanidad mas acorde con
las pasiones que movilizan, en efecto, el corazén humano y amplia,
por esto mismo, el dambito de la experiencia en materia de politica,
de comercio, de religién y de la produccidn de las artes y las ciencias.
La historia pone ante nuestros ojos, segun Hume, al conjunto de la
humanidad. Y el punto de vista del historiador es considerado,
gracias a la distancia que lo separa de lo narrado, como el que mejor
representa el universo de las acciones humanas. Pero esta
observacion distante del objeto de estudio no excluye la influencia
del sentimiento moral, es mas, seria una falta reprochable a cualquier
historiador que efectivamente lo hiciera.

nociones de memoria presentes en el Tratado: como reproduccién de un orden o
como copia) creemos que pasa por alto uno de los problemas que consideramos
centrales en el andlisis humeano de lo tragico, esto es, la valoracién moral que suscita
en el sujeto el sufrimiento ajeno. En el caso de la lectura de un relato histérico, por
ejemplo, en el cual se narran las calamidades infligidas por unos seres humanos a
otros, la emocién que se suscita (o que deberia suscitarse) segin Hume en el lector
es un sentimiento de condena moral, ya sea que medie o no la memoria, tal como
desarrollamos a continuacién.
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Los relatos que describen los eventos pasados tienen para Hume
como fin instruir y su formulacién, por lo tanto, ha de estar exenta
de pasiones violentas y de intereses particulares del narrador que no
permiten una comprensiéon cabal de los moviles y de las
consecuencias de los actos y de las convicciones de los grupos
humanos de otros tiempos. Ahora bien, las enseflanzas de la historia
no pueden separarse del sentimiento moral que acompafa la
observacion de cualquier acciéon humana. Asi leemos al final del
Libro 111 del Tratado de la naturaleza humana: “Una mala accidon nos
parece igual de censurable si la hemos conocido por la historia
[history] que si ha tenido lugar cerca de nosotros y hace unos dias”
(THN: 584). Al reflexionar sobre los actos de los que tenemos noticia
a través de los escritos de los historiadores sentimos por empatia
aversion o aprobacidn, pasiones apacibles que son la base de los
juicios morales. El fildsofo incluso agrega en el ya citado ensayo Sobre
el estudio de la historia que si la poesia puede llegar a opacar con sus
colores brillantes el vicio y la filosoffa incluso olvidarse de las
distinciones morales con sus sutilezas, esto es algo que no le ocurre a
la historia, puesto que “los historiadores han sido los verdaderos
amigos de la virtud”, esto es, han representado la naturaleza humana
en su realidad concreta, y han valorado las acciones de los hombres
de acuerdo con lo que dictaba su sentimiento.’

Asi, respecto de la lectura y la escritura de textos de historia se
confirma lo que observamos al analizar el goce estético en las obras
tragicas, esto es, que frente a la descripcién del sufrimiento humano

° Véase EMPL: 567. En este pasaje del ensayo Hume reivindica a Maquiavelo como
historiador y lo distingue de su papel como politico. En sus apreciaciones politicas
“considera el envenenamiento, el asesinato y el perjuicio artes legitimas del poder”.
Pero al narrar la historia de un reinado o una republica “muestra tan viva indigna-
cién con el vicio, y tan célida aprobacién de la virtud” que encarna sin doblez la
figura del historiador que tiene en mente el filésofo.
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no podemos mds que entristecernos y mostrar desaprobacién. El
principio de empatia (basado en la ley asociativa de la semejanza que
para Hume es la que mayor impronta deja en la mente) al ser
constitutivo de nuestra naturaleza impone la aprobacién o el repudio
morales respecto de las acciones humanas. No es casual, por lo tanto,
que al analizar el discurso de Cicerdn sobre las calamidades sufridas
por los sicilianos por mano de Verres, Hume sostenga que en el
auditorio prima la desaprobacién moral y que el goce estético es
debido al modo en el cual el orador articula su relato. Efectivamente,
es la manera en el cual se presentan y se enlazan los eventos aquello
que agrada. Resta examinar si para el autor de Sobre la tragedia es
posible identificar un modelo, un esquema o un arquetipo de belleza
que encarnan los relatos que generan deleite.

SOBRE LA POSIBILIDAD DE UN MODELO DE BELLEZA
EN LA ORATORIA

En el escrito titulado Sobre la elocuencia, publicado en 1742, Hume
analiza la declinacién de la oratoria moderna en comparacion con la
antigua. La particularidad de la elocuencia, a diferencia del resto de
las artes que guian la produccién de sus obras y su correspondiente
valoracion por la opinién de personas idoneas,'® es que no puede pre-
tender jueces especialistas, por el contrario, es el publico no erudito
el que da el veredicto acerca de la calidad y la valoracion de los dis-
cursos. ;Coémo puede, entonces, una audiencia lega identificar las
verdaderas obras del genio orador, mas aun en una época en la cual
son escasas o inexistentes, y distinguirlas de las “adulteradas bellezas

10 Hume propone el criterio del parecer de los jueces idéneos en su ensayo Sobre la
norma del gusto, del cual no nos ocupamos en este estudio. Consideramos, asi y todo,
que la norma propuesta por el fildsofo tiene como fin guiar los juicios estéticos en el
espacio comun del ambito de la conversacion, no modificar el sentir subjetivo de
manera inmediata. Véase Gurstein 2000.

Schuster, DAVID HUME Y LA EXCLUSION DE LO SUBLIME, 23-52



38 ANO XVII | OTONO 2021

de una imaginacién caprichosa” tal como las llama el fildsofo? A esta
pregunta Hume responde:

aunque un orador mediocre pueda triunfar durante largo
tiempo y ser estimado perfecto por el vulgo, que se siente
satisfecho con sus logros e ignora sus defectos, cuando surge
el verdadero genio, atrae hacia si la atencién de todos e
inmediatamente se comprueba su superioridad respecto a su
rival (EMPL: 107).

Asi, tal como leemos en la cita el verdadero orador ostenta una
superioridad que es inmediatamente advertida por la audiencia. Es
mds, en el ensayo que estamos analizando incluso se afirma que las
obras del genio, como sin lugar a duda es el caso de los discursos de
Cicerén, se destacan del resto por ser amadas y admiradas
“naturalmente”. Ahora bien, si en la elocuencia las obras del genio
son reconocidas porque promueven naturalmente la maravilla y la
aprobacién de los espectadores, entonces, el problema es como
identificamos estas producciones, ya que pareceria que existe algo en
la composiciéon misma (cierto arquetipo o criterio de belleza) que nos
obliga, por decirlo asi, a proferir un juicio estético afirmativo sin ser
guiados unicamente por nuestro sentimiento de placer y disgusto. En
lo que sigue intentaremos dirimir esta cuestién que nos remite al
tema de si es posible identificar y sefialar un conjunto de
caracteristicas que hacen que una creacion se distinga del resto por
su belleza. Propiedades que encarnarian, sin lugar a duda, las obras
del genio orador, constituyéndose en modelo para las futuras
producciones artisticas y en criterio para las valoraciones en materia
de gusto.

En las ediciones de 1748, 1750 y 1768 de lo que hoy conocemos como
la Investigacion sobre el entendimiento humano, la Seccién 111, que en
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su versidn final llama la atencién por su brevedad, contintia luego de
la enumeracién de los principios de asociacién ya mencionados y
desarrollados en el Tratado de la naturaleza humana con una extensa
explicacion de “los efectos de esta conexion sobre las pasiones y la
imaginacién”. En dicha explicaciéon, Hume discurre sobre los
aspectos mas importantes que debe tener en cuenta todo escritor al
dirigirse al publico. Asi, de igual manera que en todas las acciones
humanas se puede entrever un propdsito (explicito o implicito)
orientado a procurarnos la felicidad, es evidente que todo artista
tiene en mente un diseflo o bosquejo de aquello que pretende sacar a
la luz. Y Hume afirma ademads que dicho plan es una exigencia que
deben cumplir todas las obras del genio:

En todas las composiciones del genio, por lo tanto, es
necesario que el autor tenga algin plan u objetivo. Y aunque
se vea apresurado en su ejecucion por la vehemencia de su
pensamiento, como en una oda; o lo abandone a la ligera,
como en una epistola o un ensayo, debe aparecer alguna meta
o intencidn en la primera disposicion, si no en la composicién
de todo el trabajo. Una produccidn sin un diseflo se pareceria
mas a los desvarios de un loco que a los sobrios esfuerzos del
genio y la erudicion. (EHU: 20)"

Tal como leemos en la cita, una creacién sin un disefio se pareceria
mas a los sinsentidos de un loco que a las producciones del genio. Y
en estas ultimas se evidencia siempre una planificacion, tanto en el
boceto inicial como en la obra acabada. Efectivamente, la intencién
y el propdsito del autor son mds que relevantes para Hume en el
momento de apreciar y evaluar una obra de arte. La gran pregunta es

! La traduccién es nuestra. La numeracién de paginas corresponde a la edicién de
Stephen Buckle, ya que en la de Selby-Bigge no se encuentra el resto de la Seccién
I
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si dicho plan debe seguir una regla determinada a fin de satisfacer un
arquetipo de belleza.

