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Gabriel Insausti
Universidad de Navarra

El final del arte: Huidobro y Oteiza
DOI: 10.36446/be.2022.58.254

Resumen

Jorge Oteiza (1908-2003) se refirié varias veces al poeta chileno Vicente Hui-
dobro, a quien trat6 en Santiago de Chile entre 1935 y 1937. Se trata de un
capitulo poco conocido y menos documentado de su trayectoria, pero del que
se desprenderian con el tiempo importantes consecuencias. La documenta-
cién conservada en el archivo de la Fundacién Oteiza incluye tres escritos iné-
ditos que permiten reconocer la influencia del poeta chileno y su vanguar-
dismo cosmopolita en la evolucidn del pensamiento estético oteiziano.

Palabras clave
Estética hispanoamericana; Hegel; historia del arte; vanguardia; realismo
socialista

The End of Art: Huidobro y Oteiza

Abstract

Jorge Oteiza (1908-2003) referred quite often to Vicente Huidobro, the Chil-
ean poet, whom he met in Santiago de Chile in 1935. It is a rather unknown
and enigmatic episode of his career, but in time it would bring important con-
sequences. The archives at Fundacion Oteiza include in fact three essays that
provide a glimpse of the influence of the poet in the evolution of the young
artist’s aesthetic thinking, especially as regards his understanding of the end
of the avant-garde enterprise, an aspect that would remain constant through-
out Oteiza’s career.

Keywords
Hispanic American aesthetics; Hegel; history of art; avant-garde; socialist

realism

Recibido: 26/04/21. Aprobado: 17/02/22.

LA SOMBRA DE HEGEL

Jorge Oteiza (1908-2003) cerrd en 1959 su trayectoria escultérica en
un proceso que explicd en Propdsito experimental (1957), “El final
del arte contemporaneo” (1960) y otros escritos. Sus ensayos de la
siguiente década, Quousque tandem! (1963) y Ejercicios espirituales
en un tunel (1965, pero publicado en 1983), testimonian el esfuerzo
por reinterpretar ese final conclusivo dentro de un marco mas am-
plio. Tres documentos inéditos, “La poesia diurna de VH”, “El artista
y la educacién para la paz” y “La nueva interpretaciéon marxista del
arte”, conservados en la Fundacién Museo Jorge Oteiza (en adelante,
FMJO), arrojan sin embargo nueva luz sobre la lectura de ese final que

el propio artista proponia.

Que el final oteiziano esté relacionado con el desarrollo de las van-
guardias histdricas y que en esa visién jugaba un papel Huidobro no
es cosa dificil de adivinar: en el momento en que se conocieron, en la
primavera 1935, se trataba de un artista plenamente consagrado y re-
cién regresado a Chile de su larga estancia en Paris, donde habia co-
nocido a Picasso y Apollinaire y entablado amistad con Gris, Li-
pchitz, Léger, etc., es decir, con algunos de los artistas que el joven
Oteiza situaba en el origen de su genealogia. Conocer a Huidobro
equivalia rozarse con una vanguardia internacional de la que solo te-
nia noticia a través de las revistas y el escultor se refirié a él varias
veces: en Existe Dios al noroeste lo consideraba uno de sus tres poetas
predilectos (1990b: 6) y en Quosque tandem! citaba las tltimas lineas

Boletin de Estética 58: 107-138, 2022
ISSN 2408-4417 (online) | DOI: 110.36446/be.2022.58.258



10 ANO XVIII | VERANO 2022

del prefacio a Altazor (1963: 59). La documentacioén conservada en
el archivo de la Fundacién Oteiza (Alzuza, Navarra) incluye ademas
un ejemplar de la novela huidobriana Papd o el diario de Alicia Mir,
con una dedicatoria de la poetisa argentina Ofelia Zuccoli, otro de
Saisons choisis, sin notas, y otro de la edicién de 1931 de Altazor, con
varios subrayados.

El origen de esta relacion, poco conocida y explorada tinicamente por
Niall Binns (véase 2006) y Elixabete Ansa (véase 2019), puede preci-
sarse. En su poema “La ventana”, por ejemplo, evocaba Oteiza: “en
mi aparador de recuerdos / Blancaluz se levanta las tetas con las ma-
nos rie [...] /cierra la ventana / sigue Blancaluz en Santiago rie”
(2006: 387). Un retrato coherente con el mito erético en el que la
escritora uruguaya Blanca Luz Brum -recuérdese el célebre episodio
relatado por Neruda (1974: 162-163)- se habia convertido al romper
con Siqueiros. Es muy posible que Brum, que tras esta ruptura recibié
la hospitalidad de Huidobro, acogiese a su vez a Oteiza durante un
momento de apuro econdémico. En cualquier caso, la documentacién
conservada certifica que el artista pudo conocer a Huidobro con oca-
sién de la conferencia que imparti6 a su llegada a Santiago en prima-
vera de 1935, pues el poeta le honré con su asistencia (segtin recuerda
el propio Oteiza en sus escritos, FMJO, Archivo, n° de registro
19655_4); a los cuatro meses exponia Oteiza en el Museo de Bellas
Artes e incluia entre las piezas de su “Encontrismo” —una variante
personal del objet trouvé- su Homenaje a Altazor, realizado con dos
cantos rodados; ademds, de acuerdo con el testimonio de Oteiza
(FEMJO, Archivo, n° de registro 19655_4) el poeta declaré ante esa
pieza que nadie habia interpretado mejor su largo poema; y por Vo-
lodia Teitelboim (2002: 202) sabemos que en las tertulias en casa de
Huidobro “aparecia, tocado por una eterna boina, siempre con una
mujer al lado, el escultor vasco Jorge Oteiza”. La estancia santiaguina
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de Oteiza, entre la primavera de 1935 y el verano de 1937, habria gi-
rado en torno al circulo de Huidobro, en una experiencia iniciatica.

El ambiente que presidia esas reuniones -de las que participaban,
ademas del propio Huidobro, Eduardo Anguita, Teitelboim y Blanca
Luz- contiene un indicio de las ideas que Oteiza verteria mds tarde.
Por un lado, las letras chilenas se habian conmocionado con la apa-
ricién de la Antologia de poesia chilena nueva (1935), a cargo de An-
guita y Teitelboim, que suscité las conocidas polémicas con Neruda
y Pablo de Rokha, de las que Oteiza pudo aprender la retdrica de la
diatriba con la que irrumpié en la cultura vasca tras su regreso. Por
otro, estos escritores se hallaban en ese momento implicados en una
intensa actividad politica: Huidobro no cesaba de proclamar su mi-
litancia comunista, Blanca Luz se implicé de lleno en la campaiia de
1937 y Teitelboim, militante de las Juventudes Comunistas, llegaria
a ser diputado y mas tarde Secretario del Partido. Se trataba no obs-
tante, en el caso de Huidobro, de un hombre perteneciente a la alta
burguesia y en cuyas proclamas de la década anterior no cuesta dis-
tinguir, mas que la voz de Marx, un eco difuso de Hegel y del idea-
lismo alemadn: el rechazo de la imitacién en Non serviam tenia su re-
ferente ultimo en “La relacién de las artes figurativas con la natura-
leza”, de Schelling; la propuesta de “crear un poema como la natura-
leza hace un arbol” contenia un eco lejano de la idea schellingiana de
natura naturans; la division tripartita de las fases de todo estilo artis-
tico en “La création pure” —arte “inferior al medio”, “en equilibrio
con el medio” y “superior al medio”- suponia un intento de “histo-
rizar” el arte heredero de las categorias —-”lo “clésico”, lo “roman-
tico”, su “disolucién”- que Hegel habia propuesto en su Estética; y
su afirmacion de que la vanguardia “ha vuelto a poner de moda los
problemas estéticos como en los tiempos de Hegel” (Huidobro 2003:
1302) no podia ser mas explicita. Sobre todo, la subsiguiente idea de

Insausti, HUIDOBRO Y OTEIZA, 7-40
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Huidobro de que el cometido del arte no es ya “imitar las aparien-
cias” de la Naturaleza sino emular “el fondo de sus leyes constructi-
vas” (2003: 1305), casaba con el rechazo de la nocién mimética que
habia prevalecido desde el Quattrocento y con el encaminamiento
constructivista de Oteiza. Por fin, con sus poemas sobre el fin de la
Gran Guerra —Hallali y Tour Eiffel, principalmente— Huidobro habia
desarrollado una imagen quiliastica y proclamado la llegada de una
suerte de Edad del Espiritu lejanamente heredera del hegelianismo.
Una nueva era se abria paso: a los ojos de estos artistas, la politica
solo trasladaba a la accion lo que el arte venia proclamando.

Oteiza era susceptible de secundar algunas de estas manifestaciones.
Sus primeros intentos de sistematizar la pluralidad de los estilos en
Goya mariana (1997: 17-18) se tradujeron en una triparticién here-
dera de la lectura huidobriana de Hegel, su idea de la tarea artistica
es eminentemente historicista, su pensamiento conoce articulaciones
dialécticas (sobre todo, la relacién entre masa y vacio) y entre sus
poemas encontramos uno que se titula sencillamente “Soy un hege-
liano”. Y, lo que le atafie de modo mds directo, sus lecturas america-
nas inclufan a Croce y a Heidegger.! El primero recordaba en su Es-
tética la naturaleza cognoscitiva del arte segun Hegel y apuntaba que
su encomio constituia un “elogio fiunebre” ([1902] 1945: 336-337) de
las artes. El segundo, en El origen de la obra de arte (1950, pero pro-
cedente de una conferencia de 1935), afirmaba que “la esencia del

! La Estetica de Croce fue, segin su propia confesién (1983: 105), el primer libro
sobre la materia que ley6 Oteiza —atraido por el prélogo de Unamuno, un autor que
le era muy proximo- y constituye una referencia fundamental para sus ideas sobre
la relacién entre palabra e imagen. Heidegger, cuyo El arte y el espacio cabe relacio-
nar con algunas reflexiones oteizianas sobre una nueva nocién de espacio, “desocu-
pado” y “receptivo”, aparece en los ensayos oteizianos (1963: 14) como referencia
fundamental sobre la “curacién de la angustia” que seria el nuevo propésito metafi-
sico del arte y sobre el espacio sagrado que ha de construir este.

Insausti, HUIDOBRO Y OTEIZA, 7-40
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arte serfa el ponerse a la obra de la verdad de lo ente” (2016: 57), y en
la medida en que situaba al arte en el ambito de la verdad y no solo
de la belleza se remitia igualmente a Hegel (previa advertencia de que
esa verdad no consiste en la simple adequatio escolastica sino en el
“desocultamiento”). A partir de estas y otras referencias, la profecia
hegeliana —si es que supone tal profecia— ha sido objeto de un nu-
mero abrumador de estudios coetdneos de las manifestaciones de
Oteiza. El fin vanguardista del arte, atisbado por un Huidobro de len-
guaje milenarista, formaba parte de un clima comun.

Es mas, puede decirse que esta ingente bibliografia empezé a prolife-
rar precisamente a partir del final conclusivo de Oteiza: en L’idea di
artisticita (1962) Dino Formaggio partia de una aproximacién feno-
menolodgica que a través de la idea banfiana de “esteticidad” concedia
al arte cierta autonomia respecto de la estética, y en consecuencia
descartaba una lectura demasiado normativa de Hegel; en Die Reise
der Kunst ins Innere (1966) Erich Heller leia el arte moderno como
un viaje hacia la “interioridad” y tomaba la hegeliana “muerte del
arte” por una profecia cumplida; en Hegels Dialektik (1971), Gada-
mer insistia en esta idea, sefialaba que el arte ya no alcanza lo divino
sino que describe el trayecto de una reflexién de la conciencia y re-
conocia en el planteamiento de Hegel una superacién de la idea de
simbolo de Creuzer; en “Hegel on the Future of Art” (1974), Karsten
Harries diagnosticaba el aparente agotamiento del imaginario occi-
dental y el caracter de “pasado” que asociamos al arte, en una nueva
lectura de la afirmacién hegeliana como profecia; en Aesthetik und
Geschichte (1976) y Die Unbefriedigte Aufkldrung (1979) Jorn Riisen
y Willi Oelmdiller respectivamente aplicaban las ideas de Hegel al es-
tudio del arte contemporaneo y tomaban a este tltimo como “mani-
festacion metateorética de la razén”; en Beauty and Truth: A Study
of Hegel’s Aesthetics (1987) Stephen Bungay rechazaba la idea del arte

Insausti, HUIDOBRO Y OTEIZA, 7-40
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como “filosofia imperfecta” y la interpretacion de la estética hege-
liana segtn la cual daria en una actividad superflua; y Terry Pinkard
argiifa en Hegel: A Biography (2000) que en torno a la “profecia” he-
geliana se habia suscitado un malentendido, que el arte siempre sera
necesario en la medida en que constituye el inico modo de ofrecer la
idea en una forma sensible y que se trataba tinicamente de advertir
que ya no podia producir obras cuyo significado quedaba encerrado
en la obra misma. Las fechas no solo sugieren un Zeitgeist ligubre en
el que, como sefiala Gadamer (1991:19), la “muerte del arte” se alza
como “sombra protagonista del arte moderno, en el que se proyecta
como desvanecimiento de lo trascendente”; sugieren ademas dos fa-
milias de interpretaciones —la literal o “profética” y la atenuada o
“hermenéutica” — e invitan ademads a precisar qué relacion existe en-
tre el abandono oteiziano de la escultura en 1959 y su interpretacion
del “hegelianismo” huidobriano.

FINALES

Para comprender la lectura hegeliana de Huidobro en manos del
Oteiza de 1963 es preciso entender primero desde qué 6ptica se arro-
jaba esa mirada retrospectiva, esto es, como habia tenido lugar el fi-
nal de su arte, cuatro aflos atras. Cabe distinguir en su trayectoria tres
lineas argumentales. La primera es la estrictamente plastica, y en ella
el desenlace no constituye una interrupcion sino una “conclusion”,
la llegada a un resultado previsto hasta cierto punto en la premisa.
;Cudl? La de que, siguiendo la ley de proporcién inversa enunciada
en “Proposito experimental” — “a escultura menos complicada, un
espacio libre mas atractivo” — Oteiza estaba condenado a terminar,
como él mismo lo expresaba, “sin escultura entre las manos” (1988a:
224). Se trataba de un regreso al constructivismo, pero no en la légica
del mero revival sino como una asuncion de los desafios contenidos
en la tentativa para llevarlos a sus dltimas consecuencias. De hecho,

Insausti, HUIDOBRO Y OTEIZA, 7-40
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no es imposible trazar un parentesco entre algunos ejemplos de en-
treguerras y las iltimas realizaciones plasticas de Oteiza: las piezas de
pared recuerdan en ocasiones a los contrarrelieves de Tatlin; las cajas
vacias de nuestro artista delatan cierta similitud con los volumenes
ctibicos de Kobro; los “astrolabios” de Rodchenko y las variaciones
sobre tema esférico de Gabo de 1937 serfan el antecedente mas claro
de la oteiziana Desocupacién de la esfera (1958); y las Conclusiones A
y B para Mondrian (1972) o el Homenaje a Van Doesburg (1958) ha-
rian explicita esta referencia. Sin embargo, més alla de estas semejan-
zas puntuales, Oteiza se reivindica como el artista que desarrolla un
principio fundamental que yace en la base del constructivismo: la
adopcion del espacio como objeto fundamental de la escultura.

Los constructivistas rusos en particular habian reivindicado el espacio
como un material mds: en su “Manifiesto del realismo” Gabo y Pevs-
ner (1993: 216-217) renunciaban a “la escultura en cuanto masa” y al
volumen como “forma espacial plstica”, mientras que en “La compo-
sicion del espacio” Kobro y Strzeminski (1989: 216) sostenian que “en-
cerrar una escultura, estableciendo una oposicion entre ella y el espa-
cio, le arrebata su caracter organico”. Si a principios de los cincuenta
Oteiza habia retomado el impulso geométrico del Cézanne que predi-
caba la reductibilidad de las formas de la naturaleza al cubo, el cilindro
y la esfera, proponiendo como mddulo formal el hiperboloide de Uni-
dad triple y liviana, durante la segunda mitad de la década entronca
con este constructivismo ruso y abandona definitivamente toda preo-
cupacidn figurativa para adoptar como elementos sintacticos las for-
mas puras de la geometria. Esta “biologia del espacio”, como la llamé
el escultor, se encamina hacia su conclusién en el momento en que
adopta un modulo elemental para la creacién de formas: la “unidad
Malevitch”, reconocible sobre todo en las cajas vacias, donde cada lado
del cubo ha sido vulnerado por el trapezoide irregular del suprema-

Insausti, HUIDOBRO Y OTEIZA, 7-40
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tismo, en un nuevo equivoco entre el sélido y el hueco, y donde la cir-
culacién del espacio a través del interior propicia un juego muy rico
de superposicion de formas. Definir un espacio sin ocuparlo por en-
tero, evocar una forma liberdndola de la masa mediante la “fusién de
unidades livianas”, fue su procedimiento en la segunda mitad de los
afios cincuenta. El resultado era una volatilizacion de la estatua.

La segunda linea argumental nos remite a la conocida idea hegeliana
de que la obra de arte no es solamente “para la aprehension sensible”
y la percepcion de la belleza no constituye pues lo “altimo”, lo cual
supone a su vez la constatacién de que “la obra de arte no satisface
nuestra necesidad de lo absoluto” y la contemplamos, en la célebre
frase, como “una cosa del pasado” (Hegel [1835] 1990: 38). Y esta
basculacién hacia la subjetividad aparece claramente en la nocién de
experiencia estética que subyace a los escritos de Oteiza de los se-
senta: su insistencia en que la obra de arte “no educa” y su confesién
de que “me interesa mas que la obra la explicacién” (1963: 80), esto
es, la interpretacidn, sugiere un argumento cercano a Pinkard y Ga-
damer, segtn el cual el encuentro con el objeto seria solo un mo-
mento de la experiencia estética, que encontraria su plenitud en la
reflexién; también un indicio de su flagrante logocentrismo, mani-
fiesto en episodios como el poema que publicé en la contracubierta
de Existe Dios al noroeste, significativamente junto con una imagen
de Homenaje a Mallarmé (1959), una de sus altimas piezas:

noté que de mis ultimas esculturas
salian palabras
sent{ que era el final
asi pasé de mi lenguaje de escultura lento y caro
a esta economia de lenguaje (Oteiza 1990b)

Insausti, HUIDOBRO Y OTEIZA, 7-40
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Creo que la secuencia es muy reveladora, dentro de la autointerpre-
tacion oteiziana: el artista no abandonaba simplemente la escultura,
de ella nacia el poeta y hermeneuta. También lo es la especificidad de
estas actividades: contra la lentitud y la carestia de la produccién
plastica, la inmediatez de la escritura, cuyo atractivo es preciso com-
prender desde el contexto del franquismo tardio y la adopcién otei-
ziana de un papel “profético” dentro de la cultura vasca; pero, sobre
todo, es preciso reparar en el sustantivo, y no solo en los adjetivos.
Decir que la escultura es un “lenguaje” supone reducir el objeto a un
signiﬁcante, y no un percepto. Y, contra el caricter relativamente au-
totélico de la obra de arte, pertenece a la esencia del signo remitir a
otra cosa que si mismo; lo suyo de un conjunto de signos, por defi-
nicion, es que al decodificarlos quedan “atrds”, como una hegeliana
“cosa del pasado” que sugiere una univocidad semdntica inasequible
para el objeto plastico. En sus “Declaraciones a la revista “Polityka”
(1976) Oteiza proponia ese nuevo logocentrismo en un sentido muy
claro: “Los medios actuales de informacidn directa son suficientes
para informarnos y para despertar nuestra conciencia, incluso mu-
cho mas eficaces que los del artista” (1988b: 256). Y en “El arte como
escuela politica de tomas de conciencia” (1990a: 29), expresaba su
reconocimiento a Korzybski por haber convertido a la lingiiistica en
una parte de su semantica general, y no a la inversa: objeto y palabra
formaban parte de una misma familia, cuya funcién era la produc-
cidén de significado.

La tercera linea ataiie al intento oteiziano de leer cierta racionalidad
en el despliegue de los estilos: su “Ley de los cambios” (1990), donde
sostiene que en la historia del arte existe una oscilacion entre dos po-
los y una secuencia temporal que cabe representar mediante la curva
de la funcién seno, en la que tras una fase de “expresion” llegaria otra
de “apagamiento”. Esta tltima seria la correspondiente al Igitur ma-
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llarmeano y a su propio final conclusivo, gemelo del que deberia ha-
ber tenido lugar en Huidobro. La Ley contiene asi un discurso no ya
descriptivo de una serie de fendmenos sino abiertamente prescrip-
tivo, de ahi las iracundas admoniciones oteizianas. En cuanto a la
cronologia, dado que el bosquejo de sus primeras formulaciones tuvo
lugar en los escritos de la primera mitad de la década de 1960, su-
giere una suerte de circularidad: ;convertia Oteiza en categoria su
propio caso particular o se aplicaba a si mismo las conclusiones de
esa especulacion tedrica?

Sea como fuere, es obvio que la Ley forma parte de un intento de
elucidacion de la historia del arte desde un esquema dialéctico que
presupone a) la finitud de las posibilidades formales (tras cuyo ago-
tamiento se iniciaria la segunda fase); y b) la historicidad radical de
la obra de arte como resultado de la idea occidental de cambio (im-
pensable en la inmovilidad egipcia o bizantina, por ejemplo). Un es-
quema dual que nos resulta familiar, pues lo comparten autores muy
diversos: por remitirme alos més préximos, Wolfflin —a quien Oteiza
cita en Ejercicios, pero curiosamente no en Ley de los cambios— ade-
lantaba en el prefacio a Renacimiento y barroco que su proposito era
“observar la ley que permitiria vislumbrar la vida interna del arte”
(1986: 11); Eugenio d’Ors, un autor con quien Oteiza protagonizé un
enfrentamiento en 1949, habia aplicado ese dualismo a su idea de los
“eones” clasico y barroco en Lo barroco (1935); y en el mismo afio en
que Oteiza daba su trayectoria por concluida Clement Greenberg
afirmaba en “The Case for Abstract Art” que “toda tradicién cultural
tiende a corregir un extremo yendo al opuesto” ([1959] 1993: 79). Lo
que estas tentativas ilustran, y lo que se reedita en la Ley oteiziana, es
por consiguiente un movimiento inmanente a las formas, esto es, una

2 Gregorio Diaz Erefio (2010: 21) apunta no obstante que los primeros atisbos de la
idea proceden de diez afios antes.
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afirmacion tacita de la autonomia del arte que bebe de la nocién de
Kunstwollen de Riegl, y una oscilaciéon pendular; en el caso de Oteiza
se pone de manifiesto ademds una voluntad sistematica en la que la
narrativa estaria prevista desde un principio, en un corolario del or-
ganicismo inoculado por su temprana lectura de Spengler: Hasiera
da amaiera (1963: 59), “el principio es el final”, solia repetir para re-
sumir la idea. En su Ley la fase de desarrollo de la expresién y la de
apagamiento, por tanto, pertenecen a la misma narrativa, al mismo
movimiento. De ahi que afirmase que “la historia de la escultura la
hace un solo escultor” (1988a: 224). En suma, Oteiza habia desembo-
cado en el “apagamiento de la expresion” por tres vias paralelas. Y, si
bien la primera no suponia en apariencia una relacién con Huidobro
y con lectura alguna de Hegel, las otras dos apuntaban con claridad
hacia una légica hegeliana.

HUIDOBRO: UN PASO ATRAS

Este parentesco aparece en la reinterpretacion oteiziana de Huido-
bro, como se pone de manifiesto en los inéditos mencionados. El pri-
mero, “La poesia diurna de VH” (FMJO, Archivo, n° registro 19655_1
y siguientes),’ incluye una revisién de la tentativa vanguardista de
Huidobro que arranca de su adanismo y de una alusién a Mallarmé,
dos temas de amplio desarrollo tanto en el poeta chileno como en
Oteiza: “H. se siente fracasado como se pudo sentir el Mallarmé del
golpe de dados [...] porque no comprende su Igitur; Adan sigue cre-
yendo que solo es Adéan en el paraiso de la expresion”, escribe Oteiza:
un eco, entre otras cosas, del articulo “Adén en el paraiso” (1910) de
Ortega y Gasset, a quien leyé en Madrid, durante su etapa de estu-
diante entre 1927 y 1932, y una referencia al poeta francés que con

* Consta de cinco folios mecanoescritos probablemente en 1963, dado que aluden al
libro de David Bary, Huidobro o la vocacién poética, publicado ese afio.
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su escritura eliptica habria producido un lenguaje “céncavo”, en la
terminologia oteiziana, gemelo del de su propia conclusién esculto-
rica. Es preciso tener en cuenta sin embargo que estos apuntes otei-
zianos datan de 1963, cuando el escultor habia cerrado su trayectoria
pléstica. Y la denuncia de ese adanismo es constante en sus escritos
de la década.*

Huelga decirlo, Oteiza se sentia investido de la autoridad moral pre-
cisa para lanzar estos pronunciamientos: tras el galardén de 1957, en
lugar de lanzarse al mercado internacional le habia dado la espalda
para entregarse a su “mision” cultural. En sus oidos la ironia del
ready made duchampiano -la calificacién como “obra de arte” de un
objeto producido en serie- resonaba con un mensaje inequivoco: el
caricter prescindible del arte y la desaparicion de toda cualidad aura-
tica en un mundo dominado por el juego de oferta y demanda; un
mundo, el de la reproductibilidad técnica que diagnosticaba Benja-
min, donde la propia creatividad, lejos de desafiar el orden burgués,
habia quedado sometida a los imperativos comerciales. “El artista”,
en la vision oteiziana, para sustraerse a este estado de cosas, debia
quedar pues “negado como creatividad formalista de consumo”, pues
esta era “canonizada por el sistema capitalista” (2013: 55). El si-
guiente paso, el abandono definitivo de toda modalidad de produc-
cidn, explicitaria su negativa a formar parte del juego.” En suma, la

* En Quousque tandem!, por ejemplo, sefialaba a un informalismo rampante que “ya
deberia haber concluido” pero se negaba a hacerlo debido al pingiie negocio de ga-
lerias y bienales.

* Oteiza era consciente del paralelismo entre el itinerario de Duchamp y el suyo, con
las previsibles reservas. En las anotaciones realizadas sobre su ejemplar de Conver-
saciones con Marcel Duchamp, de Pierre Cabanne (EMJO, Biblioteca, n° registro
1161), daba algunas pistas sobre su lectura de este abandono: por un lado, aceptaba
la propuesta duchampiana de “ser artista sin el arte y a eso llamarlo también arte”,
retomando la frase del francés de que “mi arte consistiria en vivir”; pero, por el otro,
rechazaba el juego de provocacidn y excitacién del sujeto, tipico de Dada.
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auténtica condicion del artista, a juicio de un Oteiza que se hallaba
en 1963 de vuelta de la actividad creadora, era una situacion exilica
como la de Addn tras la caida. De ahi que entre las primeras frases de
“La poesia diurna de VH” esté la de que “antes del pecado Adan no
existe”. El artista hace sus obras, pero estas a su vez lo hacen a él, en
un proceso autopoiético que no podia perpetuarse.