Respecto de cualquier tipo de escritura Hume sostiene que, dado que
es imposible que quien esboce algtin relato carezca de planificacién
alguna, los eventos, los personajes y las acciones que se narran deben
estar siempre entrelazados y conectados entre si. En palabras del
filésofo: “Deben estar relacionados entre si en la imaginacién y
formar un tipo de unidad que los ponga bajo un plan o una
perspectiva que responde al objetivo o fin del escritor en su primer
proyecto” (EHU: 21; la cursiva es de Hume). Los acontecimientos que
se presentan en cualquier crénica, historia, fibula, novela o cuento
fantéstico poseen (y deben poseer) unidad, esto es, se presentan al
lector u oyente de manera tal que este pueda apreciar las conexiones
que los vinculan entre si. Y es a través de estos vinculos que se
evidencia el disefio propuesto por el autor, disefio que varia de
acuerdo con el género literario elegido. Es relevante detenernos en el
andlisis de este requerimiento que segun Hume deben cumplir las
producciones literarias a fin de determinar si la unidad en la trama
de acontecimientos es propuesta por el filésofo como criterio de
belleza y armonia en las obras de arte y, en especial, en los discursos
del genio orador. Respecto de este tema la pronta filiacién de las
opiniones vertidas por Hume en la Investigacion del entendimiento
humano con las de su predecesor y maestro Hutcheson es mas que
tentadora y, a primera vista, casi evidente'’. Hutcheson sostiene que
percibir la unidad en la diversidad es, en efecto, lo que permite
identificar aquello que es bello y armonioso. Los juicios estéticos no
son, por ende, subjetivos, sino que poseen un respaldo en dicho

12 De hecho, en una nota al pie del texto que estamos comentando, Buckle indica que
la unidad en la diversidad es un criterio estético mucho mds claro en la filosofia de
Hutcheson.
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arquetipo de belleza que no depende de los sentimientos o pareceres
particulares en materia de gusto (véase Hutcheson [1725] 1992: 14-
24). La cuestion, por lo tanto, es determinar si el requerimiento
humeano de unidad en la diversidad es un criterio o norma en
materia estética que guia y determina los juicios de gusto.

Ahora bien, si releemos la primera cita de la Investigacion sobre el
entendimiento humano que hemos incluido mds arriba podemos
advertir que la exigencia de unidad en la diversidad de eventos y
acontecimientos que se incluyen en un relato no es, propiamente, un
criterio que permita distinguir las composiciones bellas y armoniosas
de aquellas que no lo son. Por el contrario, las narraciones que
carecen de unidad son, tal como las llama Hume, sinsentidos, “the
ravings of a madman”. El filésofo sostiene, efectivamente, que las
obras geniales evidencian un disefio que articula los personajes y las
acciones que se presentan en una produccidn literaria. La pregunta,
entonces, es si dicho requerimiento no es comun a cualquier discurso
con sentido. Si esto es asi, la exigencia de unidad en la diversidad no
funciona como un criterio estético y, por lo tanto, no permite la
identificacion de obras bellas, armoniosas o geniales. Si analizamos a
la luz de esta pregunta la Seccidén 111 de la Investigacion sobre el
entendimiento humano en su version completa, podemos advertir
que para Hume “cierta unidad es necesaria en todas las
producciones, no puede faltar en la historia mds que en cualquier
otra” (EHU: 25). En la composiciéon de novelas, de poesias, de
biografias, de estudios de historia, de croénicas, de ensayos, en fin, de
cualquier relato con sentido, la unidad es un criterio que el autor
tiene en mente y plasma en su creacion. Y de acuerdo con el objetivo
que persiga la narracién (entretenimiento, instruccioén, etc.), variara
el modo en el cual se vinculen los distintos elementos del relato. Asi,
cierta uniéon y coherencia son requisitos que debe cumplir ya no solo
quien se propone componer una obra acabada, sino todo aquel que
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quiera expresarse evitando disparates y desvarios. Si esta lectura no
es errada (y creemos que no lo es porque en ninguno de sus escritos
Hume sefiala que la unidad en la diversidad sea un arquetipo de
belleza), en todas las composiciones del genio es un requisito que
exista cierto disefio e intencién manifiestos, al igual que estos son
imprescindibles en cualquier discurso articulado. De esta manera, no
es la unidad misma la que nos permite identificar las obras geniales,
sino, en todo caso, algun tipo particular de unién. Pero Hume no
menciona en ninguna de sus reflexiones sobre los principios de
asociacion (ni en aquellas sobre cuestiones estéticas en general) este
tipo especial de unidn.

Volviendo al tema con el que iniciamos este apartado, esto es, si
existe o no un arquetipo de belleza que encarnan las obras del orador
reconocido podemos encontrar, a la luz de lo antes expuesto, una
nueva respuesta que concilia, en parte, las distintas afirmaciones
realizadas por Hume. En Sobre la elocuencia leifamos que el
verdadero orador es reconocido por todos e “inmediatamente se
comprueba su superioridad respecto a su rival”. Ahora bien, si no
existe un modelo de belleza y armonia que encarnen las obras del
genio orador, ;como es advertida e identificada su superioridad? La
respuesta a este interrogante puede encontrarse en el mismo ensayo
que acabamos de citar, puesto que, si es posible llegar a reconocer la
supremacia de ciertas creaciones, es debido a “la comparacién y
reflexiéon” que realiza la mente entre las distintas producciones
artisticas que se presentan (véase EMPL: 107). De hecho, es al ser
comparado con un rival mediocre que brillan las bondades del
verdadero orador y pueden apreciarse en toda su magnitud. Asi,
cuando Hume afirma que las obras geniales “atraen naturalmente”
lo que estd indicando es que lo hacen a través del proceso mads
corriente del que disponemos los seres humanos, esto es, a través de
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la experiencia compartida.”? Y decimos que es la experiencia com-
partida dado que, aunque el sentimiento de agrado y desagrado sea
algo personal y privado, es siempre con otros que se cultiva el buen
gusto y es en sociedad que se disfruta de los placeres estéticos. Las
obras del genio orador, entonces, son recibidas por el publico al igual
que cualquier produccién artistica. Y es a través de la reflexién y la
puesta en comun de los distintos puntos de vista que se va forjando
un juicio estético determinado, juicio que expresa la superioridad de
algunas composiciones por sobre otras. Al igual que cualquier valo-
racidn estética es debida al sentir individual, en el reconocimiento de
una obra como obra del genio orador no hay nada objetivo que per-
mita atribuirle superioridad por sobre otras producciones. El senti-
miento subjetivo es la unica base a partir de la cual se determina
nuestro parecer en materia de gusto. Y este sentimiento de gusto va-
ria y puede modificarse tanto a través de la experiencia y la practica
de un arte como al escuchar y reflexionar sobre las opiniones de jue-
ces idoneos y de los mismos creadores cuando dan a conocer el pro-
posito y la finalidad de sus obras.

Esta idea seguin la cual las creaciones del genio solo son reconocidas
a través de la comparacion y la experiencia compartida obtiene

13 Sin lugar a duda, el adjetivo “natural” no es univoco en la obra de Hume. En el
caso que estamos analizando consideramos que el significado del vocablo en cues-
tién no se contrapone a la experiencia de un hébito repetido, por el contrario, natu-
ral es todo lo que se sigue de una practica afianzada e interiorizada, es aquello que
se siente como propio. Lo opuesto a algo natural, en el sentido que le estamos atri-
buyendo al término, seria aquello que es impuesto (como cuando debemos obedecer
una ley de justicia para evitar el castigo que sufrirfamos de no hacerlo). Tal como
indica Kenneth R. Merrill, el mismo Hume sostiene en el Tratado de la naturaleza
humana que el adjetivo natural es “ambiguo y equivoco” (véase THN: 474), y analiza
tres sentidos que atribuye el fildsofo a este término. El que hemos adoptado corres-
ponde al tercer sentido expuesto por Merril, es decir, lo natural como opuesto a lo
artificial. Véase Merril 2008: 197-199.
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ulterior justificacion en los parrafos finales del ensayo titulado Sobre
la sencillez y el refinamiento en la escritura. En ellos Hume advierte
que las obras que tal vez nos atraigan en un primer contacto, luego
no lo hacen al volver sobre ellas, porque “la mente anticipa la idea, y
esta ya no le afecta”. Por el contrario, las obras que muestran su
superioridad son aquellas en las que “cada verso, cada palabra, tiene
sumérito, y nunca me canso de su lectura” (EMP: 195). La supremacia
de ciertos escritos, por lo tanto, no puede constatarse en su primera
aparicién, no hay nada en las composiciones que en si mismas nos
permitan advertir su superioridad de manera inmediata. Es solo
después de volver sobre ellas reiteradas veces que nos es dado afirmar
que son dignas de admiracién por sobre otras producciones
literarias. Parafraseando al filésofo, podemos decir que las obras
destacadas son aquellas que “siguen estando frescas luego de leerlas
cincuenta veces”. Y es, precisamente, esta experiencia repetida a
través de la relectura la que, juntamente con la comparacién y la
reflexién, nos permiten advertir la supremacia de ciertas
realizaciones artisticas.

Si volvemos al andlisis del placer experimentado por la audiencia de
los discursos de Cicerén, no resta mds que repetir que la alusién de
Hume al modo en el cual estd compuesto el relato como el motivador
del deleite no encuentra respaldo en otras obras del filosofo.
Efectivamente, en ninguno de sus escritos sobre cuestiones de gusto
encontramos al menos indicios que delifien las reglas a seguir a fin
de lograr (y de identificar) una composicion bella. El agrado y
desagrado se originan y se manifiestan, segin Hume, en el ambito de
la propia sensibilidad. Ahora bien, los sentimientos fluyen, en el
marco del pensamiento humeano, a partir de un presupuesto no
siempre identificado y analizado por los estudiosos de este tema que
examinaremos a continuacién a la luz de la ya mencionada escisiéon
entre el ambito de la moralidad y de los juicios de gusto.
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EL PRESUPUESTO ANTROPOLOGICO DE LA SENSIBILIDAD

Hume, a diferencia de algunos de sus contemporaneos, no considera
que el sentimiento de gusto y el sentimiento moral se correspondan
con dos facultades distintas de la naturaleza humana. Ambos surgen
de la misma sensacién original e inmediata de agrado y desagrado
que sentimos frente a determinados objetos que valoramos, a su vez,
de acuerdo con el sentimiento que experimentamos en su presencia.
Tal como lo indica en Una disertacion sobre las pasiones, un calor
moderado nos agrada en tanto que si es excesivo nos molesta y, sin
que nada cambie mds que la intensidad en nuestra percepcion, las
sensaciones que experimentamos son completamente disimiles. Al
mismo tiempo, todo aquello que consideramos agradable o
desagradable genera pasiones (o impresiones de reflexién), como la
alegria, la tristeza, la pena, etc. Y al ser los sentimientos morales y de
gusto, precisamente, pasiones, se originan (como todas ellas) a partir
del gusto o disgusto que nos invaden en presencia de determinados
objetos y acciones. Asi, en las primeras paginas del libro II del
Tratado de la naturaleza humana, leemos:

Las impresiones de reflexiéon pueden dividirse en dos clases:
serenas y violentas. El sentimiento de la belleza o fealdad de
una accion, de una composicién artistica y de los objetos
externos pertenece a la primera clase. Las pasiones de amor,
odio, tristeza y alegria, orgullo y humildad, son de la segunda
(THN: 276).