No es casual, por tanto, que en “La poesia diurna de VH” Oteiza in-
troduzca algunas afirmaciones de aroma hegeliano: las de que “Sin
pecado no hay conciencia” y la de que “Adan antes del pecado lo que
ve es el mundo como expresién-objeto”.® ;Qué relacién guarda esto
con el poeta chileno? Que, dado el contexto, ese Adan supone una
antonomasia que apunta hacia el propio Huidobro, quien con Addn
(1916) rendia homenaje al Whitman de Children of Adam (1867)
para proponer una visiéon auroral como clave de su vanguardismo
incipiente. El reproche de Oteiza hacia su amigo seria, por consi-
guiente, que se habria resistido a abandonar ese mundo inaugural
tras haber llegado a su conclusion, es decir, que tras el desmantela-
miento desde dentro del lenguaje en el que desembocaba su Altazor
en 1931, con la desintegracion de la palabra en su materia puramente
fonica e inarticulada, el poeta no obstante habria persistido en la es-
critura con libros como Ver y palpar (1941) o El ciudadano del olvido
(1941); de hecho, no habria vuelto simplemente a la escritura sino a
una poesia mas discursiva y menos audaz. Con el grito final de Alta-
zor,el “Aiaaiaiaiiiioia” de su ultimo verso, Huidobro llevaba a

¢ Hegel ([1832] 1987: 370-375), de acuerdo con su nocién de despliegue de la Idea,
contemplaba el estado addnico como una “unidad con Dios y con la naturaleza”,
pero un estado “no esencial” como lo demuestra el hecho de que se haya perdido; en
efecto, la condicion espiritual del hombre exigia una unidad no meramente natural,
consciente de las escisiones; por eso “el acuerdo espiritual proviene del estar escin-
dido”, de modo que la caida de Adan no es “contingente” y ha de producirse para
que se dé la conciencia.
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la expresién verbal a un final... para a continuacién buscar un nuevo
principio. Oteiza lo habia conocido precisamente en 1935, cuando
parecia haber llegado a ese silencio ultimo —un apagamiento de la
expresion por exploracién y cuestionamiento de los propios medios
expresivos, gemela de la que él llevaria a cabo en su escultura— pero
con sus libros de los afios cuarenta el poeta traicionaria la narrativa
oteiziana. En suma, el poeta chileno habia partido de la nada como
origen y atisbado al igual que él mismo una nada “como final”, ra-
zona nuestro artista: “Yo conozco el vacio y conozco la nada”, decia
Huidobro significativamente en su “Triptico a Stéphane Mallarmé”
(2003: 1055), publicado en 1936, cuando Oteiza frecuentaba el
circulo del poeta. Simplemente, no se habria decidido a dar el dltimo
paso. Y en “La poesia diurna” lo juzga Oteiza con severidad: “Qué
grave error, el artista queriendo siempre seguir haciendo arte”, es-
cribe. Un eco de la “Ley de los cambios” que dicta un veredicto ta-
jante: en lugar de avanzar, Huidobro habria retrocedido en el umbral
de su propio silencio.

El segundo aspecto que conviene mencionar es que, a juicio del es-
cultor, con Huidobro “el artista sigue hablando dos lenguajes” (FMJO,
Archivo, n° registro 19655_4), a diferencia de un poeta ideal que,
como anota en la pagina 166 de su ejemplar de Exploracién de la poe-
sia, de Celaya (FMJO, Biblioteca, n° registro 1256), al igual que Rim-
baud quisiera “callarse” pues en él son indistinguibles “los dos len-
guajes que antes eran distintos”, por lo que se produce “la indistin-
cién superior entre arte y vida”. Un ejercicio de vanguardismo histd-

Insausti, HUIDOBRO Y OTEIZA, 7-40

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 58 23

rico, porque Oteiza coincide en este respecto con surrealistas y da-
daistas en su culto a Rimbaud:’ terminada la expresion, la fase “acu-
mulativa”, era preciso lanzarse a la vida pertrechados con ese bagaje
para transformar el mundo mediante la accién (el arte en cuanto
poiesis, en la Ley de los cambios, se define varias veces como “labora-
torio para la vida”). Ahora bien, ;qué significa este reproche de
Oteiza? En primer lugar que, como ha sefialado Belén Castro Morales
(véase 2003: 1516), un Huidobro muy comprometido en su militan-
cia comunista sufria en 1935 la tensién entre su experimentalismo
vanguardista y el realismo social que se imponia como tnica poética
en el congreso de Moscu celebrado precisamente ese afio: las procla-
mas del poeta no cesaban de censurar toda actitud solipsista, pero su
escritura mds habitual no facilitaba precisamente la funcién comuni-
cativa (con lo que se perpetuaba el problema decimondnico de la es-
cision entre arte y vida). Y, en segundo lugar, que esa duplicidad im-
pedia al artista su plena disponibilidad para la accién, como predi-
caba el Oteiza de 1963: las constantes declaraciones de Huidobro du-
rante los afios en que Oteiza lo conocié -"Los salvajes”, “Al pais”,
“Carta a un nacista”, etc. (véase 2004: 158-180)- o sus poemas —”Pa-
sionaria”, “Estd sangrando Espafia”, “URSS”, “Despertar de octubre
19177, “Elegia a la muerte de Lenin” (véase Huidobro 2003: 1188-
1215)- dan fe de una intensa preocupacidn politica que corria en pa-
ralelo de la experimentacién formal.

Huelga decir que la postura de Huidobro, que habia sido candidato
a la presidencia en 1925, debe comprenderse en su contexto. La De-
presién internacional de 1929 habia agravado la situacién de la clase

7 Oteiza lo reivindica a las claras en su poema “Tantas veces Rimbaud que habéis
vivido” (2006: 497-498), donde elogia al poeta francés y su precoz abandono del arte
contra los artistas prolificos como Picasso.
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obrera al reducir las exportaciones, el gobierno de Montero se en-
frentaba a intentonas golpistas como la de Davila en 1932 y el se-
gundo periodo presidencial de Alessandri suponia una tentativa apo-
yada por las derechas —dentro de la polarizacién internacional entre
fascismo y comunismo y de la intensificacién de la violencia, de la
que el propio Huidobro fue objeto varias veces— que no podia satis-
facer al poeta chileno. La respuesta de las izquierdas, la formacién de
un Frente Popular en 1936, suponia pues una esperanza secundada
con entusiasmo por los Huidobro, Teitelboim, Brum, etc., en la que
Oteiza tuvo la oportunidad de participar hasta que la derrota en las
elecciones de 1937 lo convencié de que era preferible regresar a Bue-
nos Aires.® El Huidobro que él habia frecuentado, asi, no era tanto el
vanguardista cosmopolita, el 4vido de experimento formal, cuanto el
que creia llegado el momento de propiciar un vuelco politico de gran
magnitud (basta un vistazo a sus articulos de Frente Popular de 1937,
como “Accién nacional”, “El peligro ruso”, “La hora decisiva”, “Por
la vida y contra la muerte”, véase Huidobro 2004: 163-169). Y el pa-
ralelismo estaba servido: eso era lo que juzgaba el propio Oteiza que
podia suceder -y, en cierto modo, sucedi6— en el Pais Vasco de la
década de 1960.

Junto con “La poesia diurna de VH”, “El artista y la educacion de la
paz” (FMJO, Archivo, n° registro 14737 y siguientes), y “La nueva in-
terpretacion marxista del arte (arte y revolucidn)” (FMJO, Archivo, n°
registro 19963) ofrecen mas luz sobre la cuestion. En realidad, el co-

8 En Oteiza: su vida, su obra, su pensamiento, su palabra, explicé que “en Chile era
otra cosa, las dificultades revestian seriedad politica, tenian una justificacién revo-
lucionaria” (1978: 96) y precisé que tomo parte en las actividades del Frente Popular
y en el teatro experimental universitario. Que este compromiso politico venia me-
diado por su relacién con el circulo de Huidobro lo sugiere su recuerdo de que en la

1

primera de sus visitas a la casa del poeta se le “examiné” de marxismo.
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tejo de ambos sugiere un revelador didlogo. En el primero, corres-
pondiente a una conferencia dictada en Bogotd en 1946, recoge
Oteiza algunas ideas de Pablo de Rokha y su Morfologia del espanto,
reconoce “el servicio inmenso a la filosofia del realismo socialista”
del poeta y afirma que “el artista sirve a la sociedad”, pero defiende
también “la libertad individual de la expresién artistica”; en el se-
gundo declara “insuficiente” la interpretacién marxista del arte,
afirma que cobija una idea “nada revolucionaria”, el arte como “una
superestructura, un lujo en el progreso del capitalismo, y no como
arma transformadora del hombre”, y deplora “la lamentable historia
de los realismos socialistas”. Ahora bien, los titulos huidobrianos
enumerados dos parrafos atras sugieren que sus posicionamientos
politicos de 1935-1940 rezumaban un aroma a Komintern y sovieti-
smo. Pues bien, desde el punto de vista practico Oteiza no podia ig-
norar en la década de 1940 qué habia supuesto el dogma realsocialista
para los Malevitch, Rodchenko, etc., a los que tanto apreciaba; desde
el tedrico, el ejemplo que ofrece, la insuficiencia de la elevacién reli-
giosa para explicar el gético, sugiere —junto con una critica tacita a
explicaciones como la de Panofsky en “El abad Suger de Saint-De-
nis”- el atisbo de su propia vision: fuera del dogma del materialismo
histérico, una idea mas auténoma del arte, en la que las formas go-
zarian de una vida propia. Esa, y no la remisién a las condiciones de
produccion, era la légica de su Ley de los cambios, en una vertiente
“idealista” que retrocede hasta Hegel pasando por encima de Marx.

Esta heterodoxia y su relacién con Huidobro -y con los comentados
reproches al poeta- se comprende a la luz de otro escrito, “Paren-
tesco con Mao”, de 1975. Alli Oteiza recapitulaba el esquema de su
Ley, reconocia que habia partido “lejanamente” de la dialéctica hege-
liana y comprobaba sin embargo que la sintesis “no se producia”;
contra “el error de la experiencia soviética”, afiadia, imbuido de las
ideas del economista francés Charles Bettelheim, la revolucién china
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le habia servido para replantear algunas ideas: fundamentalmente,
que la critica de Mao desenmascaraba el papel de la negacién en He-
gel, la cual suponia en realidad una “conservacion” al ser cada uno
de los elementos reabsorbido en una sintesis superior. “La dialéctica
del movimiento real”, concluia de la mano de Mao, “no se produce
por sintesis sino por contradicciones (como en mi par dialéctico”)
(2013: 54). Se trata de una alusion velada Las contradicciones (1937),
uno de los escritos fundacionales del maoismo cuyas ideas recogié
Mao en su discurso de Chengtu de marzo de 1958 (1974b: 103): alli
confirmaba con Hegel que la “contradiccién” es el motor de todo
cambio y se da en el desarrollo de todas las cosas, pero denunciaba la
naturaleza “idealista” de la dialéctica hegeliana, la apresurada bus-
queda soviética de la unidad y la renuncia a enfrentar las contradic-
ciones; sobre todo, desde una posicion oriental “antimetafisica”, en
la que carece de toda vigencia la idea occidental de sustancia, a los
ojos de Mao era posible contemplar el proceso dialéctico de Hegel
como una continuidad y afirmar que, contra la ortodoxia hegeliana
y marxiana, existen “contradicciones antagénicas” (Mao 1974a: 86)
en las que la unidad de los contrarios se revela imposible.

Obviamente, Mao pensaba en el conflicto entre clases sociales y entre
masas y lider, pero Oteiza aplica su légica a la relacién entre arte y
politica, a la convivencia entre los “dos lenguajes”. En su modelo, en
lugar de integrarse en una unidad superior los elementos se escinden
el uno del otro (es lo que sucede, por ejemplo, en su descarte del
tiempo como irrelevante, para quedarse solo con el espacio: de ahi su
nulo interés por el arte cinético). Y esa misma légica parece gravitar
sobre su reproche a Huidobro: el argumento de Groys en Obra de
arte total Stalin —que el realismo socialista “llamado a educar a las
masas” (2008: 35) suponia la consumacién y no la extincion de la
vanguardia, dado que esta se proponia desde un principio la disolu-
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cién en la vida y el empleo del arte como herramienta de transfor-
macion social- habria resonado como una boutade en los oidos de
Oteiza, quien frente a ese planteamiento “asuntivo” preferia una 16-
gica disyuntiva: contra el intento de casar produccion plastica y ac-
cidn politica, que degrada al arte y lo reduce a un discurso subsidiario
0 a mera propaganda, la mutua exclusién. En su logica “maoista” se
habia operado “una transformacién” en el artista, pues este dejaba de
“producir objetos de expresidn, de comunicacién, de consumo”, gra-
cias a que su negacion no era “conservadora” como en Hegel sino
“destructiva”, y de ese modo “su servicio social consistiria en traspa-
sarle al pueblo su nueva sensibilidad” (2013: 54). Primero el artista
realiza su obra, después interviene social y politicamente. De ese
modo la duplicidad de lenguajes ni supone una rémora para la accién
ni empuja a subordinar el arte a criterios espurios, dictados desde
otras instancias. Huidobro habria optado por permanecer en la du-
plicidad, en los “dos lenguajes”, en una resoluciéon -o una falta de
resolucion- funesta a los ojos de Oteiza: inoperancia politica, ulterior
falta de rigor estético.

No debe olvidarse que Oteiza escribid estos optusculos a lo largo de
cuatro décadas, entre 1946 y 1990, que coinciden casi al milimetro
con la geopolitica de bloques: su mirada hacia la “experiencia sovié-
tica” era inevitablemente exterior y formaba parte de un debate entre
las izquierdas europeas. De ahi que lo que trasluzca en algunas de sus
conclusiones sea un replanteamiento del tema del engagement y de
las ideas de Benda o Sartre. No en vano el primerisimo parrafo de
Qu’est-ce que la littérature? (1947) recordaba las palabras de un afa-
mado escritor que sostenia que “los peores artistas son los mas com-
prometidos, como los pintores soviéticos” (1948: 11). Por supuesto,
Sartre desterraba esta idea de compromiso por demasiado pobre y
abogaba por recordar que toda obra artistica se encuentra “compro-
metida” en la medida en que su autor se halla, al igual que el resto de
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los hombres, “en situacién”; lo que ailadia era que por medio de su
obra podia “trascender” esa situacién y no quedar encerrado en ella.
Las ultimas paginas de su ensayo enarbolaban un alegato a favor de
la libertad artistica, entendida como actividad incondicionada: “La
literatura de una época esta alienada si no llega a la conciencia expli-
cita de su autonomia y se somete a los poderes temporales o a una
ideologia” (Sartre 1948: 156). El arte no era pues un “reflejo” de es-
tructura alguna, no pretendia representar lo que hay sino mas bien
proponer lo que no hay, en un corolario al que Oteiza se acercaba en
su critica al realsocialismo. Con su insistencia en la naturaleza “se-
mantica” del arte, su visién del artista como un déclassé (a un tiempo
dentro y fuera de la burguesia) y su descarte de la visién ingenua del
arte como herramienta de transformacidn social, Sartre adelantaba
algunos elementos de la revision oteiziana y ofrecia asi una alterna-
tiva al sovietismo. La idea de una causalidad eficiente de tipo meca-
nicista debia olvidarse: el, arte, repetia Oteiza en sus entrevistas, no
cambia el mundo, pero si tal vez a los hombres que han de cambiar
el mundo. En lugar de concebir el arte como “efecto”, segtin la idea
marxiana de “superestructura”, era preciso concederle una virtuali-
dad autocausativa. Y, al cultivar sus “dos lenguajes”, Huidobro ha-
bria permanecido en un momento anterior de esta reflexion.

UNA VISION PRECOZ

Precisar el significado de este final oteiziano del arte permite situar
su aportacién en un sentido no solo pléstico sino histérico. Y la cro-
nologia es aqui decisiva. De un lado, al concluir en 1959 Oteiza sub-
rayaba la pertinencia de esa neovanguardia -y de su conclusién- ante
la llegada de un minimalismo prolifico en sus juegos perceptuales y
de un pop que rendia pleitesia al mercado, las tendencias hegemoéni-
cas en la siguiente década. Del otro, al retomar la senda del construc-
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tivismo, y singularmente del ruso, tdcitamente proclamaba el cardc-
ter truncado del movimiento debido a su marginacién en manos de
la politica cultural del estalinismo. Al mismo tiempo, cabe decir que
la conceptualizacidn oteiziana, su “Ley de los cambios”, supone ya
desde su propia enunciacién una tentativa claramente moderna que
delata su cardcter normativo.’

Todo lo cual invita a contemplar la interpretacién oteiziana de Hui-
dobro como una lectura personal de Hegel, no ya simplemente de la
idea de experiencia estética sino del intento hegeliano de entrever
cierta racionalidad en su despliegue a lo largo del tiempo. A lo largo
de cuatro décadas, Oteiza predicé ese final -mas de acuerdo con la
idea de Heller y Gadamer de que la interpretacién constituye un mo-
mento de la experiencia estética y no un elemento adventicio, y me-
nos con un Bungay y un Pinkard que descartaban la lectura “fuerte”
de la profecia hegeliana- en una feliz coincidencia cronolégica con
varios autores del panorama internacional. Algunos de los mas co-
nocidos son Hans Belting, quien en The End of the History of Art?
(1987) parti6 de la idea lineal de la historia del arte de Vasari y del
agotamiento del modernism como premisa para cuestionar la fun-
cién del arte; y Arthur C. Danto, quien en Beyond the Brillo Box [Mas
alla de la Brillo Box] (1992) y After the End of Art [Después del fin
del arte] (1997) concluia que, si bien podria seguir habiendo arte, su
historia “estructurada narrativamente” habia llegado a su fin; podria

° De ahi la dificultad para comprender su propdsito y su alcance desde nuestra pers-
pectiva postmoderna y pluralista. Oteiza no tuvo tiempo de conocer, para atenuar
ese esquematismo, la filosofia del acontecimiento: esa atencion a lo impredecible, al
elemento extrinseco que sobrepasa las condiciones de su aparicion y que, en conse-
cuencia, no puede deducirse de ellas o, como lo ha definido Alain Badiou, el plan-
teamiento de aquello “que hace aparecer una posibilidad que permanecia invisible o
incluso impensable” (2010: 19). De ahi quiza el caracter dogmatico del pensamiento
oteiziano, que a menudo le granjed una recepcion hostil.
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haber mas produccion artistica, pero tal cosa no afladiria nuevos ca-
pitulos a esa trama. El arte habria desarrollado un ciclo que quedaba
ya cerrado. Y Oteiza confirmaba la idea de esta “narrativa” cuando,
al regresar esporddicamente a la actividad escultérica en la década de
1970, no arrancaba de un nuevo comienzo sino simplemente desa-
rrollaba posibilidades aun no exploradas en algunas familias de pie-
zas de su etapa de 1955-59. Lo que Oteiza no secundaba, como se
comprueba en su juicio sobre Huidobro, era la actitud “tolerante”
hacia la pluralidad de tendencias y la produccidn de arte “posthisto-
rico” que comparten Belting y Danto.

Por supuesto, se trata de un punto de vista que prima lo acontecido
en el mundo anglogermanico y en el modernism: Belting partia de
una reflexién suscitada por el pintor Hervé Fischer, mientras que
Danto se referia una y otra vez a su perplejidad de 1964 ante las cajas
de Brillo de Andy Warhol: ;qué es lo que hace que un objeto sea
“arte” cuando no se distingue formalmente de un objeto manufactu-
rado cualquiera? La tesis conclusiva de Belting y Danto, sin embargo,
coincide con la de Oteiza en dos puntos al menos: tanto uno como
otro hablan ante todo del final de una narrativa y tanto uno como el
otro beben claramente de Hegel. Cuando Belting subraya que el ha-
llazgo de Hegel no es solo el haber situado la produccién artistica en
el tiempo sino sobre todo haberlo caracterizado “como una fase tran-
sitoria en el proceso del espiritu de tomar posesion del mundo”
(1987: 11) se sittia muy cerca del lenguaje “bifésico” sobre la “acu-
mulacién” y la “ocupacion de mundo” del hegeliano heterodoxo que
era Oteiza; y cuando para descartar el expresionismo abstracto Danto
recurria a la historicidad -y a una nocién muy cerrada de esa histo-
ricidad- rozaba las predilecciones y los argumentos de Oteiza contra
el informalismo. Es mds, en el momento en que Danto (1992: 41)
definia el arte como un objeto que “encarna su significado”, olvidaba
el caracter de “cosa” de la obra de arte subrayado por Heidegger
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([1950] 2016) y ponia el énfasis en el aspecto semantico en un sentido
cercano al de Oteiza (y criticado con perspicacia por autores como
Noél Carroll o por artistas como Victor Burgin).'’ Sobre todo, la
coincidencia puntual ocultaba cierta comunidad de fondo: en su in-
tento de dilucidar el final del arte en la segunda mitad del siglo XX,
autores como Belting, Danto u Oteiza aplicaban categorias hegelia-
nas a un mismo proyecto, el iniciado con Cézanne, continuado con
el cubismo y desarrollado a partir de la abstracciéon geométrica. Que
la critica anglosajona asumiese ese paradigma a través de Fry y Barr
y que Oteiza lo hiciese por medio de amistades como Huidobro -y
muchos otros- no quita la identidad del relato.

Quizd por eso en las disquisiciones de Oteiza sobre Huidobro —como
en las de Belting y Danto- no se dirime solo la cuestion del final del
arte sino la del final de la vanguardia (simplemente, donde se dice
“vanguardias histdricas” que traducir por modernism) y de la consi-
guiente lectura de la historia del arte, donde las tendencias no pueden
“sobrevivir eternizdndose” (Oteiza 2013: 55). Nuestro artista se reve-
laria, por tanto, como un vanguardista “integral”: decir que en el arte
hay una actividad provisional, que debe llegar a conclusiones para
reintegrar después al artista a la vida y no reiterarse en abastecer de

10En “The End of Art?” (1998) y otros escritos, Caroll sostiene que la nocién meta-
discursiva de arte a la que Hegel abre la puerta y que recoge Danto ofrece varios
puntos débiles y, sobre todo, que puede haber obras de arte “que no dicen nada”,
que tiene mds por objeto la belleza que la verdad. Danto estaria utilizando a Hegel
en un sentido circular: define el arte y a continuacién proclama su muerte, en un
esencialismo que se da la razén a si mismo, pues ningun ejemplo posterior podria
poner en cuestion la tesis por quedar descalificado de antemano, en una légica de la
profecia autocumplida que Sandra Bacharach (2002) ha combatido. Por otro lado,
Victor Burgin argument6 en The End of Art Theory (1986) mediante el recurso a
Lacan, Barthes y otros autores, que ante la pluralidad irreductible de la era postmo-
derna lo que moria era la teoria, no el arte, y que el error de los artistas era prestar
demasiada atencion a los voceros de la “profecia” hegeliana.
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objetos a un mundo burgués, como exigia Oteiza a Huidobro, supone
retomar un propdsito tipicamente vanguardista, pero a menudo ol-
vidado por los propios artistas de vanguardia. En su “Ideologia y téc-
nica, desde una ley de los cambios para el arte” lo expondria defini-
tivamente el escultor: la obra de arte es ahi “una herramienta experi-
mental” y el artista “no estd para siempre dentro del arte” (1990: 12),
en un eco de “La poesia diurna”. De ahi, del hecho de que el arte no
se disolviese en la vida, sino que perpetuase el dualismo simbolista,
el fracaso del poeta chileno a juicio de Oteiza. Es mas, a los ojos de
Oteiza el propio Huidobro habria advertido a la postre este fracaso,
ya muy cerca de la muerte: “Lo confiesa el propio Huidobro a Larrea
en carta de 1947” (FMJO, Archivo, n° registro 16955_5), dice. Una cita
que sin duda obtuvo del libro de Bary, dado que atin no se habia pu-
blicado el Epistolario huidobriano, y en la que el poeta chileno afirma
que lo maravilloso “ha pasado a manos de la ciencia” y que por con-
siguiente “la poesia murié” (Huidobro 2008: 261-262). La logica del
propio Bary (1963: 129), cuando razona que Huidobro “no sabia que
el ‘reino de Dios’ estaba en é1”, abre la puerta al lenguaje judeocris-
tiano del propio Oteiza, quien en sus reflexiones sobre el final del arte
introducia también la idea de que el arte “tiene que morir para que
nazca” (1988a: 255), como el grano en la pardbola evangélica. Su
muerte, a diferencia de la de Huidobro, era completa: él si habia de-
jado atras el objeto para pasar a la accién.

Los ultimos parrafos de “La poesia diurna de VH” precisan el signi-
ficado de esta muerte. “El fracaso de Huidobro es que el poeta no cae,
no se deja caer en el rio de la poesia silenciosa en el que flota el Ma-
llarmé del Igitur” sino que “se queda en la primera fase” (FMJO, Ar-
chivo, n° registro 16955_5), escribe Oteiza, y con sus palabras remata
una légica anticipada en otras declaraciones: que a sus ojos Huidobro
serfa el enlace histérico entre Mallarmé y los poetas concretos de
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noigrandes y que la auténtica muerte del arte, de acuerdo con la se-
cuencia bifésica de la Ley de los cambios, la habria producido el 1l-
timo simbolista francés. Su conciencia de la ipseidad de la palabra
desvinculada de toda referencia supondria un adelanto del abandono
de la figuracién en las artes plasticas, y su busqueda de una lectura
“visual”, el consiguiente juego con la tipografia, el tamaiio de letra o
los espacios en blanco de la pagina, encontraba su desarrollo natural
en la composicién cubista de Huidobro o sus escarceos con el cali-
grama; los experimentos de los concretos brasilefios de noigrandes -
alos que Oteiza tratd en 1957, con ocasion de la Bienal de Sao Paulo-
llevarian ese lenguaje a un callejon sin salida, como expresa el propio
Oteiza en el poema visual —e ir6nico- titulado “A un nuevo concreto

3%

que ha aprendido a decir ‘Me’”. ;Cual seria la voz auténtica que re-
suena tras esos ecos, juzga nuestro artista? {Mallarméééé! El habria
sabido llevar el arte hasta sus ultimas posibilidades y consumar su
hegeliana muerte. Un punto de vista, pese a que Hegel solo aparece
citado una vez en la obra completa de Mallarmé y pocas mas en sus
cartas con amigos como Villiers de I'Isle, Adam o Eugene Lefébure,
muy transitado por la critica a mediados del siglo XX, es decir, justo
antes de los escritos oteizianos —sobre todo, Ejercicios (1965)- que se
remiten repetidamente al poeta como ejemplo de apagamiento de la
expresion.' Si en su “Triptico a Stéphane Mallarmé” Huidobro ele-
vaba una caracterizacion heroica, la réplica oteiziana de 1963 parece
definitiva.

En suma, la relaciéon de Oteiza con Huidobro sugiere un primer en-
cuentro con la vanguardia internacional de amplias consecuencias,
entre ellas una anticipacién del propio final de la vanguardia que in-
vita a repensar la naturaleza de su fracaso. Solo que, si en Adorno

"' Todavia Barnaby Norman (véase 2014) ha situado a Mallarmé dentro de la idea
hegeliana de la muerte del arte (y como precursor de la deconstruccién).
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este fracaso adquiria tintes pesimistas, por la imposibilidad de un arte
exigente de abrirse paso en una economia de mercado (véase su exas-
peracién con la cultura popular y el agotamiento de la vanguardia en
Adorno y Horkheimer [1944] 1974), si Biirger (1987: 48) recuperaba
la critica de Marcuse para recordar que en nuestro mundo la expe-
riencia del arte “no puede ser integrada en la praxis cotidiana” y si
Greenberg sugeria en “Where Is the Avant-Garde?” (véase 1993: 259-
261) que la vanguardia moria de éxito y se aproximaba a su propio
fin (ya que su dificultad inicial, ideada para defenderse del mercado,
habia decaido con los afios en una disposicién mas complaciente), la
estrategia de Oteiza podria describirse como una retirada a tiempo:
desde su peculiar contexto, periférico, marcado por una falta de li-
bertades politicas y una voluntad localista, el artista aspiraba en los
aflos setenta y setenta a ir mas alla del objeto, a asaltar el poder cul-
tural y a desarrollar una pedagogia desde lo aprendido en su trayec-
toria creadora. Es decir, una huida de toda cosificacién y todo rego-
deo en el objeto. Su actitud profética escondia pues una lectura radi-
cal de Huidobro, en particular de Altazor, como callejon sin salida de
la expresidn. Y a su vez esta lectura bebia de interpretaciones de las
vanguardias histéricas como la de Tarabukin, quien tras la pintura
extrema de Malevitch y Rodchenko llamaba a transitar “del caballete
ala maquina” (1978: 31), en un utilitarismo declarado (y, por consi-
guiente, inevitablemente quedaba perplejo ante el regreso de Male-
vitch no ya a la pintura sino incluso a la figuracién)."” Que Huidobro
volviese al igual que el pintor ruso a la expresion suponia por tanto,
a los ojos de Oteiza, un “fracaso”.

12 Fernando Golvano (2013: 31) ha sefialado cémo al universalizar su hallazgo personal
Oteiza “se dirigi6 a un callejon sin salida” y estaba obligado a criticar a Malevitch.
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Para comprender con exactitud el significado de ese fracaso conviene
advertir la inversion de términos que contiene la formulacion: lo po-
sitivo, la creacion, con el dltimo Oteiza, el que hablaba ya “fuera del
arte”, se convertia en negatividad. Huidobro habia fracasado, si, pero
por no asumir el fracaso de su héroe hasta sus uiltimas consecuencias.
A este respecto autores como Guillermo Sucre y Federico Schopf
(2003: 1500) han senalado que Altazor es un poema “del fracaso” que
expresa “la desmesura y la imposibilidad de una aspiracién al abso-
luto”, y no debe olvidarse que la imagen central del “vuelo en para-
caidas” es en efecto la de ese personaje que “cae / cae eternamente /
cae al fondo del infinito” (2003: 737).