El sentimiento de gusto es, entonces, una impresién vivida de agrado
o desagrado que al hacer su entrada en la mente no la perturba o
violenta, como si ocurre con otras pasiones (aunque el mismo Hume
admite que esto es relativo, sobre todo en el caso del gusto en el cual
la mente se agita y moviliza). El sentimiento moral también es una
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pasién serena que se presenta frente al agrado y el desagrado que
generan en nosotros las acciones de otros hombres, pero supone que,
gracias a la empatia, el sufrimiento ajeno sea sentido como propio.
El ambito de las cuestiones de gusto, por su parte, implica el fluir
libre de las pasiones, sin que estas sean copias o reflejos del sentir de
otros, tal como hemos indicado mds arriba.

El placer estético es, por lo tanto, el espacio en el cual se desarrolla y
afirma nuestra singularidad y el modo particular de percibir el
mundo que nos rodea. Si la imaginacidn establece las regularidades
que rigen los objetos fisicos (segun las leyes de asociacién) y la
justicia determina lo permitido y lo prohibido (en base a nuestra
empatia o sentimiento humanitario), la esfera del goce estético se
presenta libre de restricciones. En cuestiones de gusto la mente puede
seguir sus inclinaciones e impresiones de agrado y desagrado sin mas
limitaciones que la propia sensibilidad. Pero los seres humanos
también buscamos, segun la filosofia humeana, compartir nuestras
apreciaciones de gusto y esto responde a una concepcién
antropoldgica mas general a la que suscribe el filésofo.

Al pensar algo semejante a un estado de naturaleza, esto es, al sugerir
cudles son las regularidades e instintos elementales presentes en los
seres vivos, Hume lejos esta de suponer una guerra de todos contra
todos. Tampoco conjetura paraisos privados de sufrimiento y
violencia. Las tendencias que se dan en el mundo animal y, por ende,
en el de los hombres, no se extinguen en la vida en sociedad, por el
contrario, la posibilitan. Asi leemos en el Tratado de la naturaleza
humana:

En todas las criaturas que no se devoran a otras ni se hallan
agitadas por violentas pasiones aparece un notable deseo de
compailia, que las lleva a agruparse, a pesar de que con ello no
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se propongan alcanzar ventaja alguna. Esto se ve de forma atin
mds notable en el hombre, que es la criatura que mds ardiente
deseo de sociabilidad tiene en el universo, y que estd dotada
para ello con las mayores ventajas. No podemos concebir
deseo alguno que no tenga referencia a la sociedad. La soledad
completa es posiblemente el mayor castigo que podamos
sufrir. Todo placer languidece cuando no se disfruta en
compaiiia, y todo dolor se hace mds cruel e insoportable (THN:
363).

El instinto primario al que responden todos los seres del universo es
la busqueda de compaiiia, incluso sin que ello reporte beneficio
ulterior alguno. El estar con otros -siempre que no medien pasiones
violentas- es de por si agradable y es la base que permite la aparicién
de otros placeres. Dado que tanto la imaginacién como las pasiones
se mantienen activas al estar con otros, en soledad todo deleite
desaparece y la mente languidece abandonada a si misma. Asi, en el
aislamiento dificilmente se encuentre disfrute alguno, dado que este
mismo estado implica de suyo una existencia penosa y abocada a la
mera sobrevivencia. La vida en conjunto entre seres “que no se
devoran” posibilita la aparicion de placeres (y también de
sufrimientos y de penas) que mantienen la mente activa y garantizan
que la vida se prolongue y que no consista en la pura subsistencia.

Luego de comparar la condicién de los seres humanos con el resto
del mundo animal, Hume da un paso mdas y sugiere que si
dispusiéramos incluso de las capacidades de una divinidad creadora
y rectora del universo, seriamos desdichados en soledad. La alegria
misma es impensable en un ser solitario, por mas que pudiera
gobernar las fuerzas naturales a su antojo y beneficio. La humanidad
es la mejor preparada del mundo animal para la vida en comun y
tiende a ella a pesar de los inconvenientes que esta misma
convivencia le procura, pues sin ella pereceria o tendria una
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existencia miserable. Porque la mente, a fin de no caer en un estado
de melancolia y tedio que supone su inaccién y su fin, “estd animada
por la simpatia y no tendria fuerza alguna si hiciéramos entera
abstraccidn de los pensamientos y sentimientos de otras personas”
(THN: 363). Y esta simpatia, entendida como una tendencia general
de los seres humanos y de otras especies, es la base antropologica a
partir de la cual emergen las sensaciones de agrado y desagrado y,
por ende, los sentimientos morales y de gusto. Decimos que la
simpatia opera aqui como una tendencia general que reaviva la
imaginacién y las pasiones, y no estrictamente como un principio
que hace que una idea pase a ser una impresion, tal como vimos que
ocurre en el ambito moral. La simpatia, como propension a llevar
una vida en comun, es la que posibilita el abanico de pasiones que
mantienen activa la mente, porque la mirada y el sentir de los otros
avivan nuestras propias emociones. Asi, los placeres estéticos son
posibles en la vida en comdn debido a que, aunque no siempre
lleguemos a un acuerdo respecto de qué es agradable y desagradable,
es en compaiiia que la mente puede desplegar sus pasiones y poner
en marcha el uso libre de la imaginacion.

De esta manera, el sentimiento de gusto tiene lugar cuando la
imaginacién en su uso libre estd unida a las pasiones de agrado o
desagrado que experimentamos serenamente y en compaifiia de
otros. Pero, si bien tanto la moralidad como el placer estético son
pasiones serenas, para Hume la aprobacién y el repudio morales se
imponen sobre el sentimiento de gusto porque la simpatia (en tanto
que principio que transforma una idea en impresién) tiene una
influencia predominante en la mente humana y su intensidad es
superior a la suave tendencia a buscar compaiiia.
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CONSIDERACIONES FINALES

El placer de lo sublime que Hume parecia admitir en el Tratado de la
naturaleza humana al incluir la grandeza como una de las cualidades
que agradan no encuentra en esta primera obra una explicacién que
permita comprenderlo en toda su complejidad. El punto de vista de
Addison, comun a muchos pensadores del siglo XVIII, segun el cual
el deleite frente a algo grande, horroroso o sorprendente proviene de
la reflexién que hacemos sobre nuestra propia condicion a salvo de
la escena, no es compartida por Hume porque es incompatible con
la simpatia moral que es el fundamento de todas las obligaciones para
con los otros. Asi, si la ley de semejanza estd a la base de toda
asociacion de ideas, la simpatia moral, cuya intensidad es superior ya
que es el unico principio segin el cual una idea pasa a ser una
impresion, irradia toda su influencia en el dmbito de las pasiones.
Teniendo en cuenta esta incompatibilidad, que excluye la posibilidad
misma del goce estético frente a la observaciéon directa del
sufrimiento humano, no es llamativo que Hume no se explaye en su
primera obra sobre el placer de lo sublime tal como es presentada por
varios de sus contemporaneos.

Asiytodo, es sabido que muchos temas postergados en el Tratado de
la naturaleza humana por decision de su autor son retomados en
escritos posteriores, algunas cuestiones de estética son un claro
ejemplo de esta eleccion y aparecen desarrolladas con mas detalle en
Sobre la norma del gusto. En este sentido, en Sobre la tragedia se
plantea -tal como hemos visto- el andlisis del singular placer que
sentimos frente a la representacion de las angustias y las calamidades
ajenas, y la conclusion sintética a la que arriba Hume es que dicho
goce es debido a la manera en la cual estd compuesta la obra en
cuestion. Ahora bien, si la unidad en la conexion de eventos debe ser
entendida como un criterio de sentido mas que como un estandar
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estético, podemos afirmar que ni en este ensayo ni en ningtin otro
Hume indica cudl es el modelo o arquetipo que debe seguir una obra
(sobre todo en la oratoria) para ser consideraba agradable. Asi, el
extraiio placer que bien se describe en Sobre la tragedia al no ser
retomado en otros escritos y no explicitarse qué hace que la
composicién de una obra sea bella, permanece inexplicable en el
marco de la filosofia humeana.

Asimismo, cabe destacar que la dificultad y la imposibilidad de dar
cuenta del placer de lo sublime se profundizan debido a ciertos rasgos
que caracterizan el ambito de la sensibilidad en el pensamiento de
Hume; esto es, que el sentimiento moral y el de gusto no son
independientes ni responden a principios diferenciados. De esta
manera, y dado que las valoraciones de gusto y las morales no pueden
distinguirse mds que por la intensidad de las emociones, la
aprobacién y el reproche moral (pero sobre todo este ultimo) se
imponen frente a las valoraciones estéticas excluyendo cualquier tipo
de goce frente al sufrimiento humano. Si a esto sumamos la
tendencia a buscar compaiiia y evitar la soledad como el trasfondo a
partir del cual emergen y se vivifican todas las pasiones, es atin mds
clara la prevalencia de la simpatia moral por sobre cualquier otro
principio (ya sea egoista, altruista o comparativo) frente a la pena y
el dolor humanos.

La aceptacién de estos presupuestos de la sensibilidad, comunes a
muchos pensadores ilustrados, configura en la filosofia de Hume una
nociéon de la naturaleza humana capaz de ser, no sin esfuerzo,
modificada y mejorada. No es este el momento de evaluar la fe de
nuestro pensador respecto de los moéviles de las acciones humanas en
comunidad, confianza esperanzadora que raramente pueda
confirmarse a través de alguna investigacién empirica. Baste, para
concluir, con decir que estas preconcepciones son las que posibilitan
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y direccionan la lucha de la filosofia -siempre en desventaja- contra
la supersticion y las pasiones violentas y permiten erigir el artificio
de las leyes de justicia, pero, asimismo, son las que dejan inconclusa
la tarea de dar cuenta del placer de lo sublime. Asi, la incipiente
inclusion de este deleite en el Tratado de la naturaleza humana se
desdibuja y se diluye en escritos posteriores no porque Hume no
haya identificado este goce tan particular ni porque le haya restado
importancia, sino porque es incompatible con los principios béasicos
de una antropologia que encuentra en la simpatia moral la base de la
convivencia y de la superacion humanas. Simpatia moral que es, a su
vez, la piedra de toque de todo el proyecto filoséfico humeano puesto
en marcha en los Ensayos morales, politicos y literarios tendiente a
devolverle a los hombres cierta libertad original que les es arrebatada
por los artificios de una educacion y de un sistema de leyes que
desconocen la naturaleza humana.
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Resumen

Este articulo parte de un poema manuscrito atribuido péstumamente a Jorge
Luis Borges, titulado “Aqui. Hoy” y editado por el critico colombiano Abad Fa-
ciolince. Sin entrar en el problema de la autenticidad de este poema, lo que in-
teresa es su argumento metafisico en conexién con lo que se caracteriza aqui
como una “hermenéutica del olvido”, convocando a Paul Ricceur, Friedrich
Nietzsche, Jean-Paul Sartre, Martin Heidegger, Walter Benjamin y otros filoso-
fos que inauguraron una reflexion sobre el olvido con raices fenomenologicas,
ontoldgicas, antropoldgico-existenciales e histdricas. En particular, el autor po-
lariza un pensamiento (in)existencial del olvido a través de la nocién de Nach-
leben con la que Benjamin, en su obra temprana, aborda la tematica de la ruina
y la espectralidad.
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Hermeneutics of Oblivion: Around an Unpublished Poem Posthu-
mously Attributed to Borges

Abstract

This paper is based on a handwritten poem posthumously attributed to Jorge
Luis Borges, entitled “Here. Today”, and edited by the Colombian critic Abad
Faciolince. Without going into the problem of the authenticity of this poem,
what interests is its metaphysical argument, in its connection with what is char-
acterized here as an “hermeneutics of forgetting”, summoning Friedrich Nie-
tzsche, Jean-Paul Sartre, Martin Heidegger, Walter Benjamin, and other philos-
ophers who have inaugurated a reflection on the forgetting with phenomeno-
logical, ontological, anthropological-existential, and historical roots. In partic-
ular, the author polarizes an (in)existential thought of forgetting through the
notion of Nachleben with which Benjamin, in his early work, approaches the
theme of the ruin and the spectrality.
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Ya somos el olvido que seremos

El olvido aparece generalmente, en el sentido comun y en la litera-
tura, defectivamente, como un defecto de la memoria y de rango con-
ceptual subordinado: existe, por ejemplo, un deber de memoria, pero
no un deber de olvido. Sin embargo, algunos hitos conceptuales ate-
nuan esta impresion: en la segunda de las Consideraciones intempes-
tivas (1874) de Friedrich Nietzsche, “De la utilidad y perjuicio de la
historia para la vida”, leemos: “Es absolutamente imposible vivir sin
olvidar [...] se trata de saber olvidar adrede [...]. El sentido no hist4-
rico y el histérico son igualmente necesarios para la salud de un in-
dividuo, de una accién, de un pueblo y de una cultura (KsA 1: 251-
252). Dentro de la tradicién hermenéutica contemporanea, Paul Ri-
coeur ha dedicado al tema la tltima seccidn de La memoria, la histo-
ria, el olvido (2000: 536- 589). Las actas del Coloquio de Royaumont,
celabrado en 1993, contienen intervenciones sobre los “usos del ol-
vido” de Yosef Yerushalmi, Nicole Loraux, Hans Mommsen, Jean-
Claude Milner y Gianni Vattimo. No menos valioso son los libros de
Jean-Louis Chrétien, L’inoubliable et I'inesperé (1991) y, mas recien-
temente, In Praise of Forgetting (2016) de David Rieff.

Nuestro punto de partida en esta meditaciéon es un poema manus-
crito atribuido pdstumamente a Jorge Luis Borges y titulado “Aqui.
Hoy”, que diera a conocer, junto con otros cuatro sonetos inéditos,
el critico literario colombiano Abad Faciolince en 2009. Sin entrar
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aqui en la polémica acerca de la autenticidad o el cardcter apdcrifo
de este material, nos interesa la meditaciéon del poema desde una
perspectiva (in)existencial (Naishtat 2016) en conexién con lo que
llamaremos “una hermenéutica del olvido”, asumiendo una intertex-
tualidad marcada por fragmentos de Nietzsche, Ricoeur, Jean-Paul
Sartre, Vladimir Jankélévitch, Martin Heidegger y Walter Benjamin.

Permitasenos transcribir aqui el soneto de Borges:

Ya somos el olvido que seremos.

El polvo elemental que nos ignora

y que fue el rojo Adan y que es ahora
todos los hombres, y que no veremos.

Ya somos en la tumba las dos fechas

del principio y el término. La caja,

la obscena corrupcion y la mortaja,

los triunfos de la muerte, y las endechas.

No soy el insensato que se aferra
al magico sonido de su nombre.
Pienso con esperanza en aquel hombre
que no sabra que fui sobre la tierra.
Bajo el indiferente azul del cielo,
esta meditacion es un consuelo.
(Faciolince 2009)

El poema parte del leitmotiv “Ya somos el olvido que seremos”. El
autor cruza, escatolégicamente, la linea del presente con la anticipa-
cién y proyeccidn del futuro, pero de un futuro que, kairolégicamente
(Agamben 2000), estd ya siendo, que esta ya negandonos, esto es, ol-
viddndonos, abriendo, en el ahora-tiempo del kairds, mediante la
forma verbal “ya somos el olvido que seremos”, el horizonte de nues-
tra nada, en futuro-presente, dominado por el polo destinal de la

Naishtat, HERMENEUTICA DEL OLVIDO, 55-73

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 55 59

muerte, no solo biolégica, sino simbdlica, esto es, del nombre y no
meramente del cuerpo propio (Lacan [1963] 2002a). En un poema
titulado “El suicida”, que integra La rosa profunda (1975), Borges
apunta a nuestra muerte simbolica, no solo como un suceso terminal
en la linea del tiempo vital, sino en la tonalidad del final mismo del
todo, es decir, el “final de la misma manifestacion” (Lipsitz 2017), de
la experiencia, y por ende del nombre propio, lo que, para él, al igual
que para el marqués de Sade (Lacan [1963] 2002a) y, de modo sola-
padamente inexistencial, es un consuelo:

No quedara en la noche una estrella.
No quedara la noche.
Moriré y conmigo la suma
del intolerable universo.
Borraré las pirdmides, las medallas,
los continentes y las caras.
Borraré la acumulacién del pasado.
Haré polvo la historia, polvo el polvo.
Estoy mirando el tltimo poniente.
Oigo el ultimo péjaro.
Lego la nada a nadie.

(Borges 1998: 434)!

Con excepcion de los ultimos tres versos en presente del indicativo,
el tiempo verbal aqui es el futuro del indicativo. En efecto, Borges no
despliega, como en el soneto atribuido, el tiempo verbal del futuro-
presente en tonalidad kairoldgica de lo que esta ya teniendo lugar.
Sin embargo, este poema expresa, del modo mas acuciante, que con
nuestra muerte no solo se cierra la posibilidad de nuestro futuro, sino
que incluso el mismo pasado se borra. Por ende, si con mi muerte
todo mi pasado se borra, mi ahora-tiempo kairolégico, que no es sino

! Agradezco al poeta y ensayista argentino Miguel Espejo el haberme indicado la
relevancia de este poema en consonancia con esta meditacion.
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pasado de mi muerte futura, habra sido borrado, una forma que re-
futa el ego cogito propio del presente de la conciencia, oponiendo al
“pienso, existo” de Descartes en indicativo presente, un “no habré
sido nunca” en futuro anterior (Lipsitz 2017), que no es sino la otra
cara del primer verso de poema editado por Faciolince: “ya somos el
olvido que seremos”.

Hay, sin embargo, una creencia arraigada en nuestra intuicién ordi-
naria del tiempo acerca de la irreversibilidad absoluta del pasado, se-
gun la cual, mientras los sucesos del futuro son contingentes,’ los
acontecimientos del pasado revisten, una vez que han tenido lugar,
un caracter absoluto e inamovible. En este sentido, Ricoeur repro-
duce un fragmento de Vladimir Jankélévitch en el epigrafe de La me-
moria, la historia, el olvido, que lo expresa sin reservas: “El que fue
ya no puede no haber sido: en adelante, este hecho misterioso y pro-
fundamente oscuro de haber sido es su vidtico para siempre” (2000:
X; 2008: 9).