Ahora bien, lo que Oteiza reprocha a Huidobro, como hemos visto,
es precisamente que “no cae” del todo. Basta conocer su trayectoria
para advertir que el fracaso oteiziano no debe comprenderse como
mera negatividad, en la acepcién habitual: su tentativa sugiere mas
bien una relacién dialéctica entre proyecto y fracaso, casi la estrategia
de una frustracion deliberada para reprocharle al mundo su medio-
cridad. Y tal cosa no se circunscribe a lo estético sino que alcanza lo
politico. “No hay revolucién sin utopia”, declaraba en una entrevista
en términos que invitan a pensar en Altazor, “y la utopia qué es sino
volar, estar en el aire. Pero es que yo he vivido siempre en la utopia,
jcarajo!, y no he podido nunca realizar nada, soy un fracasado” (Ma-
rafa 1999: 222-223). Como en el poema huidobriano, el vuelo de
Oteiza seria indisociable de la caida y a la inversa. Su poesia, repleta
de imagenes volatiles —angeles, aves, murciélagos, gallinaceos- in-
siste en la idea una y otra vez. El utopismo oteiziano, en la herencia
de un Unamuno que afirmaba “alimentarse” de sus tropiezos, se ob-
tendria asi de la tentativa de rozar un absoluto que se sabe inasequi-
ble de antemano: un fracaso programado, que formaria parte del pro-
yecto mismo, en la idea utopista de que solo vale la pena acometer lo
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imposible. No se trata pues de que Oteiza anticipase esta idea con-
clusiva ya en 1935 sino de que a partir de 1959 volvia la vista atras y
reconocia en Huidobro al primer vanguardista que habria atisbado
ese final, aunque lo realizase de un modo imperfecto a sus ojos. Si la
lechuza hegeliana remontaba el vuelo al anochecer, Oteiza parece su-
gerir la “nocturnidad” de su reflexién por oposiciéon a la visidén
“diurna” de Huidobro. Desde la posicidn privilegiada de una obra
plastica conclusa, su recuerdo del poeta chileno escondia el subtexto
de una lectura de su propia trayectoria.
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Resumen

Este trabajo intenta ser un ensayo de aproximacion a la obra filos6fica de Ma-
rio Presas. Su principal interés reside en reconstruir la original estética de la
recepcion de este pensador argentino, comprendida en términos fenomeno-
légicos, hermenéuticos y aun existenciales. Abarcamos el periodo que va de
mediados de la década de 1970 a comienzos de la década del 2000. En un pri-
mer tramo, apuntamos a dar con la clave de su idea misma del filosofar, tal
como esta queda puesta de manifiesto en sus comentarios de Edmund Husserl
y Martin Heidegger. En un segundo tramo, nos ocupamos de su teoria del
acto de leer, cubriendo el trayecto que lleva de Roman Ingarden a Paul
Ricceur.
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Phenomenological and Hermeneutic Aspects of the Aesthetic
of Reception in Mario Presas

Abstract

This work attempts to be an essay of approximation to the philosophical work
of Mario Presas. His main interest lies in reconstructing the original aesthetics
of the reception of this Argentine thinker, understood in phenomenological,
hermeneutic and even existential terms. We cover the period from the mid-
1970s to the early 2000s. In a first section, we aim to find the key to his very idea
of philosophizing, as this is evident in his comments by Edmund Husserl and
Martin Heidegger. In a second section, we deal with his theory of the act of
reading, covering the journey from Roman Ingarden to Paul Ricoeur.

Keywords
Argentine Philosophy; aesthetic experience; act of reading; catharsis; fic-

tion
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El presente ensayo es una tentativa de averiguacién de algunos as-
pectos fenomenoldgicos y hermenéuticos que dan cuerpo -la metd-
fora es aqui deliberada- a la critica estética que jalona la obra filosé-
fica de Mario Presas.' En vistas de alcanzar este objetivo nos deten-
dremos en aquellos de sus escritos que van, a grandes rasgos, de me-
diados de los aflos setenta hasta inicios de la primera década del siglo
XXI. Siguiendo este itinerario bibliografico, nos interesa particular-
mente analizar su teoria de la recepcion.

Cultor sutil y nitido del pensamiento filos6fico universalista en nues-
tra region,” el legado vivo de Presas aun espera abordajes integrales y
exhaustivos, como es el caso con otros relevantes filésofos argentinos
que iniciaron su trayectoria intelectual hacia fines de los afios sesenta
del siglo XX, algunos todavia productivos. Conforme a dicha convic-
cién -y aun sin saldar semejante deuda sino en un muy limitando
rango de enfoque-, nuestro objeto de estudio girara en torno al con-
junto de ideas, conceptos y categorias centrales que componen el
meollo fenomenolégico y hermenéutico del pensamiento estético
elaborado por Presas, cuya andadura filoséfica no solo viene inspi-
rada en el trayecto que conduce de Edmund Husserl a Paul Ricoeur

! Sendas semblanzas d Presas como docente y maestro pueden consultarse en los
sentidos y reveladores testimonios de Elena Oliveras (Oliveras 2004) y Julio César
Moran (Moran 2004).

2 Para una discusion sobre las diferencias entre las posturas universalistas y contex-
tualistas en el ambito filosdfico latinoamericano. véanse Beorlgui 2006 y Gracia y
Jaksic 1983.
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pasando por Roman Ingarden, Wolfgang Iser y Hans-Robert Jauss,
sino a través del influjo de un maestro argentino del siglo XX: el fil4-
sofo platense Emilio Estiu.’

No nos compete aqui, sin embargo, indagar contextualmente la re-
cepcidn de la obra de los fildsofos europeos abordados en la obra de
nuestro fildsofo, pese a que al final de nuestro recorrido no haremos
abstraccion de cierta condiciéon de época, cuando menos alusiva-
mente. En consecuencia, no encaramos este estudio en términos his-
torico-intelectuales o archivoldgico-conceptuales. Mas bien, el crite-
rio metodico basico aqui desplegado estriba en ensayar una “lectura
interna” -siguiendo a Jorge E. Dotti-* de las ideas receptadas por

* Alberto Caturelli consignaba a comienzos de la década del setenta que “en la Uni-
versidad de La Plata, Emilio Estia (1914-[1984]) se caracteriza, a mi modo de ver,
por haber desarrollado una investigacién meditativa y, simultdneamente, una medi-

3

tacion investigativa”, queriendo significar con ello que “una serie de trabajos hist6-
rico-doctrinales manifiestan su implicito pensar filos6fico y otra serie, més breve, de
trabajos expresan su meditacién filoséfica muy apoyada en los supuestos de su in-
vestigacion” (Caturelli 1971: 163). Ya por entonces Caturelli hacia constatar que a
“la obra intelectual y docente de Estiu se ligan algunos profesores mds jovenes”, en-
tre quienes destaca especialmente a “Mario A. Presas (1933-), joven pero ya experto
meditador de la filosofia de la existencia” (Caturelli 1971: 165). Caturelli también
consigna la siguiente noticia biografico-intelectual de la evolucion teérica de nuestro
filésofo (que es posible inferir también con relacién a una inflexién contextual a
partir de la recuperacién de la democracia en 1983): “Un nuevo enfoque de la feno-
menologia encara Mario A. Presas (1933-), pensando que el mundo de nuestra ex-
periencia implica una sedimentacién de conceptos historicos. Presas se habia ocu-
pado antes de la filosofia de la existencia, de Gabriel Marcel y de Karl Jaspers. Ac-
tualmente, a partir de un nuevo en enfoque el ‘altimo’ Husserl, busca las bases de
una ética fenomenologica. Tiene para ello autoridad, como puede comprobarse en
sus estudios y traduccion de las Meditaciones cartesianas; su formacién en la feno-
menologia le permite encarar con solvencia diversos problemas de critica del arte”
(Caturelli 2000: 733).

* En el sentido en que Dotti ha desarrollado “un tipo de lectura —~digamos- interna
o incluso cerrada, centrando la atencién en la logica que preside los textos de algunos
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Presas, de acuerdo con la premisa hermenéutica de que en contextos
periféricos, leer textos ajenos genera inevitablemente respuestas au-
téctonas. Segun esta clave metodolégica de aproximacion, enfocare-
mos el momento constructivo inmanente —conceptualmente “in-
terno”- de un conjunto de tesis de Presas, ateniéndonos pues a la
reconfiguracion del sentido textualmente recibido y a la “proyeccién
de un mundo” en la experiencia receptora, tal como es relevante
desde el punto de vista de una estética fenomenoldgicamente auto-
comprendida, cuyas marcas de creatividad y originalidad flexiva-
mente autdctonas, no son ajenas en principio a cierta “pregnancia

por la practica”,’ siquiera en el circulo (re)encantado de sus opera-

de nuestros pensadores mds sugestivos, y con relativa exclusién de detalles histdricos
y biograficos”, como modelo de recepcion del pensamiento filosofico local (Dotti
2009: 13). Solo a titulo ilustrativo de este punto, podemos referir otro comentario de
Dotti, cuando ha reparado en el “efecto paradéjico” que acompaia siempre y nece-
sariamente a los estudios sobre la recepcion de fuentes “externas” en un autor ar-
gentino, por cuanto —sostiene- “leer textos ajenos genera inevitablemente respuestas
autdctonas; mas aun: receptar y concretizar discursos que se originan en otros am-
bitos es siempre un gesto original, por menardista que fuere”, pues asi “como todo
autor precedente es inevitablemente contemporaneo a la lectura que de él se hace,
asi también toda idea receptada es necesariamente tan local como la comprensién y
uso —argumentativo, retdrico y/o politico- que de ella se ensaya” (Dotti 2008: 98).
No seria quiza excesivo retener aqui una observacion de José Sazbon respecto a for-
marnos una representacion del aporte de Presas como lector fenomenolégico y re-
ceptor de la trayectoria que conduce de Husserl a Ricoeur, en cuanto a considerar
“la fijacién, como denodado objeto de estudio, de las variaciones prismaticas que,
en una latitud secular, construyeron y descontruyeron su referente generandolo
como un texto multiple” (Sazbén 1992: 7).

®> Oscar Terdn se refiri6 en este caso a una cierta remanencia de la motivacién préc-
tica en los filésofos profesionales periféricos que ejercen tareas de recepcion traduc-
tora de la cultura euro-occidental. En efecto, tempranamente advertia que “los inte-
lectuales argentinos nacieron considerdndose parte de Occidente, y en ese sentido
se sintieron con derecho legitimo a apropiarse de todo aquello que se generara den-
tro de ese 4mbito”, aunque posteriormente “se produjeron fendmenos que suelen
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ciones critico-estéticas. En cualquier caso, es leyendo aquellas fuen-
tes “originales” que Presas configura, caleidoscépicamente, una sig-
nificacién singular y no privada de originalidad, modificando -segiin
la expresién de José Sazbon- su latitud secular a través de multiples
variaciones prismadticas.

Con esto aparece una nueva relacién entre “original” y “copia”, pro-
pia de nuestras culturas derivativas, como las denomina Oscar Teran.
Fendmeno que cabria llamar, esta vez variando su terminologia, “lec-
tura derivativa”, y sobre esta dimension de la estética receptora e in-
terpretativa, eminentemente, hermenéutica derivativa. Tanto mas
cuanto que la categoria de “cultura derivativa” la hace intervenir Te-
ran con referencia a la discusién por la singularidad “argentina”, o
siquiera por la inflexién contextualista de la recepcion periférica del
canon occidental. Por ello es destacable el acento puesto por Fran-
cisco Leocata en un modo que busca ver en este aspecto situado la
irrupcidn de un sentido tensional propio del discurso receptor, capaz
de conferir un “rasgo epigonal” al pensamiento filoséfico argentino
y latinoamericano. Sesgo especifico seria su estilo de “genuinidad”,
encarnado en una situacion existencial concreta. Pues Francisco Leo-

darse en todas las culturas, y mas en las culturas derivativas [cursivas nuestras, G.
0.], en las cuales se realiza un esfuerzo —a veces logrado, a veces no- de ‘traduccién’,
de translation, de esos estimulos intelectuales a las circunstancias locales”. De este
modo, “cuando la disciplina arribe a su etapa de profesionalizacién durante el siglo
pasado, se va a consumar el abordaje de un corpus y unas teméticas que van entonces
si a responder a los cdnones convencionales del quehacer filoséfico”, no obstante
que “habria que preguntarse si aun en esa etapa no sigui6 operando esa pregnancia
por la ‘préctica’, por la politica, por intervenciones referidas al espacio ptblico” (Te-
ran 2006: 98).

Oviedo, ASPECTOS FENOMENOLOGICOS Y HERMENEUTICOS EN MARIO PRESAS, 41-105

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 58 47

cata advierte que lo originario es el pensamiento que se pone la pre-
gunta del filosofar con genuinidad, partiendo de la propia situacion
existencial.®

Si esto es exacto —y creemos que lo es— cabria preguntarse entonces
si la idea de hermenéutica derivativa puede operar, en este contexto
argumentativo, a guisa de hilo conductor metédico de nuestra lec-
tura interna de los escritos de Presas, delineando un modelo inter-
pretativo con que analizar ciertas manifestaciones fenomenoldgicas
de la tension epigonal que confiere a su estética de la recepcién un
rasgo especifico de genuinidad filoséfica. En este sentido, la nocién
de “hermenéutica derivativa” que aqui introducimos no tiene una
carga semantica negativa. Al contrario, intenta reafirmar ese “rasgo

¢ Nos permitimos referir dos consideraciones del Padre Leocata que nos permiten
explicitar nuestra clave de lectura de los escritos de Presas. “Hay una tension —ob-
serva Francisco Leocata— entre lo que podriamos denominar, sin dar a la denomi-
nacién un sentido peyorativo, el rasgo epigonal del pensamiento latinoamericano
respecto del europeo, y la busqueda de una originalidad més propia. Desde sus ori-
genes, el pensamiento de las diversas naciones latinoamericanas, se ha visto dividido
entre ambas tendencias. En la tendencia ‘epigonal’ no hay nada de esencialmente
negativo. Existe en efecto, desde los tiempos coloniales hasta nuestros dias, la impe-
riosa necesidad de ponerse al dia con referencia a los pasos que iba dando la filosofia
en el mundo occidental. A los pensadores de nuestros paises les ha sido propia una
actitud de escucha y de desarrollo de las ideas de las diversas escuelas filosdficas.
Cada uno de los grandes pensadores de la historia de la filosofia ha tenido en Amé-
rica Latina ecos e influencias, mas o menos acentuadas y diversamente ubicados en

» o«

el tiempo”. “El desarrollo de las ideas latinoamericanas durante todo el siglo xx se
puede presentar en gran medida, al menos para una primera mirada superficial,
como un ‘pensamiento satélite’. Y no faltan los que con relativa frecuencia muestran
una cierta decepcion al constatar las fuentes del pensamiento de nuestros autores.
En realidad, hay aqui un grave equivoco, pues la originalidad del pensamiento filo-
sofico no puede medirse tan solo por el hecho de que algunas ideas habian sido di-
chas antes por otros. Lo originario es el pensamiento que se pone la pregunta del
filosofar con genuinidad, partiendo de la propia situacion existencial” (Leocata 2004:

561-563).
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epigonal” identificado por Leocata en su productividad inmanente a
la vez que singularizada, indisociable de su condicién derivacional.”
Si desde posiciones nacionalistas o contextualistas radicales ello re-
presentaria una falencia o desfiguracion del discurso situado, desde
una postura hermenéutica de fondo —como la que aqui sustentamos—
toda clausura unilateral de la polifonia dialégica de la racionalidad
argumentativa no podria esgrimirse sino a costa de una merma de la
propia tradicion filosofica local, necesariamente asumida en su hete-
rogeneidad y pluralidad inherentes.

7 Rasgo epigonal y derivacional ya acufiado por los romdnticos rioplatenses. Pues en
opinion de Terdn, nuestro paradojismo cultural irresoluble tiene un origen roman-
tico que, para colmo, ninguna apelacién indigenista estaria en condiciones de tras-
poner. Y en ello también Teran recurre a Alberdi. Segun su lectura, cuando el joven
Alberdi “confiesa que ‘nosotros no tenemos historia, somos de ayer, nuestra socie-
dad recién es un embridén, un bosquejo’, termina de construir la paradoja entre su
voluntad de romanticismo por un lado y la inexistencia de una tradicién autdctona
por el otro”, lo que estd haciendo, por consiguiente, no es simplemente indicar una
marca de fractura que hace imposible todo mito de origen, sino més bien, revela una
contextura morfoldgica dual que a la vez que es a la vez la condicién y el espacio de
posibilidad del contexto receptor “derivativo”. Para Terdn, en “este punto preciso
Alberdi se introduce en uno de los nucleos constitutivos de toda cultura derivativa,
expresada en una pregunta a su vez definitoria de la identidad del intelectual hispa-
noamericano: ;cémo escribir con una lengua que no es la propia? ;c6mo construir
una cultura con elementos heredados de la colonizacion?”. En fin, consciente de ser
un intelectual de una cultura derivativa, al joven Alberdi se “le plantea asi el gran
tema de la ‘dependencia’ o de los distintos ‘espejos’ en los que contemplarse como
constitutivo de la problematica latinoamericana, convertido en un topico obsesivo
que disefia el propio espacio desde el cual se piensa”. No obstante, la “resolucion de
este dilema en el caso de Alberdi no puede ser mas ilustrativa por su indudable doble
patetismo”, pues “lo que debia desembocar en la asuncién celebratoria del popu-
lismo romantico précticamente se invierte en la propuesta de constituir una acade-
mia americana, y porque aquel modelo de una lengua propia stibitamente Alberdi
va a detectarlo no en algtin linaje americano sino en el movimiento rapido y directo
del pensamiento...francés” (Terdn 2005: XV-XVI).
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Por ello estimamos -a guisa de hipdtesis de trabajo— que Presas es
por derecho propio un fenomendélogo hermenéutico sui generis, que
articula su recepcién del “giro lingiiistico” desde una sensibilidad
existencial singularizada. Cuando menos por su asuncién ontoldgica
no siempre implicita de la tesis conductora que contiene la expresiéon
terminoldgica “apertura lingtiistica de mundo” (Lafont 1993: 12-14).
Al mismo tiempo, esto evidencia que si el “pensamiento continental”
europeo configura una ontologia del sentido (Sdez Rueda 2001: 16-
17), no es menos cierto que esta también ha tenido honda repercu-
sién en nuestro medio, en general, y en Presas, en particular. Por lo
demas, nuestra aproximacion a este filosofo universalista argentino
—pese a no haberse pronunciado sobre el significado del lema “filo-
sofia argentina”- tiene como disposicion ética de lectura evitar la
falsa antinomia entre “arrogancia académica” o “arrogancia antiaca-
démica”,® en nombre de una mirada honestamente pluralista sobre
la cultura intelectual local.

8 Tomamos esta falsa opcion polarizada de la critica tal como es planteada por el
filésofo mexicano Carlos Pereda, quien advierte que “hay un operar de la razén arro-
gante, en la academia, con sus ritos y vicios, y también en la anti-academia, acaso
con ritos mas perversos y peores vicios” (Pereda 1999: 25). Del academicismo arro-
gante, Pereda ofrece entre otras notas el siguiente cuadro: “Una caracteristica sa-
liente es su vértigo simplificador, su delirio por las fronteras, las disciplinas. Si eres
antropdlogo o teérico de la literatura no te metas a hacer filosofia. Si eres lingiiista
o filésofo olvidate de las observaciones socioldgicas... Extrafiamente se olvida el as-
pecto convencional -y muy reciente- de estas delimitaciones, en el fondo, de origen
practico: de algiin modo hay que dividir el presupuesto y organizar la enseflanza; de
algin modo hay que ordenar una biblioteca. Asi, la tan cacareada ‘interdisciplina’
no pasa de ser un talisman para los dias de fiesta. Cuidado, sin embargo: esa mania
clasificatoria no se reduce a una ligera extravagancia, sino que posee consecuencias
graves, entre otras, produce el tan difundido ‘analfabetismo disciplinario’ (eso que
en alemdn llaman Fachidioten): ineptos para tener comercio con cualquier texto que
escape no solo a los estrechos limites de la disciplina —antropologia, lingiiistica, so-
ciologia...- sino, incluso, incapaces de toda lectura que desborde los asfixiantes li-
mites de la tradicién particular en que se trabaja dentro de esa disciplina” (Pereda
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LA “FUNCION ARCONTICA” DEL SABER FILOSOFICO
A LA LUZ DEL PUNTO DE VISTA FENOMENOLOGICO-EXISTENCIAL

1. Comencemos por consignar que, desde el punto de vista ontolo-
gico, la estética filoséfica de Presas, se propone descifrar qué es el arte
y cudl es su funcion en la existencia humana. Nuestro filésofo consi-
dera que la reflexidn sobre la experiencia estética ilumina de pronto
un nuevo estilo de examinar nuestra propia realidad, pues concierne
a un objeto que reclama la totalidad de la existencia encarnada e his-
tdrica, ampliando el horizonte de la racionalidad tedrica. Con esta
perspectiva, Presas restituye la dimensién cognoscitiva de la expe-
riencia estética. Esto significa que el hecho estético no se condensa
en un conocimiento, ciertamente, pero si que nos fecunda con su sa-
ber. Resulta importante notar que en su procura meditativa por de-
terminar los alcances y limites del “valor cognoscitivo de la experien-
cia estética”, Presas declara focalizarse “en la experiencia estética
dentro del marco metodoldgico de la fenomenologia y la hermenéu-
tica” (Presas 2009: 9).

Y ello siempre bajo la inevitable relacion de los significados y la refe-
rencia, sin admitir sus borraduras posmodernistas. Antes bien, Pre-
sas lo mueve la “conviccion de que la experiencia estética proporcio-
nada por el arte y la literatura constituye una insustituible via de ac-
ceso a la realidad -independiente del conocimiento cientifico- que

1999: 26). Respecto a su contrafigura perniciosa, la arrogancia antiacadémica, el au-
tor observa que “se nos apela a dejar de mirar tanto afuera y apreciarnos un poco
‘por dentro’. Hay que ocuparse con la propia circunstancia. Hay que descolonizarse.
Hay que asumir el ‘mandato de recordar’ quiénes somos. Ademas, si nosotros no
comenzamos por oirnos, ;quiénes nos van a oir? Lastima que esta sensata invitacién
a autovalorarnos pronto degenere en otro operar de la razon arrogante: en esa an-
siedad de las ‘identidades colectivas’ que conforma la algarabia de los «entusiasmos
nacionalistas»” (Pereda 1999: 28).
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brinda un saber sin el cual la vida humana se veria empobrecida y
rebajada”. Y aqui, en vez de la palabra “conocimiento”, nuestro fil6-
sofo utiliza la “palabra saber”, porque “aunque sus origenes son dis-
tintos, conserva un eco del sabor que solo se disfruta con el cuerpo y
con el alma, y de la sapientia que abarca la indivisible unidad de la
persona entera” (Presas 2009: 9).

La ampliacidn estética de la reflexion filoséfica comienza a madurar
en la obra de Presas a partir de su recepcion del programa fenome-
nolégico de Husserl. Entre las distintas vias de aproximacion posible
a esta tematica central en el pensamiento de Presas, nos inclinamos
por recorrer el trayecto que conduce a su conversidn en la filosofia
de Martin Heidegger, teniendo como referencia central a Sein und
Zeit [Ser y tiempo]. Ello no significa conceder un triunfo a las expli-
caciones filosoficas inspiradas en el primer Heidegger. Efectivamente
esto es asi, pero no estara de mds pormenorizar en qué consiste esta
caucion.

La fenomenologia husserliana no es rebajada por Presas a mero ca-
pitulo preparatorio de la filosofia del ser heideggeriana. Basicamente,
porque es Heidegger quien sefiala la coincidencia con Husserl en el
enfoque trascendental. Esta concordancia de fondo —parece sugerir
Presas— es mas determinante de lo que la propia autocomprensiéon
de Heidegger autorizaria a inferir. De acuerdo con la explicacion que
nos proporciona Presas:

[el] ente en el sentido del ‘mundo’-‘de lo que Ud. llama
mundo’, dice prudentemente Heidegger, indicando la dife-
rencia entre la idea del mundo como ‘totalidad del ente’ y del
‘mundo’ como ‘componente’ del existente humano, del ser-
en-el-mundo no puede ser aclarado en su constitucién tras-
cendental mediante un retroceso, una reconduccion o reduc-
cion a otro ente del mismo modo de ser. (Presas 1981: 61)
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Iluminado este punto de contacto con suficiente intensidad, la “rup-
tura” del discipulo con el maestro presenta menos espectacular -y
menos carismatica- que lo que muchas exposiciones estandares
(pero a la vez, apologéticas) establecen. Sobre todo, si se tiene en
cuenta el suelo trascendental transformado (Apel 1972: 338) en que
se solapan y a la vez abigarran las investigaciones filosdficas de am-
bos pensadores. Esta proximidad en penumbras —no por voluntad de
Husserl, precisamente- lleva a Presas a la siguiente observacién:

cuando se expone el pensamiento de Heidegger y se alude ala
culminacidn de la ‘metafisica de la subjetividad’, la filosofia de
Husserl resulta indirectamente caracterizada como un mo-
mento cancelable en el curso total de su movimiento que po-
dria designarse -recurriendo al titulo de una obra de Richard-
son- Trough Phenomenology to Thought [sin considerar que
la] misma impresién de transitoriedad puede surgir del exa-
men de algunos problemas que se presentan en el dltimo -o
antedltimo- Husserl, cuando este intenta cumplir su ambi-
cioso programa de echar las bases de la filosofia primera. [A
la vez que, sin embargo] aun cuando por este y otros motivos
fue llevado a ensayar otras vias de acceso a la fenomenologia
trascendental —principalmente la conocida como cuestiona-
miento a partir del ‘mundo de la vida’-, el propio Husserl ja-
mas dejé de identificar a la filosofia con la ciencia universal
del ser. (Presas 1977: 25-26)

La implicancia decisiva de esta valoracion consiste en circunscribir
el alcance y la validez del estatuto trascendental de la cognoscibilidad
estética por parte del propio Presas. En consecuencia, favorece la
rehabilitacién de la idea de la filosofia conforme a su intencién de
fundamentacion “primera” en el marco secularizado del proyecto
cultural de la modernidad. De eso parece provenir la conviccion de
Presas del grave equivoco que seria invalidar la idea fenomenolégica
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de la filosofia. Pues ello afectaria a todo aquello concerniente al pro-
yecto de la humanizacién progresiva del sujeto moderno mismo.

En numerosas ocasiones, Presas ha enseiiado que Husserl concibe a
la filosofia por su pretensidn rectora de funcionar como ciencia ra-
dical y universal de fundamentacién absoluta. Desde un comienzo,
el proyecto fenomenolégico se dirige a posibilitar una philosophia
perennis. En la visién de Husserl, la filosofia es por esencia la ciencia
de los verdaderos principios. Con esta conviccion basica y rectora, la
fenomenologia lleva a término la intencién primera de la filosofia sin
mas. En tanto programa de investigacidn trascendental, encarna la
fundacidn definitiva de todo saber, rebasando las potencias fausticas
desatadas irracionalmente por una ciencia carente de fundamenta-
cién primera, y consiguientemente, ciega a su propio extrafiamiento
del hombre. Por ello es que, segin Husserl, la crisis de la época mo-
derna nos aproxima al espiritu originario de las meditaciones carte-
sianas.

En vistas de despejar el alcance de esta problematica, es preciso, pues,
calibrar la relaciéon que la fenomenologia entabla con el legado de
Kant. Vemos esto con claridad en la notable caracterizacién que pro-
pone Presas de la recepcién kantiana de Husserl. Pues si Kant esta-
blece sistematicamente la exploracion cientifica de la subjetividad
trascendental, en su caso, Husserl, radicaliza el proyecto kantiano,
purificdndolo de resabios objetivistas. Husserl se propone fundar de-
finitivamente la filosofia trascendental como ciencia rigurosa, como
ciencia de los verdaderos principios. Con lo que la filosofia asi com-
prendida vuelve a su origen, a Sdcrates, en forma de retorno a la sen-
tencia délfica del “condcete a ti mismo”. Esta filosofia ya trascenden-
talmente renovada se posiciona frente a la ciencia positiva, que es
fruto de la actitud natural y que se ha perdido en el mundo. Husserl
propone una ciencia que se realiza perdiendo, primero, el mundo por
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medio de la reduccién fenomenoldgica, para recuperarlo luego en su
totalidad y en su fundamento, por medio de la meditacién universal
sobre si mismo. Pero, cuando asi sucede, la filosofia no puede ser
abstraida de su irradiacién en el campo total de la experiencia hu-
mana considerada en su —extraviada- unidad racional fundamental.
Para llevar esto a cabo, la cultura filoséfica debe estar ligada siempre
ala liberacion del hombre de todos los lazos tradicionales no ratifica-
dos por la razén.