Este caracter absoluto de lo hecho ylo sido triunfaria inclusive contra
la més absoluta nada, cuyo poder no alcanzaria para borrar el mas
infimo acto ni la mds infima criatura, con tal de que estos hayan te-
nido lugar alguna vez, aunque apenas fuera por el lapso de un ins-
tante. Y esto haria algo absoluto de nuestros actos, por contingentes
que fueran. ;No es, en este sentido, que se expresa Frantz von Ger-
lach, el héroe de la obra teatral de Jean-Paul Sartre Los secuestrados
de Altona, cuando alega desde una grabacion en off:

Este siglo es una mujer, da a luz. ;Vais a condenar a vuestra
madre? ;Eh? {Respondedme! (una pausa). El siglo treinta no

2Recuérdese en este mismo sentido el alegato de Aristdteles de los futuros contin-
gentes a través de su célebre ejemplo: “Habra batalla naval mafiana” (De Int., 19a30
ss.).
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responde ya. Puede que no llegue a haber mas siglos después
del nuestro. Puede que una bomba haya apagado un dia todas
las luces. Entonces todo estard muerto: los ojos, los jueces, el
tiempo. Todo... Noche. jOh tribunal de la noche, tu que
fuiste, que serds, que eres, mira que yo también he sido! ;Qué
yo también he sido! Yo, Frantz von Gerlach, aqui, en esta ha-
bitacion, me he puesto el siglo encima de mis hombros y he
dicho: Yo responderé por él. En este dia y para siempre. {Eh!,
;qué? (Sartre 1960: 375; 1970: 883)

Sin embargo, no son pocos los alegatos filoséficos que indican una
fragilidad ontoldgica no solo del futuro, sino asimismo del pasado.
En primer lugar, esta fragilidad puede respaldarse en la vanidad e
intrascendencia del hombre, cuya insignificancia en la escala del cos-
mos seria de tal magnitud que amputaria de raiz cualquier pretensiéon
de verdad absoluta, incluida aquella que apunta al pasado, de suerte
que de su pequeiiez acuciante podria inferirse que “con él no habra
pasado nada”.

El joven Nietzsche, en “Sobre la verdad y la mentira en sentido ex-
tramoral” (1873), declina la condicién cosmologica de la existencia
humana en este preciso sentido, bajo el tiempo del futuro anterior:

Hubo eternidades en las que [el intelecto humano] no existia;
cuando de nuevo se acabe todo para él no habra sucedido
nada, puesto que para ese intelecto no hay ninguna misién
ulterior que conduzca mds alla de la vida humana. (Nietzsche
(2001: 17)

Esta forma verbal referida al desvanecimiento de la huella reaparece

como leitmotiv en la parte final del célebre poema de Mallarmé “Un
golpe de dados™
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NADA
de la memorable crisis
o se produjo
el acontecimiento realizado en vista de todo resultado nulo
humano
HABRA TENIDO LUGAR
(Mallarmé 1985: 444-445; 2008: 45-46) 3

Esta primacia del destino respecto del presente aparece en el primer
Heidegger bajo la figura del precursar o adelantarse [Vorlaufen] q la
muerte como caracteristica del Dasein (Heidegger 2006a: 270-287),
siendo su reflexién una de las raras donde esta polaridad adquiere
una tonalidad existencial central en detrimento de la evidencia apo-
dictica que la fenomenologia de tradicidn cartesiana atribuye al ego
cogito. Sin embargo, nos interesa polarizar aqui este pensamiento ra-
dical de la muerte con la nocién de Nachleben (“pervivencia”, “After-
life”, “survivance” y, literalmente, “post-vida”) introducida por Wal-
ter Benjamin, en su célebre ensayo “La tarea del traductor” (1923),
para abordar la tematica de la ruina y la espectralidad (Benjamin
2010: 9-22).

II

Ya somos en la tumba las dos fechas

del principio y el término. La caja,

la obscena corrupcion y la mortaja,

los triunfos de la muerte, y las endechas.

En “EL concepto de tiempo en la ciencia histérica” (1915), su confe-
rencia en la Universidad de Friburgo para obtener la venia legendi, el
joven Heidegger despejé la nocién de tiempo implicita en la

3 La distribucién de maytsculas y mintsculas como la disposicion espacial de las
palabras en el poema siguen la grafia original francesa dispuesta por el poeta.
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persecucion de metas y, en relacién con esta nocion de tiempo, con-
siderd el concepto de pasado histdrico, que estd presupuesto en la
historiografia. Para Heidegger, aqui el objeto histérico “ya no existe™:

El objeto histérico, en cuanto histérico, es siempre pasado; en
sentido estricto ya no existe mas (Heidegger 1978: 427; 2009:
31)

Heidegger extrae de esta premisa dos conclusiones fundamentales:
(i) el pasado solo es para un presente; (ii) ese pasado no es para no-
sotros lo que fue “en si mismo” (Heidegger 1978: 427); (iii) hay, en
consecuencia, una lejania temporal [Zeitferne], inclusive un abismo
entre el historiador y el pasado, que solo se puede recubrir merced a
los valores del presente y a una resolucion de la existencia mediada
por la inherencia de valor [Wertbeziehung] en el presente, al modo
en el que Heinrich Rickert planteaba desde 1902 la seleccién y cono-
cimiento del objeto historiografico (ibid., 433).

Por ende, Heidegger da de lleno con un abismo temporal entre el
pasado y el presente; en otras palabras, desde 1915 da con un pro-
blema ontolédgico y existencial en relacion con el pasado, lo que con-
duce a la dificultad del rellenado de esta brecha. La respuesta en su
conferencia de Friburgo es que es merced al presente que se articulan
los dos tiempos, es decir, merced a los valores que permiten la selec-
cién historiografica. En 1924, en su conferencia El concepto de
tiempo, impartida en Marburgo, Heidegger, anticipando la segunda
seccién de Ser y tiempo, afirma que “el pasado experimentado como
historicidad propia, es todo menos lo que se fue. Mas bien, es algo a
lo que puedo volver una y otra vez” (GA 64: 123; Heidegger 2006b:
56-57).
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Entretanto, Heidegger ha opuesto la mera historia [ Geschichte] como
dimension dntica de la “secuencia de ahoras” a la historicidad [Ges-
chchitlichkeit], como dimension ontoldgica enraizada en la “tempo-
reidad”. La historicidad es el modo de ser del Dasein, en cuanto que
es su historia y no meramente algo en la historia; el Dasein es el
tiempo, y no un ente en el tiempo (GA 64: 58-59). A esto corresponde
la figura del “estiramiento del Dasein”, que Heidegger despliega en
Ser y tiempo, consagrando su quinto capitulo de la segunda seccién,
titulado precisamente “Temporeidad e historicidad”, a explicitar la
idea de “conexién de la vida” (sz §72: 373 y 375). Heidegger toma
esta figura en préstamo de Wilhelm Dilthey para situar al Dasein
como un “entre” de su nacimiento a su muerte (ibid., 374), en cuanto
que el Dasein estd siendo su pasado y que este mantenimiento suyo
del pasado en el presente, expresado mediante la nocién de ecstasis
temporal (SZ§ 65: 329; § 67: 338), hunde a la vez su posibilidad en la
misma proyeccidn del futuro y de su “ser-para-la-muerte”, de modo
que el Dasein mantiene el pasado anudado a su presente porque pre-
cisamente proyecta su horizonte de posibilidad como futuro, y en ello
su muerte misma como la marca de su finitud y el fin de todas sus
posibilidades. Esta perspectiva, como decimos, se va a desplegar en
Ser y tiempo en los seis capitulos de su segunda seccidn.

Ahora bien, si segun Heidegger precursamos, mientras existimos,
nuestro haber sido [ Vorbei], es decir, nuestra muerte (GA 64: 116; sz
§ 53: 260-267), y si nuestro haber sido no es para el Dasein un dato
ontico, sino que es cada vez, ontolégicamente, nuestro, ;qué es en-
tonces de nuestro haber sido cuando ya no somos? Si el haber sido es
siempre el nuestro, a través del mantenimiento que realiza el Dasein
de su tiempo en las ecstasis temporales, cuando ya no existimos, lo
Vorbei, lo haber sido de nosotros mismos, ;no deviene en algo mera-
mente “Ontico” e “impropio”? Llevando al limite esta posicioén, sno
es acaso que, con nuestra muerte, serfamos nuestro no haber sido, e
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incluso nuestro no haber sido nunca?* Tal es segun entendemos el
reverso inconfesado de la posiciéon de Heidegger, como el negativo
de la Zeitlichkeit heideggeriana, la cual constituye, si se nos permite
la expresidn, una aporia inexistencial, es decir, el negativo inexisten-
cial de la existencialidad.

La tematica de la muerte, en efecto, yace en el centro de la tempora-
lizacién trégica heideggeriana y, por ende, de su historicidad. El “ser-
para-la- muerte” es lo propio de la Geworfenheit, de nuestro estar
arrojado y de nuestra finitud como facticidad. Y si la caida, es rehuir
la proyeccion al futuro, caer en el presente y ver el pasado como “se-
cuencia de ahoras”, la autenticidad es, en cambio, hacerse cargo del
“ser-para-la-muerte” o el precursar la muerte. Las elecciones autén-
ticas del Dasein proyectadas en un destino singular [Schicksal] se en-
tretejen asi para formar el destino [Geschick] de un pueblo. El entre-
tejido coincidente de destinos encuentra su locus en la generacion.
;Pero qué es esta “autenticidad comunal”?

En Dilthey, la Generation era un concepto que permitia medir el
tiempo en la escala histérica; en Heidegger se la pretende ver ontolé-
gicamente. ;Y qué es la autenticidad en relacién con un pueblo? Los
criticos coinciden en que hay ahi una vaguedad y una incompletud
de la nocién de generaciéon en Heidegger (Jeffrey Barash 2017: 193-
199). No hay, desde esta tematizacién del pasado propio, ninguna
diferencia cualitativa entre la dimensién del si mismo individual y

*Esta reflexion sobre la muerte en Heidegger debe mucho a la discusién mantenida
con Mario Lipsitz en la dltima década (en particular véase Lipsitz 2017), con quien
hemos realizado una jornada en la que se abordé esta problematica, en la Universidad
Nacional de General Sarmiento, el 25 de noviembre de 2016, titulada “Inexistencia-
lismo y ontologia. Mundanidad, Mortalidad, Finitud. Conversaciones filoséficas™
http://www.ungs.edu.ar/ms_ici/index.php/inexistencialismo-y-ontologia-mundanidad-
mortalidad-finitud
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del si mismo histérico. ;Tiene sentido plantearse, como hace Heideg-
ger, una autenticidad en el plano de la comunidad histérica en rela-
cién siempre con este “ser-para-la-muerte”? Si cada individuo reco-
noce auténticamente en su muerte personalisima su posibilidad mas
proxima, jes acaso la figura de la muerte la que permite pensar “lo
propio” en relacién, no ya con el individuo, sino con la comunidad?
;No hay acaso, al pasar del individuo a la comunidad, una segunda
figura que irrumpe con cierta fuerza ontoldgica, a saber, la figura de
la pervivencia del pasado [Nachleben], que parece desplazar el polo
de la muerte individual en provecho de una transmisién?