El ntcleo ilustrado de la fenomenologia —si pudiéramos expresarnos
asi- consiste esencialmente en la reduccion trascendental. Husserl
entiende por ello el “cambio de actitud” por el cual dejamos de co-
ejecutar la creencia en la realidad implicita en todos los actos y deci-
siones de nuestra existencia factico-cotidiana o “natural”. La epojé —
actitud por completo “antinatural”- rige como condicién de posibi-
lidad de la ciencia en su fundamentacién absoluta. Puede concluir
Presas que, en Husserl, la motivacién a filosofar configura la decisién
radical y resolutiva de venir a “poner entre paréntesis” la tesis de la
actitud natural. Claro que a la reduccién fenomenoldgica no se llega
por simple prosecucion de los problemas suscitados por la praxis o
el conocimiento directo de la realidad. El transito de la actitud natu-
ral a la actitud filoséfica pone al descubierto la subjetividad que ya
estd siempre en obra en la constitucion del “mundo de la vida”. Por
esta via auto-reflexiva Husserl saca de su anonimato al yo de cada
caso con su personal historia. Esto ya estaba contenido en la premisa
conductora de la fenomenologia husserliana de “tomar las cosas
como son”, haciendo abstraccién de las construcciones mundanales,
los prejuicios sistematicos y toda clase de supuestos. Se trata para
Husserl de alcanzar un radical y consecuente empirismo, sin supues-
tos metafisicos. Por ello reivindicaba la simple evidencia de la intui-
cién. En esta llana autoevidencia, al cabo, cifraba Husserl la descrip-
cién fenomenoldgica de las cosas en su aparecer ante la conciencia.
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Pues la filosofia como ciencia estricta es hija de la claridad racional,
por la cual se alcanza la evidencia. Pero una vez establecido esto, hay
que afadir —advierte Presas— “que el método fenomenoldgico que
pone al descubierto la conciencia intencional”, es justamente “el de
la reduccién: la reconduccién de todos los fenémenos al ‘lugar’ en
que la realidad y las fantasias, las cosas y las ideas, se hace presente,
esto es, a la conciencia, al sujeto trascendental” (Presas 1983b: 168).

En la visién de Husserl, ciertamente es Sdcrates quien establece el
primer paso metddico de toda filosofia concebida primeramente
como ciencia. Pues con Sdcrates se opera la necesaria reconducciéon
de lo factico a la esencia, o sea el reenvio de la finitud de los hechos
particulares a la infinitud de la idea. Socrates es quien en verdad en-
sefia la reduccion eidética. Pero este descubrimiento no se limita a la
esfera teorica. El “gran reformador practico” que era Socrates —a los
ojos de Husserl-, inaugura con ello un nuevo estilo de vivir, que ya
no se orienta ni se conforma con lo dado, sino que busca guia o ins-
piracion en las tareas de la razdn.

Claro que ello no deja de atenerse a la busqueda de las ideas, gracias
alo cual el filésofo cumple su “funcién arcéntica” respecto de la hu-
manidad. En realidad, en esta preocupacion se funda la inspiracidon
moral dltima del propio proyecto filoséfico de la fenomenologia.
Pues filosoficamente, la responsabilidad por nuestro verdadero ser
individual se une a la responsabilidad por el verdadero ser de la hu-
manidad. Lo cual solo acontece en cuanto ser dirigido hacia un telos.
Y si alguna vez llega a su realizacién, solo podra hacerlo mediante la
filosofia. Aqui reaparece en Husserl la imagen del esfuerzo, de la lu-
cha que el pensamiento lleva a cabo para desprenderse de la gravita-
cidén ejercida por la actitud natural. Es el combate contra el objeti-
vismo y sus olvidos.
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La fenomenologia, al concentrarse sobre el tiempo en tanto forma
universal de la génesis egoldgica, no solo explicita ya el ser en el
mundo, sino que aspira a comprender el mundo mismo en su origen.
Ello deja establecido, segun Presas, un fecundo didlogo con Heideg-
ger (un didlogo necesario que sin embargo no fue contemplado como
posibilidad efectiva por el mismo Husserl ni mucho menos por su
brillante pero insidioso discipulo). Como tendremos ocasiéon de
comprobar, Presas no se muestra moralmente indiferente con tan
problematico vinculo filoséfico y moral entre maestro y discipulo. A
modo de ilustracion de la complejidad que preside las tensiones irre-
sueltas entre el ultimo Husserl y el autor de Sein und Zeit, Presas re-
fiere que el cogito al que alude Husserl en su enfoque genético no es
un principio que funcione como premisa de posteriores deducciones
o construcciones, sino mas bien un campo de experiencia trascenden-
tal, abierto a la descripcion analitica de sus estructuras intencionales.
Pero Husserl no descuida el ser de lo constituyente, como lo acusa
Heidegger. Sin duda esta restricciéon heideggeriana da fuerza a sus
escritos, pero no es menos verdad que el lector puede ver asi limitada
la complejidad del campo de la constitucién trascendental. Una ob-
servacion sin duda penetrante, que nos pone ademads en la pista de
los notables paralelismos entre dos autores que buena parte de la his-
toria de la recepcion se empeiia en desconocer.

Desde esta posicion de rememoracién conceptual que a la vez concita
una recapacitacion de contenido ético -si pudiera decirselo asi-, Pre-
sas aduce con Husserl que al examinar el sentido y el origen de con-
ceptos tales como “mundo”, “naturaleza”, “espacio”, “tiempo”, etc.,
se despliega el logos universal de todo ser concebible. Para nuestro fi-
16sofo, el programa de la fenomenologia habria de culminar entonces
con la verdadera y auténtica ontologia universal. Mas, sin perder de
vista, junto a este reconocimiento, que el “universo de la ciencia en
si primera” se enfrenta, en su realizacion, con grandes dificultades.
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Por caso, la que presenta la apodicticidad y la adecuacién de la evi-
dencia del cogito y el problema del solipsismo. Pero estas dificultades
no impiden que Husserl sostenga hasta el final de su vida la idea de
la filosofia como “ciencia estricta”. Ni afecta la premisa radical de que
el programa de la fenomenologia se asuma como funcion arcontica
universal, y en consecuencia, como clave de redencién laica de la cul-
tura europea, cosificada por el cientificismo moderno. Para “rom-
per” este cerrojo objetivista, Presas aduce:

[en Husserl] la piedra angular del programa -y la piedra del
escandalo para quienes no lo comprendieron- sigue siendo la
reduccidn trascendental. [Pues no otra es la construccion fi-
losofica que dio] origen a la nueva humanidad que quiso vivir
en la apodicticidad, y ella es el ‘remedio’ que Husserl propone
a la enferma Europa: no caigamos en curas ‘naturalistas’, en
Naturheilkunde, [sino que] apliquemos por el contrario un re-
medio de la medicina cientifica; pues en el primer caso nos
arreglariamos provisoriamente con una Weltanschauung,
mientras que lo que buscariamos, en realidad, es una cura de-
finitiva, la cual solo puede residir en un saber absoluto, en la
filosofia como ciencia rigurosa. (Presas 1984a: 266)

Llevado de la mano de Husserl, su intérprete argentino hace suya la
misién arcdntica de la fenomenologia. Presas ofrece unas claves para
entender el fenémeno de la crisis de la ciencia europea, y para ello se
embarca él mismo en esta aventura de superacién del deshumaniza-
dor objetivismo moderno. Pues su propio filosofar es una persistente
tentativa de sostener el proyecto universalista y humanista que en-
cuentra ejemplarmente trazado en la ontologia husserliana como una
misién cardinal e indelegable. Precisamente es esta concepcion del
salvificamente laica del filosofar lo que justifica que sus meditaciones
estéticas vengan infundidas de ese espiritu de redencion filosdfica,
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secularizada y racional. En tltimo lugar, sus ideas exponen la vitali-
dad de un programa filoséfico que distaba de haber ingresado en un
callejon sin salida. Ciertamente, no debemos pasar por alto que Hus-
serl —ensefia Presas— concibe a la fenomenologia a partir de dos pun-
tales basicos: un método que lleve a ver las esencias, de un lado, y del
otro, un campo de experiencia donde esa vision se despliegue siste-
maticamente en su unidad profunda. Esos dos principios articulan la
consigna “jA las cosas mismas!” [“Zu den Sachen selbst!”]. De este
modo -descrito aqui sumariamente- es que se cumple la “funcién
arcontica” de la filosofia universal para la vida.

Alaluz de esta problematica, Presas comenta con particular atencién
el giro experimentado por Husserl hacia los afios treinta, centrado en
su concepto de Lebenswelt, de mundo de la vida. El filésofo argentino
reconstruye escrupulosamente como Husserl ensaya una nueva in-
troduccidn a la fenomenologia, esta vez mediante un retroceso desde
el mundo, tal como en cada caso nos es presente dentro de la inter-
pretacion cientifica. Husserl ensaya un acceso al mundo antes de la
ciencia, al inmediatamente vivido, con su manera originaria de darse,
que estd en la base de toda aprehensidn cientifica posible. Puesto que
lo que Presas quiere decir aqui, esta vez sirviéndose de Ludwig Land-
grebe, es que a este analisis noematico le corresponde un analisis de
la experiencia precientifica para comprender, a partir de ella, qué ca-
mino conduce, desde tales conocimientos inmediatos y desde la po-
sicién practica de fines de la vida precientifica, a algo asi como el
propdsito de determinar “exactamente” el mundo.

2. Resumamos las notas esenciales de la anterior discusiéon. Husserl
afronta la crisis de las ciencias no ya como crisis de los fundamentos o
como problema puramente tedrico, sino como expresién del de-
rrumbe histdrico de la “humanidad europea”, y con esto, sobre el rol
o la responsabilidad del filésofo en su condicion de “funcionario de la
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humanidad”. Un papel cuyo “cansancio” en la modernidad se revela
precisamente en los sintomas de la “crisis”. Pero si este motivo es ra-
dicalizado por su discipulo Heidegger con relacién al tema del domi-
nio planetario de la técnica, producto a su vez de la expansion univer-
sal de una forma de la metafisica del ente, ello revela la dramdtica falta
de sentido de un saber devenido impotente para orientar la existencia
concreta del hombre sobre la tierra. Se entiende mejor asi por qué en
este crucial punto, Husserl reconoce que la particular situacion del fi-
l6sofo necesita de la historia, no para construir una metafisica acerca
del fin ultimo de las cosas, sino para poner el descubierto las estructu-
ras en virtud de las cuales hay un sentido teleoldgico posible de la ex-
periencia, propiamente en cuanto “sentido humano”.

Para entender este punto, Presas muestra que mds que una especula-
cién de filosofia de la historia, la teleologia propuesta en el pensa-
miento maduro de Husserl se eleva a la bisqueda de una idea regu-
lativa en sentido kantiano. Por lo que aqui no se trata de la historia
intramundana, factica, sino mas bien de una historia intencional,
acorde con el desarrollo de las posibilidades metodoldgicas de la fe-
nomenologia, una vez descubierta la intencionalidad de su horizonte
en cuanto historia de una formacién y sedimentacioén originarias del
sentido. Una dimensién importante de este argumento es que para
Husserl la crisis de las ciencias y, en ultima instancia, de la entera
humanidad europea moderna, consiste en la separacion y la automa-
tizacion de sus adquisiciones permanentes, que han sido sedimenta-
das en conceptos y en formas de vida mecanicamente asumidos hasta
coagularse y devenir —dicho simmelianamente- en tragedia de la cul-
tura (Simmel 2008). Pues el pensar formalizado y tecnificado olvida
el proceso metodolédgico por medio del cual ha transformado las ex-
periencias “subjetivas” de la vida corriente en “cosas en si”, y final-
mente en su ambito de objetos. De esta manera se admite como na-
tural y de suyo comprensible, la existencia de objetos y verdades en
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si, de un mundo en si que subrepticiamente reemplaza nuestro
mundo inmediato vivido, el Lebenswelt.

Bien se desprende de todo lo anterior que el analisis del “mundo de
la vida” adquiere un estatuto determinante en la arquitecténica del
proyecto del tltimo Husserl y de varios de sus discipulos, incluyendo
ramificaciones en las ciencias sociales de inspiracion fenomenold-
gica, desde Alfred Schiitz a Jiirgen Habermas. Con el analisis de este
concepto medular del ultimo Husserl —pero escorzado ya en sus es-
critos tempranos—, Presas consigna entonces que, al enfrentarnos
con la posibilidad de un comienzo radical, se comprende que el pro-
blema del Lebenswelt, en vez de un problema parcial, es en realidad
el problema filoséfico universal y originario.

Si esta precision es vélida, entonces su solucién no puede consistir
unicamente en establecer una reconfiguracion o6ntica del Lebenswelt
(por caso, sociolégicamente), dado que tal indagacidn puede ser efec-
tuada sin interés trascendental, o sea, desde la actitud natural. A par-
tir de dicha constatacidn, Presas considera por su parte que seria
desacertado creer que Husserl se limita a una descripcion empirica
de las estructuras generales del Lebenswelt. Pues, en rigor, Husserl
necesita remontarse hasta el problema de las operaciones constituti-
vas que hacen posible el mundo de la vida. Sobre esta base es que la
operacion anénima del ego trascendental se revela a la vez como una
razoén historica. Pero con ello Husserl solo deja indicado un camino,
necesario sin embargo para construir la ciencia fundamental. El ro-
deo por el Lebenswelt nos afirma en nuestra experiencia subjetiva
concreta, pues nos hace tangible y aceptable la conversion filoséfica,
y en fin, habilita para Presas:

la salida de la caverna, reconstituyendo en cada paso el modo
en que se ha llegado a la idealidad de la que puedo hacerme
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responsable, de modo que quiza asi se llegue a mostrarse y se
comprenda que la actitud fenomenoldgica en su totalidad y la
epoché que por esencia le corresponde estd llamada a operar
una completa transformacién personal (Presas 2009: 32).

Semejante reconversion radical de la experiencia subjetiva es aquella
“que en primer lugar habrd que comparar con una conversion reli-
giosa; pero que ademads alberga en si la significacion de la més grande
transformacion existencial que le es dada a la humanidad en cuanto
humanidad” (Presas 2009: 32).

Efectivamente esto es asi, pero no estara de mas pormenorizar en qué
consiste con relacion al analisis trascendental del mundo de la vida.
Presas muestra que si bien la expresion “Lebenswelt” aparece por pri-
mera vez en publicaciones de Husserl de 1936 —encontrandose pre-
viamente en manuscritos de fines de la década del veinte-, el asunto
al que alude lo ocupaba, al menos como problema, desde la época de
Ideen I (1913), obra en la cual partia de la exigencia positivista de
obtener un concepto natural del mundo (véase Husserl [1913] 1949).
Por ello el Lebenswelt no es tanto un tema nuevo cuanto mas bien
una nueva denominacién del correlato —captado ahora en su plena
concrecién- de la “actitud natural”. Ahora, Husserl quiere mostrar
que el problema del Lebenswelt no es parcial dentro del mas general
de una plena fundamentacidn de la ciencia objetiva de la naturaleza,
sino que configura precisamente el problema filoséfico universal que
también incluye el de las ciencias en cuanto fenémenos que en él se
manifiestan. Se trata de orientarse hacia el Lebenswelt, pero no en la
actitud directa, propia de la “ingenuidad natural”, sino en la actitud
reflexiva que se dirige al cémo del modo subjetivo de darse el mundo
de la vida y los objetos que le son propios. Desde esta perspectiva
general y programatica, Presas sefiala:
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[la] cuestion del mundo de la vida ofrece, pues, desde un co-
mienzo, dos flancos para atacar dos problemas cruciales
[pues, por una parte] se trata de establecer de qué modo es
suelo o base de sentido de la ciencia objetiva; por otra, se trata
de seguir el hilo conductor de ese mundo siempre ya dado,
para llegar a las operaciones anénimas de la subjetividad en
cuyo funcionamiento se constituye constantemente la pre-da-
didad, el caracter de estar ya siempre dado -la Vorgebeben-
heit- del mundo que nos circunda. (Presas 1983a: 325-326)

Debe insistirse en esto: Husserl, al trasladar la historicidad a la con-
ciencia de la humanidad, postula la presencia de una razén o un telos
oculto que, de modo progresivo, se va revelando en la marcha de la
historia. El horizonte temporal asi descubierto en el problema del Le-
benswelt coincide con el de la historia del mundo, asignandosele con
ello a la pregunta por las efectuaciones de la subjetividad trascenden-
tal constituyente de mundo, su tarea tltima y su mas amplia misién
universal (Landgrebe 1975: 181). De esta manera, Presas pone de ma-
nifiesto que con dicho planteamiento fundacional, Husserl apunta a
una filosofia de la historia de la cual tenia plena conciencia, pues con-
sideraba que con ese enfoque maduraba y recobraba impulsos el sen-
tido de la fenomenologia trascendental prolongada en una filosofia
de la historia y en una teleologia universal trascendental. Con todo,
en esta via de radicalizacién ya tallaba la poderosa incidencia de la
trasposicion de la fenomenologia en la analitica existencial de Martin
Heidegger, enderezada primariamente al tema de la temporalidad.

HABITAR EN EL LENGUAJE.
EL HOMBRE COMO “SER DE PALABRA”

1. Al trazar el concepto de Dasein —advierte Presas—, Heidegger tuvo

presente que Husserl y Scheler se resistian a emplear categorias obje-
tivantes o “césicas” para referirse al yo y a la persona y sus actos, por
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mds que siguieran aferrados a la vieja ontologia. De ahi el cuidado de
Heidegger de evitar la terminologia tradicional, y su apuesta por pro-
poner nuevas denominaciones, mas acordes con la novedad implicada
en el campo examinado por las avanzadas de la fenomenologia. En tal
sentido, para Heidegger, poner “Dasein” no equivale a buscar un le-
xema sustituto de la nocién de sujeto (Gadamer 2003: 34-35).

Consciente de la penuria lingtiistica que provoca este cambio radical
de perspectiva filosofica al momento de ser vertido del aleman al cas-
tellano, Presas precisa que en el Heidegger de Sein und Zeit, el tér-
mino “Dasein” designa a la vez la esencia del hombre y su relaciéon
con la apertura al ser en cuanto tal. En consecuencia, “Dasein” es el
vocablo que da cuenta del ambito esencial en el que estd el hombre
como hombre. No hay que perder de vista un hecho crucial. Heideg-
ger sostiene que Husserl no ha cuestionado en modo alguno el 4m-
bito de la conciencia. Le reprocha que las determinaciones de la sub-
jetividad inmanente, absoluta o pura, no estan ganadas en un retro-
ceso a la cosa misma del pensar, sino dirigidas por el prejuicio carte-
siano del saber absoluto. Si gracias a la reduccién se obtiene la con-
ciencia en cuanto regién, empero, lo hace al precio de abandonar la
conciencia factica. Pues yace en la nocién misma de cogito, de la que
se parte, el que no tenga ventanas por las que entrar o salir. De modo
que, intentando romper con el cerco de la inmanencia de la concien-
cia, Heidegger explorard una salida del universo monadolégico de la
fenomenologia husserliana. Y si bien Heidegger hace comparecer el
modo en que el hombre es dado originariamente a si mismo, antes
de toda reflexién objetivante, como sucede en Husserl, para su as-
cendente discipulo se trata, en Sein und Zeit, de preguntar por aquel
ente a cuyo ser solo se abre en general un espacio para todo posible
darse.
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En vistas de esta reconduccién radical del programa fenomenolégico
—-cuando menos, de aquel que era accesible hasta el momento en las
limitadas publicaciones de Husserl-, Heidegger plantea que la tinica
forma de preservar un “afuera” de la conciencia, estriba en admitir
que la trascendencia es una determinacion ontolégica fundamental
del ente humano. Esto explica la necesidad de partir de algo distinto
al cogito: el Dasein es caracterizado en Sein und Zeit por su “Ex -
stase”, de lo que preserva un “afuera”. Es en este sentido, ni mds ni
menos, que Heidegger introduce el concepto de Dasein. A partir de
alli, tanto la conciencia como la intencionalidad han de entenderse
como fundadas en esa determinacién mads radical del ser-ahi, cuya
analitica constituira la etapa inicial de la pregunta por el ser en gene-
ral. Como confirmacién de la perspectiva antes delineada con res-
pecto a la analitica del Dasein, Presas sostiene que “el camino ini-
ciado por Heidegger supone haber llevado hasta el limite la voluntad
de incondicionalidad implicita en la metafisica moderna, para asi
darse vuelta hacia las cosas, dejando que estas despierten al hombre
hacia su propio ser” (Presas 2009: 47).

Asi, a través de Heidegger, Presas —que, advertiamos, no ha caido en
la tentacién de una transmisién calculadamente secuaz de la voz del
gran fil6sofo aleman-° da cuenta de la radicalidad ontolégica del ha-
bla y alcanza un nuevo nivel de comprension filosofica del ser. Pues

9 Presas no hace abstraccion de la implicacién ética que comporta la recepcion del
pensamiento de Heidegger en cuanto a sus connotaciones histérico-ideoldgicas y
politicas, y por cierto, se ha pronunciado comprometidamente sobre tan espinoso
asunto. Valga un ejemplo: “«;Puede haber una filosofia que sea verdadera como
obra, aunque su funcion en la facticidad del pensador sea falsa? ;En qué relacién
estan el pensar y la praxis? ;Qué es y qué hace en realidad Heidegger?» Jasper con-
fiesa que esas preguntas no pudieron ser respondidas. Nosotros atn giramos en
torno a ellas medio siglo mas tarde. Como es sabido, a la ‘caida’ de Heidegger sigui6
un largo tiempo de estudio, meditacion, seminarios, conferencias; pero ningtin do-
cumento del estilo de la controvertida Carta viI de Platdn, salvo el aludido de 1945
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el lenguaje dona nuestro habitar humano en el mundo. En tanto que
habitar no significa meramente acogerse bajo un techo sino que
alude a la radical manera como nosotros —-mortales— somos y esta-
mos sobre la tierra. Tempranamente, Presas se cerciora de que el
hombre es el dicente y es el ser el que habla a través del habla. Sin
embargo, el ser del hombre, lingiiisticamente constituido, implica el
riesgo constante de perderse. Desde Sein und Zeit, Heidegger sefiald
la radical presencia originaria del habla en el hombre (Heidegger
1967:160-161).

2. Seréd oportuno detenerse, mas no sea brevemente, en lo que po-
driamos considerar el nudo del tratamiento propuesto por Presas del
problema de la comprension del ser en la subjetividad moderna. En
la palabra, peligrosamente librado a la errancia, el hombre decide

y la entrevista en Der Spiegel que habria de mantenerse secreta mientras viviera el
filésofo. Toda referencia hecha en forma puiblica a la cuestién de su compromiso de
1933 —asi parece pensar Heidegger- perjudicaria su mision del pensador del ser. Asi,
pues, la ‘preocupacion y el desvelo por el pensar del ser’ estaria mds alld del bien y
del mal. Tal es la postura de Heidegger -y entre nosotros la de sus mas obsecuentes
seguidores, que, mas alld de su profundo pensamiento filos6fico, no admiten la po-
sibilidad de un error humano de su maestro-. Pero quizas es precisamente esta ‘in-
sularizacion de la filosofia’, esta terrible desconexién entre el pensar y la vida con-
creta del hombre en el mundo, lo que hace a Heidegger y a algunos de sus discipulos
carentes de espiritu critico, tan vulnerables a la seduccidon del poder, o dicho mas
claramente, a la fascinacion de la vida en su dimensién emocional y profunda, que
ellos creen ver revelada en las manos o en la mirada del hombre carismaético en el
poder. ;No habria aqui, entonces, una especie de inversion perversa del sonido de
aquellos versos de Holderlin que frecuentemente cita Heidegger: ‘Pero alli donde
estd el peligro nace también lo que salva’? En efecto, mas bien parece que tanto la
desgraciada aventura politica del maestro como los juicios de algunos discipulos car-
gados por la personalidad carismética, confirmaron lo contrario: ven como salvacién
precisamente aquello que pone en peligro la posibilidad de existir auténticamente en
una comunidad de seres libres y responsables, que fundamentan racionalmente sus
decisiones y nos las dejan en manos de ningtn Fiihrer, Duce, Caudillo o Conductor”
(Presas 1991: 116-117).
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cada vez histéricamente su destino. Y, sin embargo, es precisamente
la errancia en tanto &mbito de la historia acontecida por el ser mismo,
lo que abre la posibilidad del didlogo. El didlogo pone en obra el pen-
sar, y asi, la relacién de destino a destino segtn su pertenencia a lo
Mismo, que se da destinalmente a los hombres. Es que, para Heideg-
ger, la época de la modernidad, de la moderna imagen del mundo, se
consuma el olvido del ser por el total desarraigo del hombre. El
mundo aparece como simple imagen ante el sujeto absoluto. La reli-
gion y el arte quedan rebajados a meras “vivencias” subjetivas. Para
Heidegger es falso hablar de “la imagen” del mundo griego, o de “la
imagen” medieval del mundo, dado que, tanto para los antiguos
como para los medievales, el mundo estaba alli frente a ellos en plena
concrecion. Solo para el hombre moderno, en el repliegue ultimo ha-
cia la subjetividad, el sujeto se le aparece como la realidad primera.
Para el sujeto moderno, el entramado de las cosas, la articulacién 6n-
tica del mundo, son reales en la medida en que la subjetividad garan-
tiza que la imagen de ellas que se presenta a su conciencia es clara y
distinta. La modernidad se instituye como imagen y en consecuencia
le es imposible escamotear su condicion de lucha tltima o agonismo
radical entre imagenes del mundo al cabo andrquicas e inconciliables
(Heidegger 2008a: 77). Ahora se busca describir, mas modestamente,
cudl es el modo de ser que corresponde a este extrafio peregrino arro-
jado en el mundo (en la circunstancia) y condenado a elegir lo que
va a ser, tal como es rastreado por Presas como lector fenomenolé-
gico de Heidegger. Mas bien el hombre es siempre ya hermenéutico,
es interpretacion.

Es importante destacar que, para Presas, la filosofia consiste precisa-
mente en la aclaracion de esta interpretacidon que es el existir. La fi-
losofia, asume Presas con Heidegger, se dispone como una “herme-
néutica de la facticidad” (Heidegger 2008b: 33). En efecto, Presas in-
siste en recordar que el joven Heidegger anticipaba los pensamientos
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expuestos mas tarde en Sein und Zeit, basandose en la interpretaciéon
de la fenomenologia como hermenéutica de la facticidad del Dasein.
Su receptor argentino no cesa de recordarnos que para el primer Hei-
degger -y esto es para nosotros lo decisivo-, la filosofia es la ontolo-
gia fenomenoldgica universal que parte de la hermenéutica del Da-
sein en cuanto analitica de la existencia.

Es tergiversar a Presas sostener que defienda la tesis de que la tras-
posicion ontoldgico-existencial del programa de la fenomenologia en
el primer Heidegger fuerce un abandono del legado de Husserl por
parte de sus seguidores. Innegablemente, Presas reivindica el hecho
de que el dltimo Husserl considera que la interrogacion filoséfica
fundamental comparece como una pregunta metafisica por el fac-
tum, por la facticidad; aquello que posteriormente Heidegger, tras
abandonar el planteamiento trascendental, denominard Ereignis.
Quien afirma esto es el filésofo argentino. Pero esta constatacion -
aun si se juzgase parcial- no le impide a Presas retomar, toda vez que
lo estime necesario, la validez de la critica del primer Heidegger. Pre-
sas advierte que, segun aquella, no obstante que Husserl “trata al
hombre como objeto de la reduccién”, sin embargo, “pone entre pa-
réntesis lo que soy facticamente, convirtiendo el factum de mi mismo
como hombre en un indiferente ejemplo inicial”, por lo que “ese mé-
todo regresivo no acierta con aquellas vivencias por las que soy
puesto ante el nucleo de mi mismidad, ante la absoluta irrepetibili-
dad de mi propio existir, ante la facticidad del ser-ahi” (Presas 1987:
115-116). Antes bien, la “facticidad a que aqui se alude, como es ob-
vio, no es el factum dado frente a la subjetividad absoluta constitu-
yente, sino mas bien el fundamento mismo de toda posible mostra-
cion” (Presas 1987: 116). Presas sefiala algo determinante al advertir,
con Ludwig Landgrebe, que:
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[si] la facticidad ocupa en Heidegger el lugar metddico que en
Husserl tiene la subjetividad absoluta [entonces resulta] com-
prensible que Husserl rechace las ideas de su discipulo que ha
renunciado a la pretensién del saber absoluto para echar las
bases de una fenomenologia hermenéutica, en la que todo
ente se descubre proyectado en el horizonte histérico del
mundo ya abierto en cada paso por el Dasein en su facticidad.
(Presas 1987: 116)

Con el creciente abandono de la realidad auténtica, el hombre erra
lejos de su patria natal, que es el ser mismo, comenta y reconstruye
pacientemente Presas en sus precisas glosas de Heidegger. En conse-
cuencia, el sujeto de la modernidad padece de una radical apatridad
[Heimatlosigkeit] que asi se convierte en destino del mundo. Tam-
bién repara con detenimiento en que Heidegger, en su analisis de la
época de la imagen del mundo, muestra que el hombre permanece
en estado de indecision sobre la presencia o ausencia de Dios y de los
dioses.

Al margen del peso de explicaciones socioldgicas e histérico-concep-
tuales en torno al teorema de la secularizacién —tematica desde luego
crucial-, debe hacerse notar que Heidegger comprende radicalmente
y lleva a ontolégicamente término el dato de que cuando semejante
indecisién en relacién a lo sagrado persiste, la época de la moderni-
dad se “des-diviniza”. Se desencanta. Bajo esa clave es que Presas
acoge y resemantiza el teorema de la secularizacidén.

Particularmente significativo es que, por medio de dicho desencan-
tamiento del mundo, huyen de nuestra época los dioses, quedando el
hombre librado a si mismo. Esta modernidad des-divinizada torna
una época mundial oscura —aunque incapaz ya de percibir su propia
oscuridad-, porque solo la iluminacién del ser alumbra un mundo.
En estos tiempos aciagos, la falta de Dios no se experimenta como
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una ausencia, pues la dimensién de lo sagrado se ha obnubilado. No
obstante, solamente en el elemento de lo sagrado [das Heilige] se da
la dimensién esencial de la divinidad, alli donde el hombre puede ser
iluminado y asi preguntarse si los dioses se alejan o se aproximan.
Mas a este respecto, advierte Presas, es menester sefialar que para
Heidegger solo el decir poético puede nombrar lo sagrado, si es capaz
de experimenta su fuga e indigencia, del mismo modo que el pensar
puede pensar el ser a partir de su olvido.

EXPERIENCIA ESTETICA Y ACTO DE LECTURA.
EL IMPULSO DE IR MAS ALLA DE LA “MUERTE” DEL ARTE

1. Unicamente en un aspecto ve Presas esbozarse una alternativa hu-
manista a la desertificacion espiritual que produce el desencanta-
miento unilateral del mundo: la experiencia estética. Y en el discurso
filoséfico que la toma a su cargo. Pese al supuesto de que el arte ha
sido superado por la filosofia, es decir, conceptualmente, no es me-
nos cierto que el sujeto no puede prescindir de la funcién estética de
la idea, ni, por consiguiente, de la tarea critica del arte. Ciertamente,
la experiencia estética primaria, pretedrica, se expone simbolica-
mente. Mas, desde el punto de vista filos6fico, Presas considera que
“el origen del arte reside en la esencial necesidad del hombre de ex-
presar lo que las cosas son, lo que él mismo es y cual sea la realidad
de lo absoluto”. Pues si habitar humanamente el mundo significa asi-
milar lo exterior, suprimir la alteridad y la alienacién de la natura-
leza, “en esta via de humanizacién cumple el arte su misién mas ra-
dical y originaria, comportando asi el origen del ensimismamiento”
(Presas 1984b: 663).

Completemos mas de cerca esta concepcidn. Presas reconoce que

una condicién de la experiencia moderna del arte se corresponde con
la definicién de la fenomenologia propuesta por Heidegger en Sein
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und Zeit, acerca de que “hace ver”. Esto es, que muestra lo que no se
muestra y yace oculto, pero que al mismo tiempo pertenece esencial-
mente a lo que se muestra, de tal modo que constituye su sentido y
su fundamento. El arte no muestra este o aquel ente, sino el ser
mismo del ente. El arte, en la visién de Presas, efectia al cabo una
transferencia analogizante de la existencia humana misma, se diria,
metonimicamente. Con respecto a esto, Presas ha dicho que “el tra-
bajo del arte puede servir de analogia, de idea regulativa para conce-
bir mas adecuadamente la existencia humana” (Presas 2009: 111).

Pero si este es un elemento ampliamente conocido, no lo es tanto el
modo como ese problema se halla entretejido en una densa trama de
intenciones perceptivas y receptoras, susceptibles de reenviarse a un
horizonte normativo de re-humanizacion de la experiencia vital del
presente. Presas se cerciora de que en la modernidad occidental el
arte ha perdido el aura de experimentar la absoluta necesidad de un
contenido, propia del pasado clasico. El hecho de la “muerte del arte”
descubre un nuevo dmbito en el que la obra deja de ser mediadora de
un contenido que le es por esencia inadecuado, para presentarse y ser
admitida por si misma como pura mostracién. El arte accederia asi a
una verdadera dimensidén fenomenoldgica. Con ello se descubriria
un nuevo reino del espiritu: el de lo puramente estético. La dimensiéon
del arte acontece antes de que las exigencias de la convivencia social
y las necesidades précticas nos conviertan en sujetos intercambiables,
indiferentemente enfrentados con una realidad compuesta de obje-
tos manipulables y cognoscibles. Ello concierne a lo que Heidegger
des-oculta en la acepcion primigenia del “hay” alemdn [es gibt]. Del
mismo modo, Presas estima que, al desembarazarse de su caracter de
momento suprimible del espiritu, el arte inaugura, en su ascension
hacia el saber absoluto, la pura dimension estética.
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Pero, cuando asi sucede, el arte no consiente conquistar esta dimen-
sién fenomenoldgica y estética sin sacrificar algo de su inmediatez.
La obra de arte contemporanea, que Presas, junto con José Ortega y
Gasset, asume en su contextura esencialmente “deshumanizada”, no
puede prescindir de la mediacién de la reflexién. La obra de arte vale
hoy como pura mostracidn, explica Presas, pero no como inmediata
mostracion de lo que es. No, tras las lecciones de Hegel.

Poco a poco fue abriéndose paso la conviccién de que tanto el crea-
dor como el espectador deben reflexionar sobre el sentido de su
quehacer. El arte actual no se agota, por tanto, como parece enten-
derlo Heidegger, en “meras vivencias”, sino que exige mas bien una
elevacion de la aprehension estética inmediata al plano de la concien-
cia reflexiva. Es por ello —siempre segtin Presas— que la “obra admite
asi diversos grados de penetracioén o, mejor dicho, de participacion,
los cuales corresponden a la diversa profundidad de la exigencia de
quien le crea o la recrea”. Mas, aqui, la reflexién “no destruye lo es-
tético, no ‘suprime’ el arte en la dimension del pensar, puesto que no
se trata de una reflexion tedrica, sino de lo que con Marcel llamaria-
mos recogimiento”. En consecuencia, la “obra no se degrada asi al
nivel de un ‘objeto’, sino que se revela como participacién de la per-
sona en el ser”. Pues si quien se queda en la “inmediata visién de las
cosas —ya sea el artista que las ‘imita’ o el espectador que contempla
la ‘reproduccidén’- sigue prisionero de lo alegérico”, en cambio
“quien reflexiona, quien vuelve hacia si en el seno del recogimiento,
accede a la riqueza de lo simbodlico, esto es, a la teoria del fenémeno”
(Presas 1973: 25).

Efectivamente, el arte no “imita” objetos de enunciados porque no es

una mimesis de referentes ni copia ostensible, sino que mas bien
alude en sus apariencias a una dimensién que se sustrae originaria-
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mente al discurso apoféntico. En la medida en que el arte “hace visi-
ble” una abertura o fisura de la experiencia, habilita un saber atinente
al ser humano mismo en cuanto ser-en el espacio primario y con-
creto del mundo de la vida. El arte y la experiencia estética siguen
siendo esenciales a la verdad, pues dan cuenta de dimensiones del ser
que se constituyen previamente a la divisién sujeto-objeto. El acon-
tecer estético suscita —como gusta insistir Presas— un peculiar sabor
que brinda un peculiar saber. En este sentido, el arte corresponde a
la actividad con que el hombre espiritualiza lo sensible, salvando la
verdad de la apariencia. Porque a la vez que lo bello se refiere a la
exposicion sensible de la verdad, el arte cumple un papel critico. El
arte resiste como una ciudadela asediada las embestidas colonizado-
ras procedentes de la dimensién puramente instrumental y utilitaria
de la vida.

Atento al acontecer moderno de la pérdida del aura, Presas se cuenta
honrosamente entre los pocos filésofos argentinos que —fuera del
campo socioldgico- ha prestado la palabra a Max Weber. Se ha ser-
vido provechosamente de una poderosa imagen del gran socidlogo
aleman. La primera comprobacién que interesa poner de relieve es
aquella que aclara que Weber, Wal describir la concepcién domi-
nante en la cultura occidental moderna, alude a la desacralizacién de
la realidad, es decir, al hecho de que la explicacion cientifica no puede
ni debe recurrir a soluciones mégicas”, porque el “mundo de la razén
instrumental es, en efecto, un mundo des-encantado [entzauberte
Welt]”. Sin embargo, Presas evita incurrir en una lectura pesimista u
oscura de esta tesis. Propone en cambio que “aqui nuevamente Rilke
nos ofrece en su poesia, esta vez inclusive literalmente, la contrapro-
puesta: al mundo des-encantado, sin magia, sin Zauber, responde el
poeta con su confesion: ‘Pero para nosotros la existencia todavia esta
encantada’, es un verzaubertes Dasein” (Presas 1997: 9).
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Por lo tanto, no solo hay que ampliar la perspectiva de Weber, sino
que, ademas, hay que modificarla. Pues el aludido reencantamiento
rilkeano del mundo le franquea el paso a un tipo de configuracién de
la experiencia que excede y traspone la mera racionalidad formal y
calculante. Pues, si por un lado -explica Presas— “se opera una re-
descripcion de la realidad que necesariamente excluye la explicaciéon
por ‘poderes’ o ‘fuerzas’ no dominables por la razén instrumental”,
por el otro lado, “por el contrario, se ponen de relieve relaciones de
participacion en la realidad que sobrepasan toda explicacion en tér-
minos de conceptos generales de la mera razén”. Asi, lo “que puede
expresar a veces la vision poética, por ejemplo, es la dimension del
amor, de la amistad, de la comunicacion: la respuesta del hombre
ante el misterio de la muerte, etc., todas estas experiencias intraduci-
bles al lenguaje enunciativo corriente”. No obstante esta superacion
de la enunciacién puramente denotativa, el “mundo desencantado
amenaza con aniquilar estas otras potencias, tan constitutivas de la
esencial del hombre como su intelecto, y engendrar asi una sociedad
mecanica y sin misterio”. Por ello es que al cabo Presas reivindica “la
magia del arte precisamente como el antidoto contra una interpreta-
cién unilateral y totalitaria del mundo y de la vida que en gran me-
dida arraiga en una injustificada extrapolacion de la actitud cientifica
y en la desmedida confianza en las soluciones técnicas” (Presas 1997:
125-126).

Aun asi, queda pendiente la pregunta respecto de como la medita-
cién estética de Presas no se limita a determinar el modo de expe-
riencia especifico de la obra de arte en el marco de la modernidad,
sino que se concretiza fenomenoldgicamente en torno a la compren-
sion del acontecer de la lectura. Y es precisamente la practica de la
lectura lo que define las coordenadas de su reconfiguracién fenome-
nolégica de la estética de la recepcion.
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2. Se trata de llamar la atencion sobre el hecho de que los trabajos de
Presas desde mediados de los afios ochenta confluyen en una misma
conclusion respecto de ejemplificar en la literatura la experiencia es-
tética. Este modo de concrecién a la vez metodolégico y ontoldgico
concierne esencialmente a la puesta en obra de la verdad de una exis-
tencia posible. Y esto explica, a su vez, que sea ante el acto de leer
concebido como un acontecer estético esencial e intransferible que
Presas defina su posicién fenomenolégico-hermenéutica fundamen-
tal, en el sentido de una comprension filosofica ganada mucho mas
alld de una estética de la recepcion cortada al talle de teorias lingiiis-
ticas o literarias de la lectura.

Anélogamente decisivo es el papel de Heidegger en este punto. Presas
insiste que antes de toda posible aplicacion metodoldgica, la herme-
néutica es el modo de ser del existente humano. El ente humano es
de suyo el acontecer de la comprension e interpretacion, pues se en-
cuentra facticamente existiendo en un mundo ya interpretado. Més,
en lo que concierne a la interpretacién como procedimiento [Ausle-
gung], Presas nos explica que si la practica filologica de hacer legibles
escritos deteriorados cuyo sentido hay que restituir, es una metodo-
logia que puede generar habitos de sospecha ante significaciones que
parezcan depender de circunstancias histdricas y sociales “acciden-
tales”, del mismo modo es factible que la investigacién descarrie so-
bre la experiencia estética, sobre el arte en general y sobre la historia
de la literatura en particular. Para Presas, asi, semejante desvio —pro-
vocado por un inveterado habito cientificista—, “neutraliza” abstrac-
tamente los textos, integrandolos en un régimen de lo convencional,
en lo ya establecido y familiar, con lo que pierden toda su extrafieza,
su capacidad de asombrar y conmover, y todo lo que en ellos pueda
haber de inquietante [Umheimlich].
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Lo cierto es que esa visién tradicional fue radicalmente revisada a
mediados de la década del sesenta, en la estética de la recepcion y del
efecto, cuyos conceptos tedricos y aplicaciones concretas fueron es-
tablecidos por Jauss e Iser, de quienes por cierto el propio Presas es
mads que un atento lector en la Argentina. En efecto, nuestro filésofo
explica que ese cambio de paradigma en la teoria literaria abrié un
nuevo campo de investigacion, el cual ahora permite concebir la his-
toria del arte como un proceso de comunicacién estética en el que
colaboran en igualdad de condiciones el autor, la obra y el receptor.
Asi, el sujeto de la recepcién, en cuanto destinatario y mediador del
texto, recobra hoy el derecho de que habia sido privado por la hege-
monia de las teorias objetivistas e inmanentistas en la ciencia litera-
ria. Para las nuevas corrientes y enfoques, el receptor se revela él
mismo como portador activo y sujeto agente de toda cultura estética
(Eco 1992: 22). Lo cual comporta comprender también la obra desde
la productividad trascendente de sus efectos. Se trata entonces de des-
plegar la dialéctica de efecto y recepcidn, de formacién y transforma-
cién de un canon, o de como una obra llega ser cldsica, entre otros
aspectos del acontecer estético tal como se desempeiia en el dmbito
de la vida de los textos literarios. Lo cual justifica englobar los “actos
de lectura” en el marco mas abarcador y pleno de una fenomenolo-
gia, hermenéuticamente reconducida, de los actos de recepcion en ge-
neral.

En cualquier caso, Presas repara en el hecho de que al enfoque feno-
menoldgico que asimila Iser, afiade Jauss la concepcidn de la histori-
cidad de la existencia y la necesidad de tener en cuenta los horizontes
de comprension con sus distintas temporalidades. A través de la me-
diacion de los horizontes de comprensidn, la Escuela de Constanza
asume con Hans-Georg Gadamer al ente humano como conciencia
afectada por los efectos de la historia. De esta manera, Presas expone
cémo Gadamer, con una intraducible palabra alemana compuesta
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[Wirkunsgsgeschichtliches Bewusstsein] “la-conciencia-de-la-histo-
ria-de-los-efectos”, da cuenta de un acontecer esencial de la recep-
cién. También Presas coincide aqui con Ricceur, cuando este para-
frasea la expresién gadameriana como la conciencia de estar expuesto
ala historia y a su accion, de una manera tal que no se puede objetivar
esta accién sobre nosotros, porque ella forma parte del fendmeno his-
térico mismo.

No hay que perder de vista que lo relevante para Presas es subrayar
el lado activo del proceso estéticamente receptor. De ahi su tentativa
de reafirmar el descubrimiento de Jauss, cuando este demuestra que
el “horizonte de expectativas” (Jauss 2010: 188-189) en que se acoge
un texto, puede iluminar aspectos siempre nuevos de esa obra, ya que
la estructura horizéntica admite un doble plano de efectuacion
(Warning 1989: 23). Y menos, debe en este contexto argumentativo
pasarse por alto reconocimiento de que ha sido Ricceur quien ha pro-
fundizado estas perspectivas, tomando como base el relato, en el que
el hombre da cuenta de su propia historicidad. Presas tiene razon, sin
embargo, cuando lleva a primer plano el hecho de que el escritor, en
su rol de artista, reordena los datos de la realidad y logra que de ellos
surja un sentido que suprime la mera yuxtaposicién sensitiva en
nombre de una superior unidad comprensiva del acontecer. Y en ello
despliega todas sus energias imaginarias meta-empiricas. Es que la
literatura no reproduce, como la historiografia, lo que sucedié una
vez. Mdés bien, la escritura de ficcién —ante todo- escorza lo que puede
suceder. El texto literario apunta a la posibilidad, y en consecuencia,
ala esencia. Pues, filos6ficamente, Presas piensa, con Heidegger, que
mas alta que la realidad es la posibilidad. En tanto discurso estético,
la literatura cumple el ideal —se atenga conscientemente a este 0 no—
de la Poética aristotélica: ofrecer una accion completa y entera, con
un comienzo, un medio y un fin.
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Es posible, en virtud de una doble variacién imaginaria, consumar la
efectiva fusién de horizontes capaz de articular ontolégicamente
todo comprender. De otro modo, no comprenderiamos un texto ni
lograriamos captar en general el sentido de un suceso narrado en una
historia. En este punto radica, ademas, el nicleo de la filosofia her-
menéutica —tomada ahora en un sentido mas amplio que el inicial-
mente dado por Heidegger- pues aqui ha de tener lugar la applicatio
del texto a nosotros mismos, lo cual hace transparente el modo de ser
del existente en cuanto wirkungsgeschischtliches Bewusstsein, aquella
expresion casi intraducible de Gadamer (Gadamer 1990: 305).

En el terreno de la praxis interpretativa, Presas explica que ya en el
romanticismo, y luego especialmente cuando se constituyo6 la ciencia
historica, se pens6 que la mejor manera de comprender una obra era
la de seguir el camino inverso al emprendido en el proceso de su
creacion. Esto lo ejemplifica el filosofo Wilhem Dilthey, quien cree
que la vida (el creador) se expresa por dicho medio, y que la obra
recoge y a la vez oculta su modo de manifestacién. En este modelo
de cufio romantico y no solo historicista, el intérprete tiene que pasar
por la obra para re-vivir congenialmente la intencién psicoldgica del
autor. Sin embargo, en la actualidad se acepta que las obras siempre
se despliegan y enriquecen con los aportes histéricos de nuevas lec-
turas. Con la intervencién concreta y en cada caso tnica del acto de
leer. Y este es un punto decisivo para nuestra lectura del propio
aporte filosofico de Presas. Esta primera aproximacioén a su concep-
cién de la hermenéutica debe ser replanteada mas despacio.

En primer lugar, es preciso tener en cuenta que fue la lingiiistica de
Ferdinand de Saussure la que terminé de arruinar la estrategia sub-
jetivista de Dilthey. Desde Saussure, ya no hacia falta fundamentar
un método especial de las Geisteswissenschaften o ciencias del espi-
ritu. Se crefa por el contrario que la lingiiistica estructural brindaba
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una metodologia cientifica y rigurosa, que posibilitaba un examen
estricto de las estructuras textuales, prescindiendo de la empatia psi-
coldgica y de la existencia de un autor empirico. Sin embargo, Presas
aduce que si bien “a la estrategia de examinar la intentio auctoris
(‘debe buscarse en el texto lo que al autor queria decir’), siguid la es-
trategia de examinar la intentio operis (‘debe buscarse en el texto lo
que este dice, independientemente de las intenciones de su autor’)”,
ultimamente “se acentua el tercer miembro de esta figura: el destina-
tario de la obra, el lector del texto: se trata entonces de hacer justicia
a la intentio lectoris”. Junto a ello, indica que el andlisis estructural
descubre el sentido de un texto permaneciendo dentro del universo
del lenguaje, sin recurrir a referencias extralingtiisticas. Empero, co-
rresponde, junto al sentido del texto, explorar su significacion —en la
terminologia de Gottlob Frege, el Sinn y el Bedeutung-, el sentido y
la referencia. Conforme a ello es que “Ricceur cree poder superar (y
conservar) tanto el estructuralismo como el romanticismo, esto es,
los dos términos de la alternativa genialidad o estructura, poniendo
en claro cudl es la tarea de la hermenéutica”. Y gracias a su aporte se
comprende, en definitiva, que el “lector, en el acto de leer, va consti-
tuyendo temporalmente una trascendencia en la inmanencia lingtiis-
tica del texto; del mismo modo como en el acto de percibir, en las
vivencias inmanentes se constituye un objeto real trascendente a la
conciencia” (Presas 2009: 102-103).

Aun a riesgo de apresurar una conclusién que se podria explayar con
una consideraciéon mas cuidadosa, puede verse que, para Presas, el
lado activo de la recepcién se despliega en la constituciéon temporal
de una trascendencia experiencial en la inmanencia lingiiistica del
texto. La posicién de Presas significa una renuncia al inmanentismo
formalizante, inherente a las pretensiones de los enfoques estructu-
ralistas en un sentido sumamente amplio. Mas precisamente: Presas
advierte que Jauss resume algunas ideas expuestas ya por Sartre en
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Qu’est-ce que la litérature (1948), donde acentda la separacién total
entre produccién y recepcién de una obra. Jauss, por su parte, tiene
en cuenta los “lugares vacios” que ya mencionaba Ingarden si-
guiendo ideas de Husserl, y que retomard también Iser: el autor guia
al lector, pero no hace més que guiarlo.

Un texto presenta necesariamente “lugares de indeterminacion” o
vacios que exigen ser plenificados, concretizados por medio de la ac-
tividad perceptiva y la actividad imaginante del lector. Leer implica
percibir lo escrito (real), pero suscitando en ello la aparicién de lo
imaginario (irreal) con el objeto de reenviarlo al concreto mundo de
la vida. Algo similar, acota Presas, al proceso de “representar” un
personaje que lleva a cabo un actor, como crefa Sartre. De acuerdo
con dicha comprobacion, el actor no realiza el personaje, sino que
mas bien presta su cuerpo real, sus lagrimas reales, que asi pasan a
ser “analogon” para el espectador, en forma tal que se “des-realiza”
en el personaje. El actor desaparece como persona real para dejar
aparecer el personaje imaginario. Del mismo modo que, en la lectura,
el lector va produciendo un objeto imaginario en el que logra mani-
festarse lo que el texto formulado calla, segtin la tesis de Iser a la que
se acoge Presas. Las concretizaciones o actualizaciones, en tanto co-
rrelatos del acto de leer, estan en lo esencial reguladas por el texto,
aunque de hecho son tan infinitas como lo seria la empresa de pleni-
ficar todas las determinaciones posibles, mentadas o co-mentadas, en
la percepcion de una cosa real.

Una primera consecuencia de un planteo asi es la importancia que le
concede Presas a la perspectiva de Ingarden —el mas ligado a la pers-
pectiva de Husserl-, tal como es expuesta en varios ejemplos de La
obra de arte literaria (1931; véase Ingarden [1931] 1998). Inspiran-
dose en esta fuente, Presas dedica especial atencién al hecho de que
la reinsercion operada por la lectura concretiza el esquema que la
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obra propone como Idea, en tanto proyecta un mundo imaginario,
pero habitable. Se da aqui una variacién imaginaria del mundo, a
cuenta de comprender el mundo asimismo como el virtual horizonte
de inteligibilidad, esto es, de comprensibilidad de las pasiones, accio-
nes y expectativas que proyecta desde si la obra, en virtud de su
“puesta en intriga”, como la llama por su parte Ricoeur. La apropia-
cioén de esa propuesta —sefiala Presas— supone un primer momento
de lo que Kant denominaba desinterés. Pero también de lo que Cole-
ridge llamaba la “voluntaria suspensién de la incredulidad”. El lector
queda asi “desrealizado”, ya que se interna en lo imaginario. En un
segundo momento, y como respuesta a la metamorfosis de la realidad
en el juego del arte, él mismo se experimenta a su vez en la variaciéon
imaginaria de su ego. Esta abstraccion “desrealizadora” proporciona
una mas acabada comprensidn de si mismo, pues todo lector es pro-
piamente sujeto cuando lee, “el propio lector de si mismo”, segtn la
expresion de Marcel Proust que también recoge ampliamente nues-
tro filésofo. En este aspecto Presas insiste en que la descripcion feno-
menoldgica de un texto muestra que este necesariamente presenta
“vacios” que exigen ser concretizados por medio de la actividad per-
ceptiva y la actividad imaginante del lector. El acto de lectura implica
percibir lo escrito (real), pero suscitando en ello la aparicién de lo
imaginario (irreal).

Con diferentes matices y tonos, estas afirmaciones se repiten en nu-
merosos lugares de los andlisis fenomenoldgico-literarios de Presas.
Por ejemplo, cuando aduce que el movimiento imaginario se des-
pliega en los textos mismos, a nivel del despliegue hermenéutico de
sus configuraciones de recepcién. De este modo, los relatos parecen
desprenderse de sus creadores y de sus lectores, erigiéndose en esos
absolutos “irreferentes” que son precisamente los textos. Por ello es
que, ante la virtualidad de los relatos “i-referencialmente” operantes,
fracasa seguin Presas aquella ingenua pretensién romdntica de revivir
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en la comprension las intenciones psicolégicas del autor. Por su parte,
la argumentacidn estructuralista, que tiende a la explicacion de la in-
terna arquitectura de los textos excluyendo toda referencia extralin-
giiistica, en su limitada perspectiva tiene una parte de verdad. En este
sentido Ricceur estd en lo cierto, pues su posicién basica procura con-
ciliar dialécticamente la querella del Verstehen y el Erkliren. Para ello
se vale, precisamente, de las modernas teorias de la lectura y la re-
cepcidn estéticas (Ingarden, Jauss, Iser), apoyado en una hermenéu-
tica deudora de Husserl, Heidegger y Gadamer. Presas aprecia en
Ricceur que su filosofia hermenéutica se aparta tanto de la unilatera-
lidad del irracionalismo de la comprensién inmediata, propio de la
ilusién romdntica —que supone una extensiéon al dominio de los tex-
tos de la Einfiilung (Schleiermacher, Dilthey)-, como del raciona-
lismo de la explicacién o la “ilusién positivista” —~que extiende al texto
el analisis estructural de los sistemas de signos—, sino mas bien de la
lengua como estar-en-el-mundo. Se trata de abrir el acontecer de la
lengua en relacion al arrojamiento del Dasein. En ello se hace patente
la deuda de Ricceur con Heidegger, que por cierto el filésofo francés
ha explicitado.'

10“La cuestion de la Auslegung —declara Ricoeur-, explicitacién o interpretacién, no

coincide con la de la exégesis, a tal punto que, desde la introduccién de Sein und
Zeit, aparece ligada a la pregunta olvidada del ser; aquello sobre lo cual nos interro-
gamos es la pregunta por el sentido del ser. Pero en ella estamos guiados por lo
mismo que buscamos; la teoria del conocimiento desde el principio queda invertida
por un interrogante que la precede y que se refiere a la manera que un ser se encuen-
tra con el ser, antes mismo de que se le oponga como un objeto que enfrenta a un
sujeto. Aun cuando Sein und Zeit pone el acento en el Dasein, el ser que somos no-
sotros, mas que lo que lo hard la obra ulterior de Heidegger, este Dasein no es un
sujeto para el que hay un objeto, sino un ser en el ser. Dasein designa el lugar donde
surge la pregunta por el ser, el lugar de la manifestacion; la centralidad del Dasein es
solo la de un ser que comprende el ser” (Ricoeur 2001: 83-84).