El plano de lo colectivo nos parece, en efecto, generar una asimetria
ontoldgica respecto de la dimensidn existencial de la muerte, no en
términos de una eternidad ni de una esencializacion histdrica, que
dejaria como a salvo a la historia (o la tradicién) en una redimida
posteridad ultraterrena, sino simplemente como la idea de una trans-
mision fragil, sin garantia, y en peligro, enteramente vulnerable, pero
no menos perviviente.

I11

Pienso con esperanza en aquel hombre
que no sabrd que fui sobre la tierra.
Bajo el indiferente azul del cielo,

esta meditacion es un consuelo.

Pero es aqui donde la perspectiva anti-egocéntrica de Benjamin, ins-
cripta en su rechazo a la tradicién intencionalista de la fenomenolo-
gia,’ se cifra en no reducir ni derivar de nuestra propia intencionali-

5 Actitud anti-intencionalista afirmada de modo contundente en su célebre sentencia
del “Prélogo epistemo-critico” de su libro sobre el Trauerspiel: “La verdad es la
muerte de la intencién” (Gs 1/1: 216; Benjamin 2006: 231).

Naishtat, HERMENEUTICA DEL OLVIDO, 55-73

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 55 67

dad el tiempo histérico. Ya en su Metafisica de la juventud (1913-
1914) Benjamin hablaba del “tiempo de las cosas” (GS 2/1: 99). Pero
este planteo no tiene nada de mecanicista, ya que, lejos de desembo-
car en el paradigma de lo cuantificable y de la reversibilidad que go-
bierna la temporalidad mecdnica, “el tiempo de las cosas” es com-
prendido en relacién con el ritmo del “decaer”, de la “caducidad” y
de la “ruina”, que es propio de lo que Benjamin interpreta, en el libro
sobre el Trauerspiel, como “historia natural”. Esta idea se expresa a
la vez como tiempo de la naturaleza y como facies hippocratica de la
historia humana, es decir, como caducidad y arruinamiento, captu-
rados en la “visidn alegérica” como ruina o “paisaje primordial pe-
trificado” (GS 1/1: 343).

Benjamin resume esta carga temporal de las cosas sefialando que
“[1]as alegorias son en el reino de los pensamientos lo que las ruinas
en el reino de las cosas” (GS 1/1: 354; Benjamin 2006: 396). Si las rui-
nas se comportan entre las cosas como las alegorias entre los pensa-
mientos, esto quiere decir que las ruinas son portadoras no solo de
tiempo, sino también de ausencia, y que esta ausencia, condensada
en la funcién alegérica de la ruina, interrumpe el decurso continuo y
homogéneo de nuestro presente, en cuanto transito del pasado al fu-
turo, para detener y saturar el tiempo como condensacién cargada
de tension. Esta idea de un tiempo de las cosas y en las cosas es una
perspectiva mantenida por Benjamin a lo largo de su obra: en su con-
cepcion, el pasado no es una cuestion de “miidad” [Jemeinigkeit] sino
una cuestién de “transmision” [Uberlieferung].

Hay un relato péstumo de Franz Kafka titulado “Un mensaje impe-
rial”, que Benjamin recoge en sus emisiones radiales sobre el escritor
checo de 1931 (véase Kafka 2003: 187-188; GS 2/1: 676-683 y Benja-
min 2014: 25-64). En él se cuenta la historia de un mensajero que, en
el momento de la agonia del emperador, es convocado por este a su
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lecho de enfermo. Rodeando al emperador estdn los notables de la
corte que le abren paso, y el emperador dice en secreto y al oido del
mensajero unas palabras que solo el mensajero escucha, encomen-
déndole que transmita a un destinatario, al otro extremo del imperio,
esas mismas palabras. Y al decirlo, el emperador muere, ante la vista
de una infinita masa de puiblico congregada en los jardines. Solo para
salir de la capital del imperio, el infortunado mensajero debe atrave-
sar innumeros palacios, antes de traspasar incluso la gran ciudad, en
una dificultad que se va multiplicando a medida que el mensajero
intenta abrirse paso, de modo que rdpidamente llega a la conclusién
de que jamas va a poder, en el lapso de su breve vida, hacer llegar el
mensaje al destinatario.

El relato de Kafka concluye con la imagen irénica de que el destina-
tario quiza estaba en esos momentos sofiando el mensaje del empe-
rador. Podriamos, por de pronto, pensar a la luz de este relato el pro-
blema, muchas veces descuidado por la tradicion hermenéutica, de
la mera transmisién material del mensaje. Se trata de comprender la
Erfahrung, la “experiencia” en sentido enfético, no ya como un hecho
o vivencia de conciencia [Erlebnis], sino como un anudamiento des-
centrado de experiencias intersubjetivas, pervivientes, heterogéneas
entre si y, sin embargo, articuladas o diseminadas en un reticulado
de interacciones en el tiempo, que no estdn tanto en relacién con la
vivencia de un mismo yo, cuanto en relacion a la traduccién de dife-
rentes lenguajes, o ala pervivencia de diferentes estratos, de diferen-
tes desechos, ruinas e imagenes del pasado, ciertamente cargados de
tiempo. Nuestra experiencia del pasado se ordenaria, entonces, en los
planos de la pervivencia [Nachleben], del salvataje [Rettung] y de la
redencidn [Erlosung], privando al polo de la muerte del caracter que
asumia en Heidegger en cuanto unidad del Dasein y fuente primor-
dial de su autenticidad.
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Pero, para abordar este desplazamiento, es necesario transitar del
plano hermenéutico-fenomenolégico de la intencionalidad de la
conciencia al plano antropoldgico, etnografico y arqueoldgico del
anacronismo, quiza acompaiados por otros pensadores contempo-
raneos de Benjamin, como Aby Warburg o Ernst Bloch y por sus se-
guidores de las generaciones siguientes, como Georges Didi-Huber-
man, en los que esta dimensién de lo perviviente es decisiva en las
figuras de lo anacrénico, de la Nachleben y no menos de “la no si-
multaneidad de lo simultdneo” [Ungleichzeitigkeit des Gleichzeiti-
gen]. En otro relato, bastante mas breve que el anterior, titulado “El
pueblo mas cercano”, Kafka escribio:

Mi abuelo solia decir: - la vida es asombrosamente corta.
Ahora, en el recuerdo, se me aparece tan de un solo golpe que
apenas puedo comprender cémo, por ejemplo, un joven
pueda decidirse a cabalgar hasta el pueblo mds préximo sin
temer que —posibles accidentes aparte- ya el tiempo mismo
de la vida que transcurre normal, feliz, pueda no alcanzar ni
por mucho para semejante cabalgata. (Kafka 2003: 187)

Benjamin se refiere a este relato en los materiales preparatorios a su
ensayo “Franz Kafka: En el décimo aniversario de su muerte” (1934).
El fragmento importa porque, aunque afios antes, Benjamin habia
declarado que se rehusaba a interpretar “Un mensaje imperial”, aqui
apunta lo siguiente:

“El pueblo mds cercano”. Brecht: esta historia es la contra-
parte de la de Aquiles y la tortuga. Alguien cualquiera no lle-
gara jamas al pueblo mas cercano si va componiendo la cabal-
gata a partir de las mas pequefias partes, sin contar los con-
tratiempos. Entonces la vida es demasiado corta para esta ca-
balgata. Pero el error estd aqui en ese “alguien” [ “einer”]. Pues,
asi como la cabalgata se descompone en partes, asi también el
jinete. Y asi como la unidad de la vida [Einheit des Lebens]
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esta perdida, también lo estd su brevedad. Que sea tan breve
como quiera, esto nada cambia, pues llegara al pueblo otro
distinto del que se marcha a caballo. (GS 2/3: 1253; Benjamin
2014: 203)

Con esto retornamos a los tltimos versos del soneto atribuido a Bor-
ges que dio origen a este escrito: el autor, luego de sefialar que no
pretende aferrarse a su nombre, sorprende con una meditacién sobre
la esperanza y el consuelo, que vienen de “pensar en aquel hombre
que no sabrd que fui sobre la tierra”. ;No distiende y consuela esa
mirada anénima de nosotros mismos, aflojando, por asi decir, la ten-
sién y la carga que pesan sobre nuestras espaldas junto a la culpay la

deuda de haber sido?

Distiende, desde luego, con relacién a la culpa y la deuda sobre las
que descansan, en ultima ratio, los parametros teologicos del indivi-
dualismo posesivo. Distiende y libera, no para la irresponsabilidad o
la impunidad, sino para la meditacién en torno a una experiencia de
nosotros mismos y de los demds plasmada en un plano de inmanen-
cia radical. Que llamemos existencial o inexistencial a la distensién
que proviene de relativizar ontolégicamente nuestra posicién indivi-
dual, es lo que menos cuenta de cara a recuperar la fuerza de una
experiencia que deconstruye el credo egocéntrico desde su misma
rafz metafisica.
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Federico Monjeau. Viaje al centro de la miisica moderna. Conver-
saciones con Francisco Kropfl. Buenos Aires: Gourmet Musical,

2021, 102 paginas

Siguiendo con la referencia a Julio
Verne, Federico Monjeau bien po-
dria haber escogido como titulo
para su libro La vuelta a la musica
moderna en 80 pdginas. Sus con-
versaciones con el compositor
Francisco Kropfl representan un
recorrido exquisito por la historia
de la musica del siglo XX, desde el
atonalismo libre de Arnold Schon-
berg hasta la musica electroacts-
tica, de la que el entrevistado ha
sido un pionero en Latinoamérica.