Oviedo, ASPECTOS FENOMENOLOGICOS Y HERMENEUTICOS EN MARIO PRESAS, 41-105



82 ANO XVIII | VERANO 2022

Lo que mds nos interesa a nosotros, no obstante, es que Ricoeur se
nos presenta —si puede decirse asi- como un interlocutor perma-
nente de la estética fenomenoldgico-hermenéutica de Presas. Tam-
bién por lo que respecta al nexo interno entre discurso y vida. Pues
con Ricceeur, el fildsofo platense admite que la realidad radical, pri-
maria y pre-intelectual que es la vida, se encuentra teniendo que sub-
sistir en un entorno extraiio que por todas partes lo rodea y aprisiona,
en el que no puede hacer pie, pues no sabe a qué atenerse a su res-
pecto. Pues el hallarse entre los entes no consiste en una confronta-
cién con ob-jetos [Gegen-Sténde], sino en el hecho de que al vivir, el
existente descubre la realidad que no es él mismo, ya en condicién de
resistencia, ayuda o dificultad, ambiente atrayente o circunstancia
amenazante. Ante la interpretacién de la experiencia primordial,
Presas destaca el hecho de que los griegos no disponian de un vocablo
para designar las meras “cosas”, a las que llamaban pragmata, es de-
cir, lo que tan solo aparece dentro del horizonte de significacién de
la praxis, en el contexto de un tener que hacer con, base de toda pos-
terior conducta cognoscitiva meramente tedrica. Pues, en vez de so-
meterse pasivamente al mundo circundante, el existente es capaz de
franquear lo dado que lo apremia y de proyectar imaginariamente un
estado distinto. De ahi que el existente se moviliza en situacién de
pro-yecto, en un arrojarse a si por anticipado a su futuro ser. Pero si
es capaz de anonadar la facticidad y re-describirla, desviando las
acepciones habituales o cotidianas de las palabras y creando noveda-
des semanticas gracias a los desvios metafdricos, ello quiere decir que
el existente, creador de mundos ficticios por una necesidad esencial
a su finitud, estd no solo condenado a la libertad, como establecia
Sartre, sino, a la par, también a ser novelista, segiin lo comprendid
Ortega y Gasset. Y esto explicara, a su vez, que la problematica de la
lectura y de la recepcidn estética adopte dos formas fundamentales.
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Claro que ya Sartre, recuerda a prop6sito Presas, habia mostrado que
toda obra literaria es también un llamamiento. Pues el acto de escri-
bir se funda en la anonadacién de lo fictico por lo imaginario, de
modo que se pueda proponer un mundo posible a la generosidad del
lector. Sartre consideraba que escribir es a la vez revelar un mundo y
proponerlo como una tarea a la generosidad del lector, pero en una
suerte de pacto (Sartre 1950: 72-73). Por su parte, Jauss estima que la
literatura se justifica en cuanto acto comunicativo y como pacto de
lectura en el hecho de que es posible garantizar la determinacién hu-
mana a la libertad, tal como acontece en la apropiacién y transfor-
macién del mundo.

Ahora bien, Presas tampoco celebra dogmadticamente las aportacio-
nes de la Escuela de Constanza —de la que él mismo es beneficiario y
un fino transmisor en la Argentina- y es por ello que exhibe sus co-
rrespondencias con ideas ya presentes en Sartre, en Ingarden y aun
en Ortega. En este justificado cometido, Presas incluso recuerda que
no faltaron indicaciones expresas en los textos filoso6ficos mas rele-
vantes. Fundamentalmente la Poética de Aristoteles, que sefiala que
el efecto receptivo de la tragedia cumple una funcién constituyente
de su realidad. Como quiera que sea, el nuevo acceso a la obra de arte
reclama un andlisis en profundidad del “acto de leer”, entendiéndose
por tal concepto los diversos modos de recepcién de una obra, ya sea
esta literaria, plastica, musical, etc., en vistas de poner de manifiesto
fenomenoldgicamente las maneras multiples en que una obra, ac-
tuando sobre un lector, en definitiva, lo involucra estéticamente en
sus efectos (Iser 1987: 47-48).

El mérito del analisis de Presas reside en que aparta el problema del
sujeto de la recepcion de una perspectiva cientificista o de simple for-
malismo -por sofisticado que este se pretenda-, y lo ubica en el
campo temporal de la autorrealizacién discursiva —oral y textual- del
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ego reflexivo. Con ello, el develamiento fenomenolédgico que propone
Presas del horizonte de constitucién de la recepcion estética, en con-
trapartida, puede guiar la bisqueda del sentido de la existencia. Al
fin y al cabo, las ficciones heuristicas o “imaginerias” ayudan a inves-
tigar en la propia vida, rescatando lo que se pierde en la confusion y
en la urgencia de los quehaceres y las preocupaciones de la facticidad
cotidiana. Pues por mas absurdos que parezcan a primera vista los
destinos entretejidos en una trama teatral, o las visiones fijadas en
una partitura, no representan sin embargo para Presas mds que va-
riaciones imaginarias de la inica y fundamental experiencia humana
del mundo, fenomenolégico-existencialmente preeminente. Por ello
nuestro filésofo afirma que en la recepcion estética comprendemos
esas ficciones en la medida en que variamos también imaginaria-
mente nuestro propio ego, pues quien lee un texto estd inmerso y a la
vez sobrepasado por aquello en donde se est4, asi dicho con Iser:

[en tanto el] lector, punto de vista viajero, mediante sintesis
pasivas, esto es, mediante un juego de retenciones y proten-
siones, expectativas modificadas y recuerdos transformados,
se figura lo que el texto no dice explicitamente; en virtud de la
despragmatizacion de su descripcion del mundo empirico, el
texto no cumple una funcién de denotacion [Bezeichnung] de
los objetos sino de transformacién de la cosa denotada [con
lo que al] romper los marcos de las referencias habituales, se
descubre en lo descripto algo que era imposible de ver cuando
regia cuando regia la referencia. [De ahi] que Borges, en ‘Pie-
rre Menard, autor del Quijote’, exagera irdnicamente la recep-
cién de una obra [pues en efecto] Pierre Menard escribe —
transcribe- palabra por palabra el Quijote de Cervantes ... y
sin embargo no es el mismo Quijote; descubre la no identidad
de lo repetido en la repeticidn, por cuanto todo transcurre en
un horizonte de expectativas nuevo y tnico. (Presas 2009:
136-137)
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Este pasaje es decisivo para distinguir, por un lado, el papel activo de
la subjetividad receptora; y, por otro lado, el estado de abierto de todo
constructo textual. Presas postula, a partir de la centralidad del hori-
zonte de expectativa sincrénicamente actualizado, la necesidad de un
retorno, desde la ficcion del texto, hacia el campo de la accion real,
lo que supone asumir la irreductible dimensién de la metaforicidad
del relato. De esta manera se cerciora, ahora con Ricceur, de la fun-
cién descubridora e inventiva de la metdfora. Es precisamente al
acontecer de lo metaférico lo que no pudo apreciar el positivismo
légico, ni algunas direcciones de la lingiiistica y de la critica literaria
que niegan el caracter referencial del signo, y asi rechazan la preten-
sion de verdad de todo discurso que no sea denotativo. Son enfoques
que proceden abstractivamente, mutilando la metéafora, rebajada a
puro juego estético o mera reacciéon emotiva. La reduccién neoposi-
tivista de la experiencia no capta la pertinencia semantica de que en
el “ver-como”, asimismo, “empieza la verdad”, o uno de sus aspectos.
Por ello Presas también muestra la necesidad de pasar de la teoria de
los tropos —en la que tradicionalmente se encuadra la metafora- a la
analitica de los géneros literarios, donde habria que examinar la na-
rrativa.!!

A la luz de esta reflexién —que en tantos aspectos sigue puntillosa-
mente a Ricceur -, Presas se muestra convencido de la importancia
de la innovacién semantica que, en la metafora, se origina mediante
una atribucion impertinente de sentido. Hay que afadir enseguida

1 “Pasando de la teoria de los tropos a la de los géneros -refiere su discipula Elena

Oliveras-, Presas se interesa en el relato de ficcion como novedad semdntica que
recompone los sucesos de la vida real, eliminando lo accidental y accesorio para re-
flejar lo esencial de la existencia. [...] Cuando el receptor toma contacto con una
obra de arte pone entre paréntesis su propia vida, se deja absorber por la ficcién,
cree en lo que la obra le muestra porque ella hace referencia a realidades posibles”
(Oliveras 2004: 412).

Oviedo, ASPECTOS FENOMENOLOGICOS Y HERMENEUTICOS EN MARIO PRESAS, 41-105



86 ANO XVIII | VERANO 2022

que este mecanismo opera en el relato, aprovechando el reservorio
de significados que acarrea la invencién de un mito, de una fabula, y
en virtud de cuya trama o “mise en intrigue”, fines aparentemente
casuales, detalles triviales o peripecias imprevistas, son re-unidos y
com-puestos en la unidad temporal de esa “accion total y completa”.
Unidad dramética que Aristdteles sefialaba como requisito de la tra-
gedia consagrada. Pues en el orden narrativo se elimina lo accesorio,
conservando unicamente aquellos momentos que pautan un princi-
pio, un medio y un fin. En la realidad vivida, sefiala nuestro filésofo,
solo a posteriori nos damos cuenta de que un suceso que experimen-
tamos inadvertidamente, en realidad, dio principio a una historia, o
de que por medio de tal otra accién habra de ocurrir un cambio de
fortuna. Casi nunca experimentamos el fin de una serie de sucesos
con la claridad con que “la puesta en intriga” hace entrever su inteli-
gibilidad. Asi, por una parte, el uso poético del lenguaje obstruye la
referencia directa del discurso ordinario para permitir que aflore otra
relacién. Pero, por la otra parte, en la narracidn, el lenguaje estd “des-
pragmatizado”, pues relata destinos irreales. Sin embargo, por esta
via posibilita que la obra proyecte ante si un mundo virtual habitable.

Es posible que, en estos rasgos, justamente, resida la especificidad del
acontecer activo y participante del fendmeno de la recepcién lectural
en tanto transformacion de la experiencia vital. Segun la evaluaciéon
que hace Presas de este fendmeno, no debe sorprender que la nueva
vision metaférica y el mundo posible abierto por la obra configuren
una suerte de horizonte contrastante, sobre el cual se refleja la cir-
cunstancia real del lector que, de ese modo, casi automaticamente,
compara, corrige y critica su propia situacién. Debe por consiguiente
renunciarse a la unilateralidad de la identificacion con el autor y sus
intenciones psicologicas escondidas detras del texto, y elevarse al
campo de virtualidades que genera el texto intramundanamente. De
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ahi el requerimiento de poner de manifiesto que no basta con des-
montar los mecanismos estructurales de la obra desatendiendo a su
referencia experiencial y circunstanciada, pues sigue en pie la tarea
de explicitar el ser-en-el-mundo desplegado delante del texto.

Un motivo adicional, no menos importante, es la necesidad de entrar
en el juego de los imaginarios. Pues el mundo del texto es siempre —
remarca Presas— una trascendencia en la inmanencia de las estructu-
ras. La obra de arte re-configura la experiencia lingiiistica del mundo,
deviniendo un modelo de experiencia (Eco 1974: 161). No deja de ser
interesante asimismo que, para Presas, en este preciso punto, surja el
elemento que decide experiencialmente el circulo de la experiencia
estética, ya presente en la Poética de Aristdteles: la catarsis.

Todo ello, matizado con la imagen de que este elemento catartico fue
casi ignorado hasta hace pocos afios en los estudios sobre estética y
critica literaria, parar ser recién recuperados por las teorias del lector
o el receptor. A fin de entrar en ese mundo imaginario pero habitable
-mundo en la acepcién heideggeriana de In-der-Welt-sein o en la
husserliana del Lebenswelt- el acto de leer pone lo propio para volver
a conectar trascendentemente el texto con el mundo. En este transito
lo vuelve a llenar de vida, dandole, o mejor, dondndole la carne de la
del lector. Con todo, a pesar de la re-actualizacién del texto y de su
re-insercién en el mundo, la lectura no sustituye al didlogo. Asi en-
tendida, la lectura constituye un acto que es al texto lo que la parole
a la langue, esto es, acontecimiento e instancia del discurso. En este
plano, la lectura convierte en tema propio las ideas del otro, ya que
modifica el trasfondo de mi propia visiéon del mundo y de la vida
sobre el cual son recibidas. Y ello aun cuando estas creencias sean
dejadas a un lado, en la medida en que ello es posible, al efectuarse lo
que Gadamer llama “una efectiva fusion de horizontes”. Si no fuera

Oviedo, ASPECTOS FENOMENOLOGICOS Y HERMENEUTICOS EN MARIO PRESAS, 41-105



88 ANO XVIII | VERANO 2022

asi, sefiala Presas, no comprenderiamos a fondo un texto, ni logra-
riamos captar, en general, el sentido de un suceso pasado, narrado en
una historia o crénica. En esto estriba el meollo practico-normativo
de la Hermenéutica filoséfica.

Muy acertadamente, Presas nos conduce por los senderos que con-
fluyen en el fenémeno de la applicatio, de la aplicacién y ejercitacion
del horizonte del texto a nosotros mismos, en virtud de la constitu-
cién misma del ente humano -cultural- en cuanto historia de los
efectos [wirkungsgeschichtliches Bewusstsein], y en consideracion de
su estatuto ontologico, desfigurado bajo la pretension objetivista de
las ciencias sociales (Gadamer 1992: 232-233). De esta manera —ex-
plica por su parte Presas—, se hace patente que la “funcién herme-
néutica es doble: suprimir la distancia (la extraneidad), por una
parte; y por otra parte, hacer propio lo que se interpreta” (Presas
2009: 86).

Aparecen en este tramo del andlisis de Presas otras propuestas igual-
mente sugerentes o novedosas. Por ejemplo, cuando suscribe la tesis
de que el deber y el trabajo de un escritor, resulta congruente con el
deber y el trabajo de un traductor en su apertura re-descriptiva del
mundo. Esto significa llegar a apreciar que la tarea del novelista con-
siste en reconocer y reestablecer la mismidad siempre oscurecida por
la habitualidad pragmatica de la existencia cotidiana, sustentada en
todas las sedimentaciones que la costumbre deposita en el curso de
la vida y que terminan interrumpiendo su libre fluir. Concluyendo
con una sugerente imagen, Presas lo expresa al metaforizar esta ope-
racion en semejanza a las arenas que va depositando un rio de llanura
en su desembocadura:

[estas arenas] terminan por impedir la libre circulacién de las
aguas. [Y asi] solo la funcion disolvente y develadora del arte
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es capaz de remontar hacia atrds esa inevitable corriente es-
tratificadora y espacializante que detiene el movimiento mas
intimo de la vida; tal despertar provocado por el arte es lo que
denominamos al comienzo la funcién heuristica, la re-des-
cripcidn estética. (Presas 2009: 87)

La funcién heuristica tiene también un estatuto trascendental trans-
formado. En este sentido es que Presas rescata el aspecto cognosci-
tivo y a la vez estético de la figura kantiana de las ficciones heuristicas.
Considera que por este medio es posible regular el trabajo de la ima-
ginacion productiva en una trama inteligible que ordena e interpreta
los hechos causales de la experiencia real. Como lectores, compren-
demos las ficciones heuristicas en la medida en que variamos también
imaginariamente nuestro propio ego. De acuerdo con su explicacion,
“la novela podria quizds orientar nuestra busqueda del sentido de la
existencia, pues al fin y al cabo sus ficciones literarias ‘funcionan’
como las ideas de la razén pura (jno los conceptos del entendi-
miento!), las cuales, segiin manifiesta Kant, son ficciones heuristicas
que ayudan a investigar la propia vida, rescatando lo que se pierde en
la confusién y en la urgencia de los cotidianos quehaceres y preocu-
paciones” (Presas 2000: 230).

Ello no carece de repercusion en el 4mbito de la problematica inter-
pretativa misma, y menos por lo que atafie a la concepcién no solo
ontolégica sino epistemoldgica y metodoldgica de la hermenéutica.
Aqui Presas, de nuevo, no pierde de vista lo siguiente:

Ricceur rescata la comprension como la capacidad de prose-
guir en uno mismo el trabajo de estructuraciéon del texto; y la
explicacion como la operacién de segundo grado, insertada
sobre esa comprension, que consiste en la aclaraciéon de los
cddigos subyacentes a dicho trabajo de estructuracién que el
lector acompania. [Pues lo que al cabo importa es] interpretar
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una obra explicitando la posibilidad humana, el ser en el
mundo desplegado ante el texto, [ya que] implicita en la in-
manencia estructural de la obra yace una trascendencia, esto
es, un mundo propuesto ante ella —o, mejor digamos: aspectos
de la Lebenswelt o del In-der-Welt-sein: un horizonte que hace
comprensible e ilumina el significado de las pasiones, azares,
acciones, expectativas y deseos que desde si proyecta la narra-
cion. (Presas 1997: 140)

EL FENOMENO DE LA CATARSIS
Y EL EFECTO DE LIBERACION DEL RELATO DE FICCION

1. Se puede observar que si bien el tema de la catarsis ha sido abor-
dado detenidamente por Riceeur, lo cierto es que Presas viene ya mo-
tivado por esta cuestion gracias al influjo de su maestro, el filésofo
argentino -y platense- Estitl, traductor entre otros de Heidegger y
Karl Lowith. Siguiendo entonces esta linea de andlisis, Presas identi-
fica, desde la descripcién fenomenoldgica, de qué modo ya Estiu
acentua los polos dialécticos de toda situacion existencial, que son la
facticidad y el proyecto, tematizandola como una tensiéon dramatica
que atraviesa la totalidad de la experiencia humana intramundana.
Presas recupera la idea de que para Estid, al llegar a ser lo que el hom-
bre proyecta, debe aniquilar la limitacién de su facticidad. Pero para
ello el hombre cuenta con los actos de su libertad, que lo liberan de
su “ahi”. En la filosofia de Estiu, pues, la existencia es posibilidad, y a
ella se opone la realidad de su ser-ahi. Si la existencia es siempre po-
sibilidad, Presas muestra asimismo que, para Estid, el arte refleja un
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aspecto esencial de la libertad humana, entendida ahora como rup-
tura de la confusidn éntica propia de las cosas, y como el estar pro-
yectado a posibilidades."

Esto a su vez reclama la presencia de la analitica existencial de Estit
con miras a dilucidar el estatuto ontoldgico de la vida estética en
tanto modo esencial de ser del espiritu. Pero aqui es importante sub-
rayar que también Presas procura mostrar en qué términos la expe-
riencia estética no solo ofrece la posibilidad de la catarsis a guisa de
una contemplacion, cuanto considerando que en los grandes creado-
res produce una redescripcién de la realidad. Refiguracién que com-
porta una “metafora de la existencia”. Por medio de esa figuracién
existencial se nos proporciona mds de nuestra propia vida que otras
formas de saber, pues, en su fondo de acontecer incondicionado, dis-
pone de aperturas a la libertad y arcos de posibilidades que le son
inherentes. Para entender este punto, Presas indica que la compren-
sion ético-existencial del efecto de liberacién catdrtico ya estd pre-
sente, también, en Estit." En cuanto a su especifico aporte, Presas

12 Leemos en Estit que “el Gnico ser que estd o se pone fuera de si es el hombre”,
pues “el hombre no tiene una naturaleza predeterminada, una esencia que de ante-
mano lo hace ser lo que es, sino que es pura o mera posibilidad de ser”. Ello significa
para Emilio Estiti que el hombre “no tiene ser dentro de si; dentro de si mismo es
posibilidad, o sea, el ser que tiene «no es»”, pues nunca “es plenamente lo que la
libertad quiere que sea: el ser que se quiere estd constantemente fuera, y la existencia
no es otra cosa sino la persecusion de ese ser. Luego, concluye Estit, “existir es estar
saliendo de si, es proyectarse, arrojarse por delante de si mismo y, al mismo tiempo
y por esa razoén, es comunicabilidad” (Estit 1964: 62).

13 Nos permitimos citar in extenso el pasaje del ensayo de Estit, donde desarrolla
esta tesis, dada su importancia para comprender el planteo del propio Presas: “Desde
que Aristoteles enunciara la teorfa de la catarsis —en verdad, otro hecho, mas que
una teoria, puesto que no se puede dudar que en la experiencia estética hay cierta
purificacién- sus interpretaciones han sido tan varias como las mismas concepcio-
nes del arte: metafisicas, fisiologicas, morales. Si prescindimos de ellas, queda como
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nos muestra que la experiencia inmediata le revela al existente una
situacion contradictoria:

por una parte, se percata de su indisoluble limitacién al
tiempo y al espacio de su historia personal, [pero por otra
parte] tanto el sentimiento de su ser como la reflexién le
muestran que su mas propio ser es lo que atin no esta reali-
zado —el proyecto, la posibilidad- y la tragedia del existir con-
siste precisamente en el hecho de que la realizacién de los pro-
yectos (la transformacién de la posibilidad en realidad) des-
truye la posibilidad como tal. [Particularmente] en la expe-
riencia estética [se opera] lo que Arist6teles englobaba en la

residuo el dato positivo de que con el arte no se opera una extirpacién de los senti-
mientos, sino una purificacién de los mismos: son y no son los de la vida real. Es
decir: en lugar de vivirselos en la realidad, se los vive en un plano irreal. La diferencia
es esencial, pues mientras que la realidad nos oprime, las emociones estéticas, pro-
vocadas desde un mundo de posibilidades, estdin acompaiiadas por el inequivoco
sentimiento de nuestra libertad. En efecto, los sentimientos realmente vividos nos
acosan y asaltan sin nuestro permiso. De pronto, por ejemplo, siento temor, justa-
mente, cuando quisiera estar mas seguro de mi mismo, o me arrastra un movimiento
piadoso, cuando tendria la vital necesidad de no entregarme a compasion alguna. La
mayor parte del tiempo estoy forzado, pues, a vivir sentimientos que si de mi depen-
diera jamas experimentaria, o por lo menos, no los sentiria en el momento inopor-
tuno en que los tengo que padecer. En cambio, la emocidn artistica es libremente
deseada: la busco y siento del modo y en el momento que quiero. El mundo del arte,
con sus emociones y sentimientos posibles, lejos de imponerse a mi libertad, de-
pende de ella, ya que sin mi adhesién y consentimiento se evaporaria instantanea-
mente. El placer sui generis provocado por tales sentimientos depende del hecho que
emergen en forma distinta, desde el fondo oscuro y confuso de las vivencias reales,
adecudndose a la condicidn de extramundanidad, propia de las formas estéticas. La
purificacidn artistica lleva, pues, la realidad de la vida a un plano posible: conduce
desde las cosas a las imdgenes-cosas; de la confusion a la distincion; desde los senti-
mientos reales, que nos oprimen y sofocan, a los estéticos, que libremente nos llaman
desde el mundo de la posibilidad; nos permite pasar —diria Sartre- de la conciencia
realizante a la imaginante y con ello del sentimiento pasién al sentimiento accién.
La catarsis es, en el fondo, pasaje del ser a la libertad, o sea liberacion” (Estiti 1954:
56-57).
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catarsis, entendida como causa y efecto de la obra artistica: en
lugar de vivir inmersos en lo real, el arte nos despega de esa
vida, nos desprende, nos des-vive, en suma, nos des-realiza,
poniendo asi al descubierto la posibilidad, esto es, el modo
mads propio de nuestro ser. (Presas 2009: 68)

De cualquier modo, Presas incita a reconsiderar, una vez mads, la fun-
cién cardinal cumplida por el fenémeno de la metaforicidad del
texto. De ahi la centralidad de la contribucién de la hermenéutica
ontologico-semdntica de Ricoeur. A su vez, este esfuerzo en pro de
un registro que permita restituir los fueros de la retdrica y la tragedia
en la pretension de universalidad de la literatura occidental no puede
separarse de la centralidad de la invencidén metaférica como ntcleo
tropologico de la funcién simbdlica. Siempre hay que tener en
cuenta, remarca Presas, que en Ricceur, la metéfora traduce en una
nueva pertinencia semantica un “ver-como”, en donde se origina una
nueva dimensi6n de la verdad. Un aspecto de la verdad que suele ser
negado, en su validez ontoldgica originaria, por la reduccién positi-
vista de la experiencia. El giro dado por Ricceur en torno de la metd-
fora, pone de relieve el hecho de que la experiencia estética, que Aris-
tételes describe como una “parte” de la tragedia, encuentra su ergon
en el efecto (esto es, en la catarsis) generado sobre el lector o espec-
tador. El andlisis de la experiencia poética requiere investigar la ins-
tancia de la recepcién como una experiencia en si, y clarificar ontolé-
gicamente las maneras multiples en que una obra, actuando sobre el
sujeto de la lectura, lo afecta. Pues, como ensefiara también Emilio
Estiu, al reflexionar sobre su propio ser, el hombre no puede dejar de
experimentar la tensidn entre la limitacién factica a que lo constrifie
su situacion, y su proyectarse a la trascendencia. Es la tensién no su-
primible entre su ser ahi y los proyectos que vive y suefia como lo
mas propiamente suyo, en la medida en que lo porvenir, lo futuro
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proyectante, da sentido a lo hace. El hombre experimenta la perple-
jidad de comprobar que el realizar las posibilidades de su conducta
proyectada, equivale a destruirlas como tales, pues las convierte en
hechos que ya no puede abolir. Pero también en ello se comprueba
que hay desvios que burlan esa condena a la limitacién del ahi y de
los hechos, pues existir significa, del propio modo, salir de si, exce-
der, trascender, liberarse de la factica sujecidn del ahi. Pero el proceso
de liberacién no debe confundirse con la evasidn de la realidad, nos
advierte Presas. Pues la liberacién opera una desvinculacién de la
confusion Ontica, del azar y el caos, y una nueva vinculacién a un
orden que ilumina el sentido de las acciones posibles, siempre en la
dimension imaginaria de lo irreal.

Otro tanto podemos afirmar en lo que respecta a la preocupacion de
Presas por distinguir la mera evasion de la auténtica liberacion, a los
efectos de no rebajar esta a aquella. Pues en la evasién podemos huir
de la realidad y encerrarnos en el lenguaje —o en el color, o en el so-
nido-, sin referencia mundana, en un campo virtual o “irreferente”.
Mas, por obra del arte genuino, en cambio, nos liberamos de la ex-
periencia cotidiana, no para huir de ella, sino para “re-describirla”.
Para ello el arte —el texto artistico— procede mediante el “desvio” del
lenguaje indirecto. De ello se desprende que la metéfora y el arte en
general, funcionan como un medio heuristico que la imaginacién
produce con el objeto de acceder a una dimension cegada por los hé-
bitos espontaneos de la vida de todos los dias. Consciente o incons-
cientemente, la apropiacion por la actividad de la lectura, establece
una confrontacidn critica entre el modelo posible de un mundo, y el
mundo real, ficticamente vivido. De esta manera el arte impide co-
sificar un estado casual de la sociedad, limitado y finito. Por ello el
juego del arte puede desplegar otra vez, desde esta dimension de la
lectura, la “seriedad” de sus efectos liberadores.
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Es importante no dejar de lado que esta funcion liberadora del arte,
Presas la ha reconocido por su modo de proyectarse en distintas di-
recciones tedricas y criticas. Por caso, tras rastrear la influencia del
vitalismo filoséfico de Simmel en la visiéon de la literatura de Luigi
Pirandello, afin a la problematica a la vez filosdfica y sociologica del
“conflicto vida-forma”. Lo que aqui estd ontolégicamente en juego
es, al cabo, una comprension de la identidad del yo, que afecta de
lleno la dimensién dramatica de la representacién estética. Pues, asi
como los “personajes” no se reconocen en los actores que intentan
volverlos a la vida, tampoco el hombre logra reconocerse en la
“forma” que la vida social va moldeando su ser informe. Pirandello,
aduce nuestro filésofo, concibe al arte como creacidn, y esto significa
que este no puede ser “imitacién” o “reproducciéon” de la vida. Se
trata pues de comprobar que no hay vida que esté como una realidad
por si misma, sino que es un flujo continuo e indistinto que tiende a
la sublimacién formal en su perpetuo excederse a si misma. Gracias
a este impulso de elevacién hacia un plano de irrealidad, de ficcién,
el arte se despliega como libre acontecer humano, y es en esta pleni-
tud formal que satisface su efecto de liberacion.

Observamos esto con claridad en la notable caracterizacién que pro-
pone Presas de la dramaturgia pirandelliana. Asi, deteniéndose en el
conflicto actor-personaje, nuestro filosofo lo aborda “como simbolo
del conflicto, mas profundo, entre la vida y el arte”, pero a la vez se-
falando:

si el arte no vuelve a la vida en virtud de la recreacién que
pone en juego todas las potencias del alma y del cuerpo del
espectador -y no la mera atencién a un entretenimiento in-
trascendente-, el hombre se enfrenta a la imagen simplificada
y concentrada de si mismo que le ofrece el artista como a un
espejo deformante, sin reconocerse. (Presas 1997: 97-98)
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2. Veamos, aunque sumariamente, el andlisis de Presas respecto a
cémo el arte cumple su funcién liberadora. Para que el arte no se
aliene, y por el contrario, cumpla su rol ético de liberacion, Presas se
refiere entonces a la necesidad creadora de la figuracion de seres ima-
ginarios que metaforizan el drama de la vida. Los cuales se nos hacen
presentes en un escenario, en medio de nuestra cotidiana existencia
trivial y masificada. Aunque, en verdad, se trata de metaforas que re-
cuperan nuestro ser como posibilidad y como espiritu. En la narra-
cidn, indica, la que unifica en un todo los azares y destinos es la fun-
cidn sintética de percibir lo semejante. La funcién mimética del re-
lato se refiere preferentemente al campo de la acciéon y sus valores
temporales. Pero es en su impertinencia semantica, dice Presas igual-
mente con Proust, que “empieza la verdad”.

En la andadura efectual de la metafora, y en general en el uso poético
del lenguaje, la narracidn opera la sintesis con la que la trama expone
la identidad estructural del relato de ficcién y del relato histérico, asi
como el parentesco profundo que consecuentemente liga a la preten-
sién de verdad de ambos modos narrativos. Ricceur acentua el carac-
ter temporal de la experiencia humana y principalmente el hecho de
que el tiempo deviene tiempo humano en la medida en que esta arti-
culado de manera narrativa. Inversamente, el relato es significativo
en la medida en que describe los trazos de la experiencia temporal.
En esta postura ante la narratividad de la representacion del tiempo,
precisamente, reside el retorno de Ricceur a la Poética de Aristoteles,
pues la tragedia es como el paradigma de la palabra metaférica y del
relato artistico, de lo narrativo ficcional. Ricoeur analiza la definicién
aristotélica de la tragedia como mimesis de accidn, y despliega esa
definicién en los tres momentos correspondientes a la triplicidad de
la mimesis. En el primer plano de la mimesis o mimesis I hay una
cierta familiaridad, una pre-comprensién del mundo vivido y de las
normas vigentes, que luego es configurada en la estructura sintética
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de la obra como mimesis I, ahora en virtud de la mise en intrigue;
para finalmente influir, en base a la fusién de horizontes del mundo
ficticio de la obra y el mundo real del lector o de la audiencia, en la
reconfiguracién de este mundo real, ya como mimesis III (Ricoeur
2008: 380-381).

Por lo demds, es sumamente importante para nosotros recordar que,
en términos generales, esta dindmica de las configuraciones parte del
supuesto de que la Idea o representacion que propone el arte, viene
expuesta en el lenguaje indirecto del simbolo. Puesto que es irrepre-
sentable un impulso de liberacion carente de mediaciones simboli-
cas. Es por ello que resulta intraducible al lenguaje enunciativo di-
recto. De modo que, para Presas, reivindicar esta irreductibilidad se-
mantico-ontoldgica no significa abdicar de la racionalidad, sino mas
bien observar los limites de la misma razdn, ya que el lenguaje indi-
recto de los simbolos estéticos presenta, en lo sensible, lo suprasen-
sible, de lo cual no se puede dar nunca una intuicién adecuada. El
lenguaje del arte —cabe insistir- se desvia del uso corriente, en ultimo
término, porque introduce aquella impertinencia semantica que des-
concierta al lector o espectador, donde fracasa la interpretacion lite-
ral.

En realidad, en esta preocupacion se funda la poética de cuiio aristo-
télico que Presas repone y hace suya a través de su recepcion ricoeu-
riana. Es que Aristoteles incluia al receptor en la constitucién misma
de la obra, centrdndose en las pasiones que son expurgadas por la
experiencia del terror y la piedad (Ricoeur 1996: 261-262). Asi-
mismo, Presas recuerda que, para Aristdteles, la poesia es mas filoso-
fica y elevada que la historia, porque esta atiende a lo particular y
accidental. La poesia, en cambio, narra lo que puede suceder, liberado
de la sujecién al detalle confuso de los hechos. Seleccionando las ac-
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ciones, la poesia (el arte) pone de manifiesto la inevitable dependen-
cia del destino con respecto al caracter del actor o agente que obra,
teniendo en cuenta lo verosimil o lo necesario.

Algo especialmente sugestivo al respecto es que al operar con los “da-
tos”, el escritor pone en obra la verdad de una existencia. El género
tragico lleva este proceso a término como consumacién de una
trama. Pues el relato desata un nudo, compensa la peripecia por el
reconocimiento, sella el destino del héroe con un acontecimiento ul-
timo que clarifica toda la accién y produce, en el espectador, la cat-
harsis de la piedad y el terror. Precisamente el concepto de Ricoeur
de la “mise en intrigue”, expone la “sintesis de lo heterogéneo” que se
cumple en vistas de operar la funcion catartica. Y del mismo modo,
como acontecer de un efecto de recepcion del relato. Mas, a partir de
esta constatacion, Presas por su lado llega a apreciar que la “lectura
o la vision en el teatro de esa sintesis arroja cierta claridad sobre la
propia vida del lector espectador pues hace transparecer mas nitida-
mente el sentido que en las acciones cotidianas estd confundido -
fundido con- mil detalles que lo oscurecen” (Presas 1997: 148):

[esta] inteligibilidad nos libera (catarsis) de la angustia de no
ser duefios de nuestra propia existencia, en tanto no somos ca-
paces (ontoldgicamente) de ‘madurar’ (es uno de los sentidos
de Zeitigen, verbo que Heidegger relaciona intimamente con el
Dasein en Sein und Zeit) nuestra propia muerte; no dominamos
ni el principio, ni el medio, ni el fin. (Presas 1997: 148)

Con esto queda establecido que el arte solo se completa y define en
su repercusion sobre el mundo cultural. Por ello es que esta inciden-
cia es por principio ética. Asi, toda obra auténtica se nutre y emerge
de los valores y normas que reglamentan la vida de una comunidad
histérica. El poeta comienza por sacudir a su auditorio con la “puesta
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en intriga” en que se ordenan los temas de la ruina y la destruccién
de una conducta transgresora. Pero por este medio, el artista no re-
suelve los dilemas de la existencia; el arte tragico alcanza su perfec-
cién mads alta en el momento en que nos revela estos dilemas como
universales, convincentes y necesarios. Actua a través de la conmo-
cién de los pathé del espectador o lector (Barthes 1990: 143). En tal
modo, la poesia no ofrece gratificacidn, sino inteligibilidad; una te-
rrible claridad purificante: la catharsis que libera al lector o especta-
dor para nuevas evaluaciones de la realidad. Y ello, por cierto, con-
forme al efecto ético procedente del paradigma cldsico (Jauss 1992:
163-164).

Si bien la temporalidad no se deja decir en el discurso directo de una
filosofia, recupera la palabra por la mediacion del relato. Vale decir,
por el discurso indirecto de la narracién. Las intrigas que inventamos
constituyen, pues, el medio privilegiado por el cual re-configuramos
nuestra experiencia temporal confusa, informe, y en el limite, muda.
Sucede en la narracién una suerte de milagro por el cual nos hacemos
duefios de un destino total, cuya inteligibilidad nos libera catartica-
mente de la angustia de no ser duefios de nuestra vida ni de nuestra
muerte, en el sentido del lamento de Rainer Maria Rilke que Presas
hace tan suyo. Pues este pensador argentino elabora una filosofia es-
tética que se adentra en la experiencia radical del pensar, y mira de
frente a la tragedia de la existencia, puesta en obras y textos. Una
filosofia del drama humano que sin embargo no resigna su posibili-
dad fundamental de una liberacion confiada a la esfera vital de la ex-
periencia estética, asumida como modo fundamental e indelegable
de humanizacion.
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CONSIDERACIONES FINALES

Es preciso notar que nuestro itinerario de lectura hasta aqui nos per-
mitié obtener dos resultados tedricos en un solo movimiento de exé-
gesis. Puesto que, en Presas, la meditacion estética coincide con su
concepcion y ejercicio mismo del filosofar. Una idea de la filosofia
entendida como una modalidad vital y resolutoria de apertura a un
mundo radicalmente historico que “se va haciendo”. Temporalidad
abierta que habilita la experiencia del arte y de la lectura en tanto
espacio de proyecciones y posibilidades fundamentales del sujeto. En
este punto se hizo necesario traer a colaciéon por qué Presas recuerda,
al inquirirselo, que desde “principio del siglo veinte el fildsofo ha re-
nunciado a la busqueda de una esencia permanente del hombre”, in-
dicando que “Ortega nos hizo ver que desde Descartes el hombre oc-
cidental se habia quedado sin historia, habia adquirido la certeza del
cogito, pero de un cogito vacio; de lo que se trata ahora es de recupe-
rar la idea de un ser que se va haciendo, que es historia”. Tras anadir
que esto es “lo que expresa en diversos matices la palabra ‘vida’ en
Ortega o la palabra ‘existencia’ en Heidegger, Marcel, Jaspers: un ser
que debe resolver qué va a ser, siendo”, Presas precisa que, como “di-
ria Aristoteles al distinguir la tragedia de la historia: estamos en la
dimensién de lo posible, no de lo que realmente pas6”. Por consi-
guiente —aflade-, el “lector vuelve a darle consistencia a esos mundos
posibles y al hacerlo se reconoce a si mismo, juzga, valora”, de modo
que, si como “dice Ricoeur, la lectura es un laboratorio moral en el
que la realidad es redescrita y el sujeto modificado”, entonces “este
modelo, mutatis mutandi, puede aplicarse también a las otras artes,
por ejemplo a la pintura” (Presas 2010: 33).

Conforme a esa posicion filosdfica general, nos hemos esforzado en

dar cuenta de dos registros tedricos fundamentales que atraviesan los
escritos de Presas, los cuales hemos agrupado —sin mas pretensiéon
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que la de servir de guia a nuestra propia interpretaciéon- en dos ejes
principales, tal como se muestran argumentativamente organizados.
En primer lugar, nos hemos empefiado, sucintamente, en captar o
asir el concepto mismo de filosofia que se despliega en los escritos de
Presas, yendo a la raiz de su punto de vista fenomenoldgico-existen-
cial. En segundo lugar, con algo mds de detenimiento, tratamos de
exponer los elementos fundamentales de su andlisis del horizonte
trascendental de la experiencia estética, con especial referencia al
efecto catartico de la recepcion del texto literario en su funcion éti-
camente transformadora. Si bien estas dos dimensiones filoséficas no
agotan en absoluto la riqueza y densidad conceptual que aporta el
pensamiento de Presas —ni muchos menos, el corpus textual que la
solventa—, creimos que asi y todo podian proporcionarnos vias ini-
ciales de tratamiento. Aproximacién que, a las zancadas, no quiso
resignar no obstante cierto grado de detalle. Todo ello desde la con-
viccidn ética, no solo de que la historia de la estética de la recepcion
en la cultura intelectual argentina tiene en Presas uno de sus maxi-
mos exponentes, sino que desatender u olvidar su legado seria un
hecho ingrato e injusto, ademds de con el autor, con la practica
misma de filosofia en la Argentina.
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Resumen

A través del andlisis de las diversas reflexiones sobre estética presentes en la
obra de Henri Bergson, este trabajo pretende demostrar hasta qué punto su
concepto de intuicién extiende, en el marco de una reflexion sobre el arte,
la teoria del desinterés de la experiencia estética. Si bien Bergson no dedica
especialmente ningun libro a la estética, mas alla de las lecciones publicadas
postumamente, a lo largo de su obra podemos identificar, por un lado, una
teoria de la recepcion (o del efecto estético), y por el otro, una teoria de la
creacion artistica (una poiética). Asimismo, examinamos hasta qué punto
estas dos vertientes de su teorfa se conjugan entre si para dar cuenta del
aspecto cognoscitivo del arte y de la estética.
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Intuition and Creative Emotion in Henri Bergson

Abstract

Through the analysis of the various reflections on aesthetics present in
Henri Bergson’s work, this paper aims to demonstrate to what extent the
concept of intuition extends, within the framework of a reflection on art,
the theory of disinterest in aesthetic experience. Although Bergson does not
specifically dedicate any book to aesthetics, beyond the lectures published
posthumously, through his work it is possible to identify, on the one hand,
a theory of reception (or of aesthetic effect), and on the other, a theory of
artistic creation (a poietic). Likewise, we examine to what extent these two
aspects of his theory are combined with each other to account for the cog-
nitive aspect of art and aesthetics.

Keywords
Aesthetic experience; artistic creation; aesthetic effect; aesthetic feeling;

cognition
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En Le Rire (1900), Henri Bergson establece que tanto los prejuicios
sociales como las necesidades vitales nos obligan a ver muy poco de
cada cosa: percibimos y ordenamos nuestra experiencia a partir de
una serie de caracteres generales, dejando afuera lo demas. El len-
guaje —concebido como una herramienta de socializaciéon y comuni-
cacién- acenttia ain mas esta tendencia natural; es decir, no vemos
las cosas en si mismas, sino los conceptos que les son dados a las co-
sas previamente (Bergson [1900] 2012: 117, 1939: 116). A diferencia
de lo que plantea, por ejemplo, la estética schopenhaueriana', en
Bergson no es la individualidad de las cosas lo que ocultaria las esen-
cias universales, sino al revés: la generalidad con la que opera la in-
teligencia humana impide contactar con el caracter individual de una
existencia que es, en esencia, temporal.

Asi, Frédéric Worms (2003: 153-160) sefiala que es el nicleo mismo
de la filosofia de Bergson lo que lo ha conducido a formular la cues-
tién del arte: si el concepto de durée establece la distancia entre la
realidad y la conciencia, la solucion a dicho problema radica en un
tipo de conocimiento que logre suplir, de alguna manera, aquella dis-
tancia. En esta misma linea, Miguel Ruiz Stull (2013: 80) plantea que
uno de los objetivos principales de la obra bergsoniana es establecer
la posibilidad de la intuicion filoso6fica, siendo el arte la manifestacion

! Nos referimos al principio de individuacién que, de acuerdo con Schopenhauer,
oculta las ideas platdnicas. Véase, por ejemplo: Schopenhauer, wwv 1, §§ 30-36: 259-
285.
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espontanea y natural de lo que la filosofia deberia intentar desarrollar
por medio de un esfuerzo consciente y reflexivo. Podemos agregar
que si bien es cierto que Bergson renueva la imagen romantica del
artista visionario y creador, reforzando temas comunes a su época —
el tiempo como esencia oculta de lo real; la vida practica y la razén
como obstaculos a ser superados— Worms plantea que la precisién y
la originalidad de Bergson es doble: no solo ofrece criterios filoséfi-
cos precisos para pensar el arte, sino que le atribuye al mismo un

lugar central en el seno de su filosofia.

Mas especificamente, frente a aquellos que han hecho de la intuiciéon
bergsoniana una suerte de instinto o de sentimiento inefable (véase
Jacoby 1912; Russell 1914 y Benda 1950), pretendemos demostrar
que la intuicién posee un valor cognoscitivo sin reducirse -no obs-
tante— a una “visién metafisica” o a una propedéutica de la filosofia,
como afirman Frédéric Worms (2003) y Nadia Yala Kisukidi (2013).
Mas alla de la coloracién afectiva con la que Bergson describe la per-
cepcion estética en Le Rire —obra en la que el fil6sofo francés plantea,
aunque en breves paginas, una filosofia del arte- consideramos, en
linea con Jean-Louis Vieillard-Baron (2018: 63) y Léon Husson
(1947: 156 ss.), que la intuicién se encuentra ya de modo latente en
la nocidén de percepcion estética. Por consiguiente, un estudio sobre
el analisis de la experiencia estética —o de la “percepcidn estética”’- es
central a la hora de comprender el significado de uno de los concep-
tos mas importantes dentro de la filosofia bergsoniana, como es el de
intuicion.

En este sentido, con el propésito de fundamentar nuestra hip6tesis
general (a saber, que el concepto de intuicién en Bergson no puede
entenderse si no es a la luz de la “experiencia estética”) analizaremos
los principales aspectos de la estética bergsoniana. En primer lugar,
examinaremos la teoria del sentimiento estético, introducida por
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Bergson fundamentalmente en Essai sur les données immédiates de
la conscience [Ensayo sobre los datos inmediatos de la conciencia]
(1889). En segundo lugar, investigaremos otras de las reflexiones
centrales de Bergson con relacidn a la estética, entre las que podemos
mencionar su concepcion de la musica como paradigma de las artes,
la significacién de la comedia, la clasificacion entre “arte mixto” y
“arte puro”, y la teoria del genio. En tercer lugar, expondremos, por
un lado, la teoria de la recepcion y del efecto estético (o estética de la
sugestion) presentada por Bergson en el Essai y en Le Rire, y por el
otro, la teoria de la intuicién y de la emocién creadora, desarrollada
posteriormente y condensada sobre todo en L’Evolution Créatrice
[La evolucién creadora] (1907), Les Deux Sources de la Morale et de
la Religion (1932) [Las dos fuentes de la moral y de la religién] y La
Pensée et le Mouvant [El pensamiento y lo moviente] (1934). Inten-
taremos demostrar que, lejos de oponerse una a la otra, estas dos ver-
tientes de su teoria se conjugan entre si para dar cuenta del aspecto
cognoscitivo del arte y de la estética.

LA EMOCION FUNDAMENTAL

En su tesis doctoral, titulada Essai sur les données immédiates de la
conscience, Bergson plantea que, al referimos a nuestros estados in-
ternos, habitualmente hablamos de mayor o menor dolor, de mayor
o menor angustia, de mayor o menor alegria, como si estos senti-
mientos aumentaran o disminuyeran su tamafio cuantitativamente
(es decir, espacialmente), del mismo modo en que un objeto fisico lo
hace. En otras palabras, la critica de Bergson refiere a que, para ex-
plicar ciertos estados psicoldgicos se mide y se equipara la intensidad
de aquel estado, tanto con su causa como con su efecto: de cualquier
manera, en ambos casos se trata de encontrar un “soporte” del cam-
bio percibido. Sin embargo, Bergson afirma que para explicar la in-
tensidad de un estado interno, que es un fendmeno psiquico y no
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fisico, poco importan tanto sus causas como sus efectos externos: el
dato inmediato de nuestra conciencia es el sentimiento experimen-
tado y no su traducciéon en moléculas o dtomos. El movimiento del
cerebro consiste meramente en la traduccion, o en el simbolo del es-
tado interno, de la misma forma que una linea horizontal compuesta
por una serie de puntos yuxtapuestos representa espacialmente el
movimiento, pero no es el movimiento mismo (Bergson [1889] 1926:
7,2016: 33).

Los estados internos son estados simples; puras cualidades que —por
no poseer cantidad alguna- son tan inconmensurables como indivi-
sibles. Al fundirse entre si progresivamente, alteran la naturaleza de
lo que Bergson denomina la “emocién fundamental”: una totalidad
unica y multiple que, a pesar de cambiar incesantemente, no au-
menta ni disminuye su tamafio. La multiplicidad cualitativa (a dife-
rencia de la multiplicidad cuantitativa) es dindmica: la penetraciéon
de estados de conciencia de la primera se opone asi a la yuxtaposiciéon
de estados de la segunda. Estaticamente, la conciencia es equivalente
a un recipiente inmévil, en la que nuestros recuerdos y percepciones
permanecen intactos, mientras un sentimiento particular aumenta o
disminuye. Dindmicamente, la conciencia es una alteracién cualita-
tiva permanente: al experimentar un sentimiento determinado, es la
conciencia entera la que cambia y no un estado aislado e indepen-
diente.

Ahora bien, para explicar la complejidad y la opacidad de la emocién
fundamental, Bergson hace alusién por primera vez a la emocidn es-
tética. En primer lugar, establece que todo sentimiento es esencial-
mente estético, pues todos los estados internos consisten en una mul-
tiplicidad concreta e indeterminada, constituida por un plexo de es-
tados simples que percibimos confusamente. Por consiguiente, el
sentimiento estético no posee un caracter especial, sino que todos los
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estados internos revelan un matiz estético, siempre y cuando hayan
sido sugeridos y no causados por un fendmeno externo (Bergson
[1889] 1926: 8 ss., 2016: 34 ss.).

Ademas, el sentimiento estético admite, por un lado, grados de inten-
sidad (no aumenta ni disminuye su tamaio, sino que cambia su na-
turaleza) y, por el otro, grados de elevacion (no es algo dado todo de
una vez, sino que se desarrolla a lo largo de distintas “fases” depen-
diendo de la complejidad del sentimiento expresado). Asi, presenta
una sucesion de fases heterogéneas —los distintos estados experimen-
tados por la conciencia durante la experiencia estética- y al mismo
tiempo, una amalgama de hechos psiquicos percibidos indistinta-
mente. Bergson concluye que, si bien el valor del efecto estético se
evidencia en la conversion de la conciencia del espectador, se des-
prende al mismo tiempo de la complejidad de la emocion expresada:

Pero el mérito de una obra de arte no se mide tanto por la
potencia con la que el sentimiento sugerido se apodera de no-
sotros como por la riqueza de este sentimiento mismo; en
otros términos, al lado de los grados de intensidad, distingui-
mos instintivamente grados de profundidad o de elevacidn.
(Bergson [1889] 1926: 13, 2016: 37, trad. mod.).

De este modo, la complejidad de la emocién estética se opone a la
vaguedad de la sensacion: el arte que inicamente expresa sensaciones
es inferior en la medida en que no presenta grados de elevacion, o
sea, que no sugiere ninguna complejidad a ser desentrafiada por el
espectador. Puesto que el sentimiento estético contiene en si mismo
miles y miles de matices —sensaciones, sentimientos e ideas—, Berg-
son plantea que deberiamos revivir la vida entera del artista para po-
der abarcar la totalidad de la emocién fundamental expresada. En
esta medida, las obras de arte exteriorizan la emocidn del artista, y a
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su vez, el valor de la obra no depende tanto del contenido como del
grado de fuerza y precisiéon con la que el artista ha logrado objetivar
la emocion fundamental. En sintesis, a partir de la teoria de la emo-
cién y del sentimiento estético del Essai, Bergson parece establecer
una suerte de psicologismo en torno al arte.

LA DUREE: “MULTIPLICIDAD SIN DIVISIBILIDAD
Y SUCESION SIN SEPARACION”

Es cierto que, debido a su caracter temporal, la musica posee un lugar
privilegiado dentro de la filosofia bergsoniana. De hecho, para Berg-
son la musica es la manifestacion mds acabada del cambio y del mo-
vimiento de la durée: es un lenguaje previo al lenguaje, dado que no
tiene nada en comun con las palabras. Si las palabras espacializan
nuestros sentimientos y nuestros estados internos, la musica nos
pone en contacto directo con nuestra duracidn interior. De acuerdo
a Lapoujade, al escuchar una melodia deberiamos cerrar los ojos y
borrar toda diferencia entre los sonidos para no retener més que la
continuacion de lo que precede en lo que sigue y sentir la “transicion
ininterrumpida de una multiplicidad sin divisibilidad y de una suce-
sion sin separacién” (Lapoujade 2011: 9). En efecto, la estética berg-
soniana de la sugestion, fundada en el ritmo, hace de la musica el
paradigma del arte. A partir del cambio sustancial de la melodia,
como de la organizacion ritmica del sonido, la musica provoca la su-
gestidon que toda experiencia estética deberia incitar: “Si la musica
expresa la alegria, la tristeza, la piedad, la simpatia, nosotros somos
en cada instante lo que ella expresa” (Bergson [1932] 2013a: 36, 1962:
74, trad. mod.).

Por este motivo, tal como afirma Kisukidi, se le atribuye a la musica

una dimensién ontoldgica y metafisica que la distingue de manera
decisiva del resto de las artes. Asimismo, se vincula la teoria estética
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bergsoniana con la estética del simbolismo, lo que hace a dicha inter-
pretacion mas vaga aun (Kisukidi 2013: 142). En efecto, la idea de
restablecer la continuidad del movimiento a través del arte era co-
mun a numerosos pintores y poetas de fines del siglo XIX: todos bus-
caban imitar el dnico arte incapaz de ocultar la temporalidad (Azouvi
2007: 75). Bergson afirma, en una de sus conversaciones con Jacques
Chevalier, que todas las artes tienden de algin modo a la musica,
dado que todas buscan expresar el “ritmo puro” inherente a ella:

Asi, la pintura se ha visto forzada por el desarrollo de la foto-
grafia a buscar algo mds que la reproduccién de contornos, o
incluso de colores. Es posible que las tentativas mas recientes,
el cubismo y las demds, estén privadas de significacion; pero
también podria ser que ellas traducen esta aspiracion a una
forma nueva, a una suerte de ritmo puro de lineas y colores,
que se aproximaria singularmente al ritmo musical. (Cheva-
lier 1959: 93; 1960: 134, trad. mod.).

Con todo, si bien el simil de la melodia es el ejemplo paradigmatico
que utiliza Bergson para expresar la durée, Kisukidi sefiala que de ello
no se desprende que el valor de la musica radique en una suerte de
revelacion metafisica. Si es cierto que hay una cercania entre la teoria
musical bergsoniana y la schopenhaueriana,’ en Bergson la musica se
destaca frente a las demas artes, no por su dimensiéon metafisica, sino
por su poder sugestivo (véase Kisukidi 2013: 145 ss.). Concordamos,
entonces, en que el estatus metafisico de la musica estd mas ligado a
la historia de la recepcion de la obra de Bergson que a un problema
inherente a su teoria. Contra la interpretaciéon que postula una jerar-
quia de las artes en la filosofia de Bergson (Antliff 1993: 66) acorda-
mos con Kisukidi no solo en que no hay tal jerarquia en la estética

2 Sobre la teoria musical schopenhaueriana véase wwv 1, § 52: 349-362.
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bergsoniana, sino que, ademas, la preferencia de Bergson por la ma-
sica se debe mas a su dimension paradigmatica que metafisica.

DEL ARTE MIXTO AL ARTE PURO

Por otra parte, en Le Rire Bergson distingue el arte mixto del arte puro
que, en oposicion al primero, es indiferente a nuestra natural “aten-
cién ala vida”: es decir, mientras el arte mixto reproduce la percepcion
habitual, el arte puro invierte su direccién, enfrentdndose tanto a las
necesidades vitales como sociales. Cabe destacar que, si bien la obra de
Bergson es titulada Essai sur la signification du comique, nos parece —
tal como afirma Worms en su presentaciéon- que esta rebasa su objeto
puntual (Worms 2003: 160). M4s alld de que encontramos en todas las
obras de Bergson ciertas referencias al arte, Le Rire es la inica que pre-
senta la estética como eje central de andlisis, ain si aparece conden-
sado en unas breves paginas. Asi pues, si el objetivo puntual es el estu-
dio de los caracteres esenciales de la comedia, Bergson aclara que dicha
investigacion debe contribuir a establecer la verdadera naturaleza del
arte (Bergson, [1900] 2012: 100, 1939: 99).

Seguin Bergson, no hay en la comedia un Edipo o una Antigona, es
decir, un héroe con el cual identificarnos. Por el contrario, los titulos
de la comedia enfatizan su cardcter impersonal (“El Avaro”, “El Mi-
santropo”, por nombrar algunos de los ejemplos que ofrece Bergson).
Mientras esta tltima solo registra los aspectos mas generales y super-
ficiales —los caracteres comunes a todos los seres humanos-, la tra-
gedia realza la particularidad de los sentimientos, expresando sus
conflictos mds reconditos. Si la primera opera a partir de signos y
analogias, la ultima manifiesta la interioridad y la profundidad de
una realidad dada.
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Puesto que en realidad nuestros estados internos cambian incesante-
mente, una actitud, un gesto o un movimiento del cuerpo producen
risa en la medida en que presentan un caracter rigido y mecdnico.
Cualquier distraccién que revele un gesto involuntario o una palabra
inconsciente provocara el efecto de la risa, y cuanto mas grande sea
la distraccién, mayor serd el efecto comico. En suma, la risa es pro-
vocada a partir de la indiferencia y la falta de empatia del espectador
con respecto al protagonista de la obra:

Alli donde hay repeticidn, similitud completa, sospechamos
lo mecanico funcionando tras lo vivo. [...] Tal inflexion de la
vida en la direccién de la mecénica es aqui la verdadera causa
de la risa. (Bergson [1900] 2012: 26, 1939: 33, trad. mod.).