Como en cualquier excursion,
la pericia del guia es clave para que
el viajero pueda apreciar en toda su
dimensién lo que estd contem-
plando. Esta es la suerte del lector
del libro: en sus péaginas, Kropfl lo
interioriza en sus criterios para el
andlisis musical, comparte el con-
tenido de sus lecciones de compo-
sicion y, en general, exhibe la luci-
dez con la que ha reflexionado so-
bre la musica a lo largo de sus 90
afos de vida.

Quien guia e interpela al com-
positor en sus reflexiones es Fede-
rico Monjeau (1957-2021), critico
musical, docente e investigador de
una sélida formacién y extensa tra-
yectoria. Que integrara hasta su fa-
llecimiento el Comité Académico
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del Boletin de Estética. Tuve la
suerte de asistir a sus clases de Es-
tética Musical en la Facultad de Fi-
losofia y Letras de la Universidad
de Buenos Aires y la lectura de su
libro me hizo sentir la misma gra-
tificacién que experimentaba en las
aulas de la calle Puan. Al igual que
Kropfl, Monjeau fue un maestro
lacido, generoso, que inspiraba a
sus estudiantes y les desplegaba
nuevos mundos.

Viaje al Centro de la Musica
Moderna lleg6 a publicarse casi al
mismo tiempo que el fallecimiento
de su autor, en enero de este aflo.
En lo personal, experimenté su lec-
tura como una despedida del
maestro y me senti afortunado de
que Monjeau hubiera llegado a
preparar la obra para la imprenta.

Ellibro presenta el atractivo de
que no se trata de entrevistas sino
de conversaciones entre amigos. La
intimidad entre Monjeau y Kropfl
se trasluce en las paginas del libro.
Por momentos el lector tiene la im-
presion de que guardan la relacién
de maestro y discipulo, pero nunca
siente la frialdad de una entrevista.
No se percibe a un entrevistador
con preguntas preparadas, sino
que la conversacién entre ambos
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fluye con naturalidad. De hecho,
los encuentros que dieron lugar al
libro solian extenderse mas horas
que las pautadas y terminaban en
las mesas de algiin bodegoén por-
tefio.

A menudo la musica contem-
poranea genera extrafieza e incluso
rechazo por parte del publico. Se la
acusa de antinatural, fria por su ra-
cionalidad y dirigida a un auditorio
restringido. A pesar de su erudi-
cién y tecnicismo (o quizés por es-
tos motivos), la virtud del libro es
que produce el efecto contrario en
el lector: comprender lo que esta
detras de la musica del siglo XX, ex-
plicado con claridad por un com-
positor de nuestro medio, la vuelve
mucho mas cercana y afable.

El libro tiene dos ejes. Una
parte estd dedicada a la reflexién
técnica sobre el arte de la composi-
ci6n y el andlisis musical. En pala-
bras de Kropfl, “el arte es un miste-
rio, pero eso no debe ser un pre-
texto para no intentar indagar lo
mas profundamente posible en los
detalles del proceso discursivo”. La
otra parte del libro est4 enfocada en
la biografia del compositor: su
vida, intereses y reflexiones, siem-
pre en relacién con la musica por
supuesto.

Discipulo de Juan Carlos Paz,
Francisco Kropfl inicia su carrera
musical en la década de 1950. La
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postguerra constituye un mo-
mento particularmente dificil para
la historia de la musica. El gesto de
la época consiste en desligarse de la
herencia musical del pasado. Ni si-
quiera quedan exceptuadas figuras
como Schénberg, quien, a pesar de
su ruptura del sistema tonal, es cri-
ticado por seguir utilizando formas
clasicas. Entonces aparecen inten-
tos de renovacion desde Estados
Unidos, con la introduccion del
azar de la mano de John Cage, asi
como el serialismo en Europa con
Pierre Boulez y Karlheinz Stock-
hausen. A los obstéculos que debia
sortear la musica en Europa o Esta-
dos Unidos, se suma la ubicacién
periférica de Buenos Aires en la es-
cena musical académica.

En este contexto recibe su edu-
cacién musical y busca abrirse ca-
mino el joven Kropfl. Ellibro relata
este proceso: su amor por el jazz,
sus estudios con Juan Carlos Paz, la
rivalidad de su maestro con Al-
berto Ginastera (quien sin em-
bargo fue generoso con €l y le abri6
puertas), su apertura de una galeria
de arte moderno en la que expusie-
ron figuras como Emilio Pettoruti,
su colaboraciéon con artistas de
otros géneros, su encuentro con
Pierre Boulez en Buenos Aires, la
dificultad para acceder a las obras
contemporaneas (cuyas esquivas
partituras debian ser copiadas a

mano) y su pequeiio acto de van-
dalismo al violentar las cerraduras
de una vitrina para acceder a una
partitura de Schonberg.

Después vendrdn su acerca-
miento a la musica electroacustica.
Seguin nos explica, “musica electro-
acustica” es la denominacién que
recibe la fusion de dos estéticas an-
tagonicas que surgen a fines de los
40’ y principios de los 50°. Por un
lado, la musica concreta, que rea-
liza montajes a partir de sonidos
grabados por micré6fonos del am-
bito natural; por el otro, la musica
electrénica, que utiliza sonidos ge-
nerados electrénicamente. Kropfl
acufia el término “poéticas sono-
ras” para referirse a estas innova-
ciones artisticas. Desde su concep-
cion, la musica seria la mas antigua
de estas poéticas sonoras.

Kropfl funda una tradicién en
musica electroactstica en la Ar-
gentina y la desarrolla a través de
su trabajo en diversas instituciones.
En 1958 funda el Estudio de Fono-
logia Musical en la Universidad de
Buenos Aires. Para llevarlo a cabo,
convence a las autoridades acadé-
micas del proyecto, asi como con-
sigue equipamiento y disefia dispo-
sitivos que no existian comercial-
mente, necesarios para la composi-
cién de musica electronica. Mas
tarde, en la década de 1970, dirige
el laboratorio de musica electro-
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nica del Instituto Di Tella hasta que
el hostigamiento militar y la crisis
econdmica provocan el cierre de la
institucién. Sin embargo, logra res-
catar los equipos para continuar su
actividad en el Centro de Investiga-
ciones en Comunicacién Masiva,
Artes y Tecnologfa de la Ciudad de
Buenos Aires. Ya en la década de
1980 esta al frente del Laboratorio
de Investigacién y Produccion
Musical del Centro Cultural Reco-
leta. Desde estas instituciones desa-
rrolla una prolifica carrera compo-
sitiva y sus obras recorren los esce-
narios del mundo. En paralelo se
dedica a la docencia, convirtién-
dose en maestro de musicos y com-
positores.

Las vidas de los grandes artistas
en general y de los compositores en
particular, han estado cubiertas de
un halo de misterio y han generado
fascinacion en los melémanos a lo
largo de la historia. Escudrinar en
la biografia de Kropfl, narrada en
primera persona e interpelada por
Monjeau, es un placer que reco-
miendo. Por su brevedad y caracter
oral, Viaje al Centro de la Muisica
Moderna puede ser degustado de
un bocado, asi como saboreado
largamente en el paladar.

Pablo Fidanza
UBA
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Lucia Stubrin. Bioarte. Poéticas de lo viviente. Santa Fe: Ediciones
UNL; Ciudad Auténoma de Buenos Aires: Eudeba, 2020, 160 pa-

ginas

Este libro es el resultado del trabajo
de investigacion que Lucia Stubrin
ha desarrollado durante su beca
doctoral y posdoctoral del Consejo
Nacional de Investigaciones Cien-
tificas y Tecnoldgicas (CONICET);
beca doctoral de la European Com-
mission Erasmus Mundus en la
Université de Strasbourg; beca pos-
doctoral de la Fundacién Carolina
en la Universidad de Salamanca; y
como integrante del colectivo Lu-
dién: Exploratorio Latinoameri-
cano de Poéticas/Politicas Tecno-
légicas, dirigido por Claudia
Kozak, en el Instituto de Investiga-
ciones Gino Germani, de la Uni-
versidad de Buenos Aires.

En este recorrido, la autora ha
estado en contacto con los actores
y las instituciones participes del
bioarte con el objetivo de configu-
rar un panorama acerca de este gé-
nero artistico en cruce con la cien-
cia y la tecnologia. El libro es una
interesante propuesta que invita a
reflexionar sobre las relaciones y
las tensiones que se producen en el
interior de esta préctica a nivel lo-
cal y global.

El bioarte es un género hibrido
e interdisciplinario que requiere
conocer diversos conceptos, léxi-
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cos y procedimientos de areas que,
alguna vez, han sido definidas
como antagdnicas. Quienes pro-
vienen del mundo del arte deben
interiorizarse en métodos, proto-
colos y experimentos vinculados a
la Biologia y a la Biotecnologia;
quienes provienen del rea de la
ciencia, ya sea como productores o
colaboradores en proyectos artisti-
cos, deben ingresar en un mundo
poético en el que el criterio de ver-
dad puede ser distinto del que ellos
conocen; y aquellos que provienen
del campo de la investigacion te6-
rica, como Lucia, deben sumer-
girse en ambos mundos. Es por
esta razén que este libro se pro-
pone como una inmersién en el
mundo del bioarte.

En el primer capitulo, se plan-
tea una trayectoria por la configu-
raciéon del campo cientifico en el
que se reconstruyen las derivas que
han tenido las ciencias de la vida
durante el siglo xx, hasta la llegada
y consolidacion de las ciencias bio-
tecnoldgicas. El primer hito en este
camino lo constituye el modelo he-
licoidal propuesto por James D.
Watson y Francis Crick en 1953,
conocido como ADN, que permitié
la unificacién del campo de investi-

gacion de la Biologia molecular. El
ADN recombinante, el Proyecto
Genoma Humano y la oveja Dolly
son algunos de los proyectos mas
conocidos que se mencionan y que
intentan circunscribir los limites
de la Biotecnologia, una disciplina
interdisciplinaria —o como sostiene
la autora- una disciplina indiscipli-
nada, por la dificultad de encasi-
llarla como disciplina en si misma,
dado que se nutre de varias otras
como la Biologfa molecular y la In-
genieria genética.

En este sentido, el problema de
establecer una definicién de la bio-
tecnologia es comparable con la di-
ficultad de definir el bioarte, de-
bido a la combinacién de procedi-
mientos, recursos y técnicas impli-
cados, asi como por la variedad de
propuestas estéticas que resultan
de estos cruces.

De aqui se desprende la pre-
gunta que da inicio al segundo ca-
pitulo: “sQué tienen en comun una
coneja transgénica, un cuadro pin-
tado con bacterias y un planisferio
de ADN?”. A partir de estos tres
ejemplos se da cuenta de la plurali-
dad de técnicas, formatos y sopor-
tes que manifiestan las produccio-
nes de arte y biotecnologia, ya sea
que se trate de obras vivas, obras
estdticas u obras interactivas.

Pese a las diferencias que se dis-
tinguen, en realidad, en este apar-
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tado se intenta encontrar aquello
que las obras tienen en comun y
que permite unificarlas bajo una
misma categoria. En esta bus-
queda, Stubrin advierte una obse-
sién por definir que rodea al campo
de los productores, tedricos y ges-
tores culturales del bioarte. A un
profundo anélisis de los aportes de
especialistas del &mbito internacio-
nal como Eduardo Kac, Robert
Mitchell y Jens Hauser, la autora le
suma la mirada local de estudiosos
argentinos que contribuyen al de-
bate sobre la sistematizacién de
este concepto en construccion.

Si en el primer capitulo se
aborda el aspecto cientifico y en el
segundo se analiza la dimensién
artistica, en el tercero se expone el
rasgo mas destacado y caracteris-
tico del bioarte: su interdisciplina-
riedad. El rol de las instituciones
que posibilitan el trabajo conjunto
de artistas, técnicos, cientificos, in-
genieros, tedricos y curadores, en-
tre otros, es fundamental para legi-
timacion y la consolidacion de esta
practica hibrida. Entre los espacios
mencionados, aparecen el festival
Ars Electronica, el festival Ars Fu-
tura y el Concurso VIDA de la Fun-
dacién Telefénica como tres enti-
dades internacionales que dieron
impulso ala produccion de bioarte.
En el ambito regional, se desplie-
gan el Festival Artmedia, el en-
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cuentro FASE y la Bienal Kosice
como lugares para la experimenta-
cién y la investigacion interdisci-
plinaria.

Otro aspecto para destacar en
este tercer capitulo son los labora-
torios y los centros especializados
en la investigacion y la produccion
de proyectos de bioarte. Stubrin
realiza un riguroso andlisis compa-
rativo entre el laboratorio Symbio-
ticA de la Universidad de Western
Australia, en Perth, Australia -
considerado el primer laboratorio
del mundo de esta especialidad-, y
la propuesta local de la mano del
Laboratorio Argentino de Bioarte
(BIOLAB) de la Universidad Mai-
monides, en Buenos Aires, Argen-
tina.

En esta descripcion de las insti-
tuciones figuran, también, Incuba-
tor, Fluxmedia, la Asociacién Fin-
landesa de Bioarte y una larga lista
de programas y residencias en arte,
ciencia y tecnologia que ilustran la
variedad, los imaginarios y la ten-
sion de la actual escena bioartistica.
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El ejercicio de pensamiento cri-
tico que Stubrin asume a lo largo
del volumen culmina con un epi-
logo en el que expone el valor que
tiene el bioarte para las ciencias so-
ciales y humanas por su contribu-
cion a la reflexién politica, ética y
técnica; el poder de transforma-
cién que implica el trabajo colabo-
rativo interdisciplinario; y las nue-
vas posibilidades de construccion
del conocimiento.

Con una mirada aguda sobre el
fenémeno, Bioarte. Poéticas de lo
viviente brinda valiosos aportes
que, desde la Epistemologia, la Es-
tética, la Historia de la Biologia y la
Filosofia, abordan tanto las condi-
ciones de produccién de este gé-
nero como las consecuencias de la
practica bioartistica en el mundo y
en la region.

Natalia Matewecki
UNLP-ITHAAA/UNA-ITAA
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INSTRUCCIONES PARA LOS AUTORES

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

Las colaboraciones deberdn ser enviadas a través del sistema OJS. Para ello, los autores deberan
ingresar al link: http:/boletindeestetica.com.ar/index.php/boletin/user/register y generar alli un usua-
rio. Una vez dados de alta, deberén subir los textos acompariados 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 publi-
cados previamente ni haber sido sometidos a consideracién por ninguna otra revista.

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

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

a)  Estructura delos trabajos

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

Todos los trabajos podran presentarse en formato Word, OpenOffice, RTF o WordPerfect y de-
ben 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 escribirse en letra de cuerpo
10 con interlineado sencillo. No se utiliza subrayado; en su lugar, deberd usarse cursiva,

El titulo de cada trabajo debera escribirse tanto en el idioma original en el que fue redactado como
en inglés. En el caso de los trabajos escritos en inglés, el titulo debera colocarse, ademas, en espafiol.
Todos los trabajos deberdn estar acompaiiados por un resumen de hasta 120 palabras) en la lengua
original en que fueron escritos, junto con tres a cinco palabras clave. También deberan acompanarse
de un abstract de la misma extensién 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 titulados y
numerados correlativamente. No deberan introducirse divisiones o subtitulos dentro de cada paré-
grafo. Las notas a pie de pagina deberdn reducirse al minimo posible y reservarse, preferentemente,
para citas y referencias bibliograficas.

Las notas no deberan contener argumentaciones o discusiones filosoficas, ni informaciones de
caracter histérico. Tampoco deberd incluirse en las notas el texto original de los pasajes traducidos en
el cuerpo del trabajo. No se admitirdn notas cuyo texto exceda las diez lineas.
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Las notas de agradecimiento y/o mencién institucional deberan colocarse luego del punto final
del texto del trabajo. No deberén colocarse notas al titulo del trabajo ni a los titulos de cada paragrafo.

b)  Normas bibliograficas

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

1: Libro o articulo con niimero de péginas: (Radford 1975: 69).

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

3. Libro o articulo con ntimero 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 ntimero de pagina: (Benjamin, GS II/1: 211-212)

Para el caso de las obras de autores clasicos, se admitiran las siglas o abreviaturas usuales entre los es-
pecialistas, que deben colocarse en bastardilla. Por ejemplo: (Aristteles, De an. 11 2, 426a1-5); (Kant,
KrV A 445/ B 473), (Hume, PAW III: 245).

Cuando no hubiere siglas o abreviaturas de este tipo, se podra emplear la referencia a las ediciones
consideradas candnicas, o bien a las més conocidas. Deberan evitarse las referencias mediante las fechas
de ediciones o traducciones actuales de las obras citadas pero que son anacrénicas respecto de los au-
tores, 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 publicacion original, por ejemplo: (John-
son [1765] 1969: 26-28), (Dewey [1934] 2005: 36-59), (Adorno [1958] 2003: 15).

Cuando se cite una tinica obra, la referencia bibliografica debera colocarse en el cuerpo del texto.
Cuando se cite o se aluda a més 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, 1998 y 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.

Las citas textuales extensas, de tres lineas 0 mds, deben colocarse sin comillas, en letra més pequefia y
con sangrfa en el margen izquierdo.

La referencia bibliogréfica correspondiente no debe colocarse en nota a pie de pégina, sino entre
paréntesis, después del punto final del texto citado. Las citas mds breves, ya sean oraciones completas
o partes de una oracion, deben insertarse en el texto del trabajo, con letra de tamario normal y entre
comillas dobles, seguidas de la correspondiente referencia bibliografica entre paréntesis.
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Todas las citas textuales deberdn estar traducidas al espaiiol. En el caso de que haya consideracio-
nes de tipo filoldgico, se admitirdn luego de la traduccion, las correspondientes palabras o expresiones
originales, que deberdn colocarse entre paréntesis y en bastardillas, por ejemplo: (mimetiké téchne),
(imitatio naturae), (élan), (Pathosformel). Las palabras en griego, o en otras lenguas que no empleen el
alfabeto latino, deberdn transliterarse de acuerdo con las convenciones més usuales.

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

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

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

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

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

Cuando se utilice una edicion 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 Pifion (Bar-
celona: Peninsula).

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

¢)  Criterios de evaluacion
Los trabajos propuestos podrén ser calificados de acuerdo con una de las siguientes categorfas:

A.  (Aceptacién incondicional): el trabajo merece publicarse tal como ha sido presentado, sin
correcciones ni adiciones, salvo cambios eventualmente menores de tipo estilistico o de detalle.
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B.  (Aceptacion con observaciones): se recomienda la publicacion del trabajo, pero se sugiere
realizar algunas modificaciones en un niimero reducido de pasajes o péarrafos. (La version revisada, en
caso de recibirse, serd enviada al mismo evaluador.)

C.  (Publicacion condicional): la publicacion del trabajo depende de la realizacién de un nu-
mero determinado de cambios importantes que se consideran imprescindibles. (La version revisada,
en caso de recibirse, serd sometida a un nuevo referato.)

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

En el momento de solicitarsele una evaluacion, el arbitro recibira por correo electrénico las instruccio-
nes para ingresar al sistema y completar el Formulario de Evaluacion, junto con las directivas de arbi-
traje.