Mientras la experiencia estética pura depende de una intuicién, la co-
media apela tnicamente a la inteligencia. Por consiguiente, si el arte
mixto se dirige a lo automatico y lo mecdnico, el arte puro expresa el
acto libre; si uno prolonga nuestra tendencia natural a la socializacién,
el otro promueve la tendencia a la individualizacidn, ya sea al debilitar
“lo social”, o al reforzar “lo natural” (Bergson [1900] 2012: 99-100,
1939: 98). De un lado hay distraccién y relajacién de la imaginacién
[détente]; del otro, esfuerzo por invertir nuestra tendencia natural para
percibir una realidad mas inestable (en este sentido, el artista deberia
exigir de nosotros el esfuerzo para ver como ¢él ha visto, por sentir
aquello que él mismo ha sentido) (Riquier 2012: 103).

En sintesis, la comedia consiste para Bergson en el arte mixto por
excelencia: es estético en la medida en que, por un lado, surge a partir
de una distraccién mediante la cual las personas dejan de observarse
como lo hacen normalmente para dirigirse a ellas mismas y a la so-
ciedad como a un espectaculo (es decir, a cierta distancia). Por el
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otro, la comedia presenta un caracter social, en la medida en que co-
rrige aquellos automatismos y mecanismos que atentan contra la
atencion a la vida que la sociedad y la naturaleza exigen de nosotros
(Bergson [1900] 2012: 16, 1939: 24). Si bien la comedia es conside-
rada un arte, es ain su escalén mds bajo, situdndose entre los confi-
nes del arte y la vida (Riquier 2012: 102 ss.).

ENTRE LA INTUICION Y EL. CONCEPTO

Posteriormente, en La Pensée et le Mouvant, Bergson establece que
si el origen de una idea filoséfica no es conceptual (sino intuitivo), el
lenguaje otorga el material a partir del cual dicha idea necesaria-
mente se desarrolla. Esto implica que una tinica idea puede corregirse
infinitamente y, no obstante, no agotar su significado original. En
otras palabras, la complejidad de una teoria evidencia la inconmen-
surabilidad entre la intuicién (o lo intuido) y el lenguaje (el medio de
expresion) (Bergson [1934] 2014: 155, 2013b: 125). Sin embargo,
Bergson propone una alternativa frente a la irreductibilidad de la in-
tuicién y el concepto: la imagen, o la penetracién de distintas image-
nes —puesto que ain nos mantienen en lo concreto- pueden dirigir
paulatinamente nuestra atencion hacia una direccién determinada.
Si bien ninguna imagen puede reemplazar la simplicidad de la intui-
cién original, una multiplicidad heterogénea de imagenes que con-
vergen entre si puede dirigir la atencion de la conciencia hacia ella.

Como sefiala Worms, Sorel en filosofia, Proust y Barrés en literatura,
y los futuristas y los surrealistas en el arte plastico, formaron parte de
este mismo movimiento -influenciado por Bergson- que reivindi-
caba el poder de las imdgenes y su efecto en la conciencia. El arte asi
comprendido no es concebido por la realidad aprehendida o expre-
sada, sino por sus efectos y su poder de sugestion en el espectador
(idea que, como afirma Worms, predomind también en la teorfa
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freudiana) (Worms 2003: 157 ss.). En este sentido, la funcién del arte
se encuentra doblemente vinculada con la percepcién: no solo la per-
cepcion habitual es el obstaculo por superar, sino que su obstaculo es
al mismo tiempo su propio medio de expresién (Worms 2000: 18 ss.):

Haciendo que exijan todas de nuestro espiritu, a pesar de sus
diferencias de aspecto, la misma especie de atencion y, de al-
guna manera, el mismo grado de tension, se acostumbrara
poco a poco a la conciencia a una disposicién muy particular
y bien determinada, aquella que precisamente debera adoptar
para aparecerse a si misma sin velo (Bergson [1934] 2014: 217,
2013b: 187, trad. mod.).

Bergson se refiere al esfuerzo de imaginacion necesario tanto para la
expresiéon como para la captaciéon de una intuicién. Puesto que la
imagen no se reduce ni a un simbolo ni a una metafora (y dado que
tampoco es la representacion de una realidad exterior), su funcién es
la de indicar una direccién, incitando al lector a seguir el movimiento
mismo del pensamiento del autor. En sintesis, las imagenes son ne-
cesarias, segun Bergson, para violentar el pensamiento, para dirigirlo
tanto de los conceptos a la intuicion, como del espacio a la duracién
(Bergson [1934] 2014: 242, 2013b: 213). El arte es —como también
afirma Worms- una expresion paraddjica, o una expresion contra la
expresion, dado que utiliza los medios utilitarios de comunicacién
contra si mismos, al punto de provocar en el espectador una impre-
sién pura (Worms 2003: 157). En efecto, Bergson sostiene que si un
cuadro transmitiera lo que se puede comunicar a través del lenguaje
corriente, entonces no habria necesidad de pintar, pues el arte plas-
tico expresa una infinidad de detalles y de formas que serian inexpre-
sables de otro modo. En otras palabras, una obra pictérica expresa
determinadas formas frente a las cuales cualquier concepto implica
necesariamente su simplificacion:
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Aquello que estd sobre el lienzo, aquello que es inexpresable
en palabras, es la expresion de la fisionomia, si se quiere, pero
no la expresion que se restituye por palabras; es la expresion
que se transmite por las formas, por los colores, pero concen-
trada toda entera, convergiendo en un punto donde toda la
infinidad de detalles, de formas, se concentran en una aper-
cepcidn unica y sobre todo en una intuicién. (Bergson [1904]
2004: 67; nuestra traduccion).

Asi, sibien las palabras no alcanzan para expresar lo intuido, Bergson
plantea que la concentracidn de diversas imagenes puede conducir
lentamente la conciencia en la direccién necesaria para captar una
intuicién determinada.

EL GENIO: CREADOR Y VISIONARIO

Segtin Bergson, quien se desinteresa de la realidad por un instante es
quien deja de responder a las exigencias que la vida naturalmente nos
impone. Si bien dicha forma de la percepcién no es natural a la ma-
yoria de los seres humanos, los artistas dan prueba de su existencia.
Para el artista, la percepcidn se libera y, en esa liberacidn, se dilata
hasta hacer surgir detalles imperceptibles a nuestra percepciéon “na-
tural”. Si el ser humano comun es, segin Bergson, homo faber, el ge-
nio es aquel que logra elevarse por encima de su especie (Worms
2000: 29):

Se dird que este ensanchamiento es imposible. [...] La aten-
cién puede precisar, aclarar, intensificar: ella no hace surgir,
en el campo de la percepcidn, lo que no se encontraba alli pri-
mero. He aqui la objecidn. Ella es refutada, creemos nosotros,
por la experiencia. Hay, en efecto, desde hace siglos, hombres
cuya funcion es justamente ver y hacernos ver aquello que no
percibimos naturalmente. Son los artistas (Bergson [1934]
2014: 182, 2013b: 152-153, trad. mod.).
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Kisukidi enfatiza, con respecto a este punto, la distancia entre Kant
y Bergson: si bien es cierto que el ultimo incorpora las caracteristicas
del talento y la ejemplaridad del genio kantiano —puesto que su esfera
no es Unicamente la de las artes—, lo que lo determina no es tanto su
naturaleza como la intensidad de su trabajo.’ Ademds, la nocién de
“genio”, poco definida en Bergson, no solo refiere al campo de la
creacion artistica, sino también al de la filosofia y la mistica. Para
Bergson, son tan geniales las sinfonias de Beethoven como las inven-
ciones de Claude Bernard y las intuiciones de Leibniz y de Spinoza
(véase Kisukidi 2013: 106).

Ahora bien, el arte no solo evidencia al genio como aquel que ha lo-
grado expandir los limites de su inteligencia, sino que también revela
hasta qué punto una extension de nuestras facultades de conoci-
miento es posible. El pintor descubre, segiin Bergson, las formas
ocultas de la naturaleza, mientras que el poeta, replegdndose sobre si
mismo, logra -a través del ritmo y de las imagenes visuales- trascen-
der las etiquetas banales que habitualmente traducen y simplifican la
complejidad de un sentimiento o de un pensamiento. Asimismo, la
poesia y el drama desenmascaran el elemento trdgico de nuestra per-
sona, es decir, las pasiones mas profundas que normalmente yacen
encubiertas y teflidas por las simplificaciones mas simples y generales
de la vida cotidiana.

El artista es, entonces, aquel que logra contraer la intuicién de forma
absolutamente esponténea (véase Husson 1947: 157). No es tanto un
idealista como un distraido, ya que naturalmente deja de responder
a la “atencioén a la vida” y aunque sea por breves instantes logra per-
manecer en una suerte de “abandono” frente a lo dado (Bergson
[1934] 2014: 186-186, 2013b: 155 ss.). En este sentido, no descubre

3 Sobre la nocidn del genio en Kant, véase Kdu: [1790] (2012), §§ 46-50: 424-446.
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una realidad completamente ajena a la experiencia comun (en ese
caso, no entenderiamos aquello que el artista expresa): “Es por tanto
una vision mas directa de la realidad lo que encontramos en las dife-
rentes artes; y es porque el artista piensa menos en utilizar su percep-
cién que percibe un mayor nimero de cosas” (Bergson [1934] 2014:
186, 2013b: 156, trad. mod.). Es decir, para Bergson el artista no crea
una realidad totalmente nueva, sino que permite aprehender lo real
de una manera absolutamente novedosa.

Una vez mas, cabe destacar que el artista no representa a través de su
obra ningtn sentimiento ni idea universal, sino una emocién tnica
y particular, que existié una vez y no existird jamas. En otras palabras,
no descubre una realidad oculta pero inmutable, que ha existido
desde siempre y que solo necesitaba ser revelada. En cambio, el ar-
tista logra dilatar y extender el propio campo perceptivo, plasmando
su propia intuicion en la obra de arte. Asi pues, son verdaderas obras
de arte aquellas que logran establecer una nueva visién de las cosas:
“Lo que el artista vio no lo volveremos a ver, sin duda, al menos no
absolutamente igual; pero [...] el esfuerzo que hizo para apartar el
velo se impone a nuestra imitacién” (Bergson [1900] 2012: 125, 1939:
123, trad. mod.).

De este modo, Viellard-Baron plantea que el milagro de la obra de
arte es precisamente el de comunicar una emocién al punto de trans-
formar la cosmovision del ser humano (2018: 85 ss.). Para Bergson el
arte se diferencia tanto de la ficcién como de la mera imitacién: el
genio no copia ni combina elementos de la realidad caprichosa-
mente, sino que aspira a la exhibicién de un aspecto de la realidad a
partir de la creacion. Asimismo, el arte no “imita” la naturaleza, sino
que si la naturaleza nos parece bella es porque, por el contrario, se
asemeja a ciertos procedimientos artisticos (Bergson [1889] 1926: 12,
2016: 36-37).
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Por consiguiente, una obra de arte no debe ser juzgada tanto por el
contenido que expresa como por la eficacia de su lecciéon: como men-
cionamos previamente, cuanto mas profundo y mds complejo sea el
sentimiento expresado, mayor serd su efecto en el espectador (Berg-
son [1900] 2012: 125, 1939: 123). En otras palabras, la universalidad
de la obra de arte reside en el efecto y no en la causa: si bien la obra
posee su origen en la emocién originada a partir de una intuicién
estética, su valor se evidencia en los efectos de conversién que pro-
duce en el espectador y en la universalizacion de la vision singular
del artista. Asi, es el devenir universal de la intuicion (la del artista)
lo que estima la potencialidad de una obra de arte (véase Kisukidi
2013: 121 ss.).

En sintesis, no hay una contradiccién entre la pretensién de univer-
salidad de la obra y su caracter univoco, advertido este tltimo en un
triple sentido: como intuicién singular de lo real, como totalidad
irreductible a sus partes, y como expresiéon tnica del artista: “Por
tanto, la verdad lleva consigo un poder de conviccidn, incluso de
conversion, que es la marca por la que ella se reconoce” (Bergson
[1900] 2012: 124, 1939: 123, trad. mod.). El acto de creacion descon-
cierta al publico al plantear algo que hasta el momento no se habia
considerado como una posibilidad real, por lo que la soledad suele
ser la acompainante habitual del artista y del creador (véase Kisukidi
2013: 106 ss.):

Una obra genial, que comienza por desconcertar, podra crear
poco a poco, por su sola presencia, una concepcién del arte y
una atmosfera artistica que permitirdn comprenderla; llegara
entonces a ser retrospectivamente genial; si no, habra perma-
necido lo que era al comienzo, simplemente desconcertante.
(Bergson [1932] 2013a: 75, 1962: 103, trad. mod.)
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3SUGESTION ESTETICA O REVELACION METAFISICA?

Como ya fue mencionado, en Le Rire Bergson desarrolla una teoria
de la percepcion estética que excede su analisis sobre la comedia y
que, ademads, agrega nuevos elementos a la teoria de la emocién esté-
tica introducida en el Essai. El arte ya no se reduce Gnicamente a la
expresion de una emocion particular, sino que, ademads, produce una
conversion de la atencidn, llegando incluso a “mostrar” aspectos de
la realidad que serian imperceptibles de otro modo. En este sentido,
tanto Worms como Husson sostienen que se podria interpretar
como una continuacién de la teoria de la percepcion introducida por
Bergson en Matiére et Mémoire [Materia y memoria]: si en 1896
Bergson habia establecido el caracter utilitario de la percepcidn, li-
gado a la accién y a la memoria, en Le Rire introduce una forma de
percepcidn extraordinaria -la experiencia estética- que, a diferencia
de la anterior, no responde a ningun interés practico ni teérico. Si la
mirada [le regard] eslo que introduce la discontinuidad en la materia
—puesto que, segun lo establecido por Bergson en Matiére et Mé-
moire, percibimos habitualmente a partir de “recortes”-, en la expe-
riencia estética debemos abstenernos de mirar [regarder]. La intui-
cién es, de este modo, una visién del todo -dado que no toma un
punto de vista predeterminado- y al mismo tiempo una visién de lo
invisible, es decir, de aquello que a primera vista resultaria impercep-
tible (véase Bouaniche 2008: 618 ss.).

En linea con Kant y Schopenhauer,* para Bergson la experiencia es-
tética se produce por un “distanciamiento” con respecto a la percep-
cién natural, en la que los objetos ya no son definidos ni por fines
practicos ni por el conocimiento que habitualmente los determina.

* Véase, por ejemplo, Kdu: [1790] (2012), §§ 1-4: 247-257 y wwV 1, §$ 38-40: 286-
300.
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Sila percepcion “espacial” es util y funcional a nuestras necesidades,
como a nuestro pensamiento y a su comunicacion en el lenguaje, la
percepcion estética es, por el contrario, en si misma inutil y contraria
a cualquier provecho o interés: una suerte de percepcién “accidental”
o de excepcidn a la regla, a través de la cual puede surgir una manera
diferente de observar las cosas. Ahora bien —como sefialamos en el
apartado anterior- si para Bergson todos podemos vivenciar esta
suerte de percepcidn, esta no ocurre sino accidentalmente, a partir
de una “inversién” de nuestras facultades de conocimiento.

Supongamos, dice Bergson, que la conciencia —naturalmente estre-
chada tanto por los limites que imponen nuestras necesidades como
por los héabitos y recuerdos que empujan por reemplazar la percep-
cién actual- se encontrara, por un instante, librada de todos sus li-
mites (Bergson [1934] 2014: 182, 2013b: 152). Haciendo referencia a
Plotino, que sostenia que “toda accidn [...] es un debilitamiento de
la contemplacién”, Bergson sostiene que antes de filosofar, e incluso
antes de crear, necesitamos vivir, y la vida nos exige permanente-
mente sumergirnos en los intereses y las necesidades cotidianas, en
la direccién en la que debemos conducirnos para extraer nuestro ma-
yor provecho sobre las cosas (Bergson [1934] 2014: 186, 2013b: 156).

Sin embargo -a diferencia de lo que sostenian tanto Plotino como tam-
bién Platén- la contemplacion desinteresada no consiste en la “fuga”
de la percepcion sensorial, en la cual la conciencia se trasladaria de un
solo golpe desde el mundo de los sentidos hacia el de las ideas eternas
(Bergson [1934] 2014: 186-187,2013b: 156-157). Bergson establece que
la conversién perceptiva a la que debe aspirar la filosofia, y que se evi-
dencia a través de la experiencia estética, no radica en la trascendencia
de la percepcion sensible. Por el contrario, se basa en la educacién
misma de nuestra percepcidn: se trata de quitarnos las “anteojeras” es-
tablecidas a partir de los mecanismos, habitos e intereses practicos.
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Como enfatiza Arnaud Bouaniche, Bergson asigna a la filosofia la tarea
de “educar” la percepcidn, es decir, de ensefiar a ver sub specie dura-
tionis, segiin un habito que sea capaz de transformar o transfigurar
nuestra existencia (Bouaniche 2008: 614 ss.).

Asimismo, el desvio de la percepcidn frente a la accién no solo ex-
plica para Bergson la intuicién y la creacién artistica sino también la
diversidad de sus formas: de la emancipacion de la vista con respecto
a la accién nacen el pintor y el escultor; del oido, el musico y de la
imaginacidn, el poeta. En efecto, si en lugar de las simplificaciones
practicas, experimentdramos los multiples y profundos matices de
nuestros estados internos, no necesitarfamos —segtin Bergson- ni de
los poetas ni de los musicos. Es decir, si todos pudiéramos entrar en
contacto inmediato con las cosas y con nosotros mismos, entonces el
arte careceria de sentido, pues todos seriamos artistas. Sin embargo,
aferrados y condicionados por la accidén, permanecemos, segtin Berg-
son, en una zona gris: exteriores a las cosas, y exteriores a nosotros
mismos (Bergson [1900] 2012: 118, 1939: 118).

Consiguientemente, segin Worms el efecto estético presenta una di-
mension metafisica al revelar un fondo de realidad oculto por las exi-
gencias del primum vivere. De modo similar, Kisukidi sefiala que la
teorfa de la sugestién bergsoniana implica la subordinacién del sen-
timiento estético al problema metafisico de la verdad. La finalidad
del arte ya no es la busqueda de la belleza, sino una suerte de revela-
cién ontolodgica, a través de una especie de “develamiento”. El arte
introduce, de este modo, una dimensién de la verdad no discursiva,
que no depende de la adecuacién de un juicio a la realidad (véase
Worms 2003: 157 y Kisukidi 2013: 122). De acuerdo a Mossé-Bastide,
la experiencia estética es “cosa de intuicién y no de discurso”: si bien
se dirige a la inteligencia, solo lo hace por medio de la sensibilidad
(1858: 257).
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Sin embargo, contra las interpretaciones de Worms y Kisukidi, cree-
mos que la estética bergsoniana rebasa el cardcter propedéutico de la
filosofia. La estética (y particularmente, la intuicion estética) es fun-
damental tanto al arte como al conocimiento en general, no porque
consista en el “develamiento” de la verdad, sino por su dimensién
cognoscitiva, es decir, porque puede aportar una forma diferente de
conocer. El arte no revela una realidad oculta, sino que sugiere un
determinado estado en la conciencia en el espectador, mediante el
cual este simpatiza con la obra, ya sea una pintura, una poesia, o una
danza.

ENTRE UNA ESTETICA DE LA RECEPCION
Y UNA ESTETICA DE LA CREACION

Podemos afirmar que, si en el Essai la reflexion estética se centra sobre
todo en la “contemplacién” de la obra de arte, en Le Rire Bergson es-
tablece la intuicién como el fruto de un esfuerzo del espectador por ver
lo que el artista ha plasmado en la obra. En otras palabras, si el modelo
de la hipnosis del Essai enfatiza la pura receptividad del sujeto, el se-
gundo establece un modelo participativo que, al mismo tiempo, resulta
de la eficacia sugestiva de la obra en el espectador. Con todo, tanto en
Le Rire como en el Essai, Bergson plantea una teoria de la recepciéon de
la obra de arte (Kisukidi 2013: 97; 2017: 170).

Elritmo, a través de su velocidad y pulsacion, adormece al espectador
habilitando, simultdneamente, la recepcién de aquello que la obra
sugiere (Kisukidi 2017: 131). En el caso de la danza, por ejemplo,
Bergson sefala que a medida que la obra se desarrolla, el ritmo de la
musica combinado con los movimientos del bailarin hace que a par-
tir de una “simpatia mévil”, el sujeto se pierda al punto de esfumarse
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paulatinamente la distincidn entre aquella “marioneta imaginaria” y
la propia voluntad:’

Aun cuando se detiene por un instante, nuestra mano impa-
ciente no puede evitar moverse como para empujarla, como
para reemplazarla en el seno de este movimiento cuyo ritmo
ha devenido todo nuestro pensamiento y nuestra voluntad.
(Bergson [1889] 1926: 9-10, 2016: 35, trad. mod.).

Como mencionamos previamente, tanto la poesia, como la pintura y
la arquitectura imitan a la danza y la musica: en el primer caso, la
conciencia, sacudida y adormecida por el ritmo, se olvida de si
misma, colmdndose de las imagenes visuales del poeta. Del mismo
modo, a partir de la inmovilidad de las construcciones arquitecténi-
cas, el pensamiento se absorbe y la voluntad se pierde: Bergson esta-
blece que “en el seno de esta inmovilidad inquietante” encontramos
efectos analogos a los del ritmo, dado que la simetria y la repeticion
de las mismas formas arquitecturales adormecen progresivamente la
conciencia hasta que, encontrandose en un estado de docilidad abso-
luta, se produce el olvido de si y la absorcién total en el sentimiento
expresado (Bergson [1889] 1926: 12, 2016: 36).°

Los efectos hipndticos “neutralizan” el material de la obra, siendo
esta la condicion indispensable para que se produzca un desvio de la

> Advertimos aqui otra clara semejanza con la teoria de la experiencia estética en
Schopenhauer, en la que el sujeto puro de conocimiento permanece absorto en el
objeto, disolviéndose su voluntad por completo. Véase, por ejemplo, wwv 1, § 34:
268-271.

¢ La evidente influencia de Schopenhauer en Bergson —ya advertida por Frangois- se
constata aun mds teniendo en cuenta el ejemplo paradigmatico que explica, tanto en
Schopenhauer como en Bergson, la identidad entre la voluntad y la emocién: la mu-
sica (Frangois 2008: 70).
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percepcion mediante el cual el receptor simpatiza con la emocién su-
gerida (y no expresada) por la obra. En eso consiste, segtin Kisukidi,
la “estética de la inmediatez”: el arte hace como sila impresion suge-
rida se expresara independientemente de cualquier mediacién mate-
rial (Kisukidi 2013: 131 ss.) y, correlativamente, la suspension de la
atencion produce el contacto directo con el sentimiento expresado
en la obra. Asi pues, el espectador responde al objeto estético indi-
rectamente a partir de su participacién en la emocién transmitida
mediante la sugestién, lo que supone, segin Husson (1947:155), una
verdadera conversion de la conciencia:

Colocdndose en este punto de vista, se percibird, asi lo cree-
mos, que el objeto del arte es adormecer las potencias activas
o mas bien resistentes de nuestra personalidad, y llevarnos asi
a un estado de docilidad perfecta en el que realizamos la idea
que se nos sugiere, donde simpatizamos con el sentimiento
expresado. (Bergson [1889] 1926: 11, 2016: 36, trad. mod.).

Con todo, contra una interpretacién que hace de la intuicion estética
un simple relajamiento de la percepcion (un laisser-aller) en el cual
la conciencia permaneceria pasiva, creemos que hay que distinguir -
como lo hace Arnaud Francois- dos formas de la intuicién (Frangois
2008: 41 ss.). Si bien es cierto que en algunos textos Bergson describe
la intuicién estética como una percepcién de indole receptiva, es so-
bre todo en L’Evolution créatrice donde establece el vinculo entre la
intuicion y las facultades de conocimiento, haciendo de la primera
una “visiéon” que coincidiria al mismo tiempo con nuestra propia vo-
luntad.

Distancidndose de la teoria de la contemplacion estética schopen-

haueriana, no hay en Bergson una fusion total entre el sujeto y el ob-
jeto, sino —como remarca Kisukidi- una “autocreacién simpatica”,
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en la medida en que el sujeto y la obra se recrean mutuamente en la
experiencia estética (Kisukidi 2013: 128 ss.). La contemplacién —que,
segin Bouaniche, puede denominarse una especie de “asombro”- se
produce mediante una suerte de coincidencia entre el ver y el querer,
instaurandose, de este modo, otro régimen de la percepcién. Sin em-
bargo, esta “visién” no designa una facultad misteriosa y extraordi-
naria, sino que, siendo comun a todos los seres humanos, permanece
bloqueada la mayor parte del tiempo (Bouaniche 2008: 623 ss.). De
hecho, debido al esfuerzo brusco que conlleva, no dura mas que unos
instantes, dado que se trata de violentar la naturaleza propia de la
inteligencia para dirigir la atencion sobre si misma (Bergson [1907]
2006: 238, 2007: 211).

Al mismo tiempo, Bergson seflala que tanto la creacién artistica,
como también la invencion cientifica y filosoéfica, conllevan una
“emocion creadora” en su origen; una emocion que no es el efecto de
ninguna representacion, sino que, por el contrario, la precede y la
contiene virtualmente. La emocidén creadora consiste, de este modo,
tanto en una multiplicidad virtual compuesta por representaciones e
ideas confusas como en el movimiento generado a partir de una in-
tuicién nueva de la realidad (Kisukidi 2013: 111; 2017: 177). Asi pues,
sostiene Bergson, “hay emociones que son generadoras de pensa-
miento; y la invencién, aunque de orden intelectual, puede tener por
substancia la sensibilidad.” (Bergson [1932] 2013a: 40, 1962: 77, trad.
mod.).

En este sentido, en Les Deux Sources de la Morale et la Religion, Berg-
son establece la existencia de dos emociones de distinta indole (cuya
unica semejanza es su diferencia con respecto a la sensacidn, tradu-
cible a una transposicion fisiologica en el cuerpo). Por un lado, en-
contramos emociones que son efectos de ciertas representaciones, y
por el otro, se encuentran aquellas que, al no ser determinadas por
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ninguna representacién, contienen virtualmente una multiplicidad
de representaciones posibles. Debido a la relacion que cada una man-
tiene con la inteligencia, Bergson denomina a la primera infra-inte-
lectual, y a la segunda supra-intelectual (Bergson [1932] 2013a: 41,
1962: 77-78). Como afirma Johannes F. M. Schick, las emociones in-
fra-intelectuales son aquellas reacciones habituales desencadenadas
por una representacién determinada, y por consiguiente, se encuen-
tran subordinadas a la inteligencia. Es decir, constituyen la colora-
cién afectiva que acompana el catdlogo de las acciones pasadas
(Schick 2017: 154).

Por el contrario, las emociones supra-intelectuales son creadoras en
virtud de dos aspectos: no solamente porque, al originarse en una
intuicion, son creadas y expresadas en la obra de arte, sino que, ade-
mas, provocan nuevas intuiciones en el espectador. De este modo, la
emocidn estética no es “descubierta” por el artista, sino que es el fruto
de un esfuerzo de concentracion y de condensacién de diversos sen-
timientos, sensaciones e ideas que no existian previamente, o que se
encontraban dispersos entre si (Podoroga 2017: 133 ss.). En oposi-
cién a la emocidn infra-intelectual, la emocidn supra-intelectual solo
surge a partir de un esfuerzo de voluntad de parte del artista, te-
niendo su origen en la sensibilidad (Hude 2008: 199). Nuevamente,
no se trata de superar la inteligencia mediante la afeccién; en efecto,
no hay para Bergson una relacién jerarquica, sino mas bien dina-
mica, entre la racionalidad y la afectividad:

Cualquiera que se dedique a la composicién literaria habra
podido constatar la diferencia entre la inteligencia entregada
a si misma y aquella que consume de su fuego la emocioén ori-
ginal y tnica, nacida de una coincidencia entre el autor y su
tema, es decir, de una intuicién (Bergson [1932] 2013a: 34,
1962: 80, trad. mod.).
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Siguiendo el ejemplo que cita Schick, para pintar Steam-Boat in a
Snowstorm, Turner no solo se habria sometido previamente a la ex-
periencia, sino que el publico, al contemplar el cuadro, debe poder
experimentar la intuicion de la tempestad. Lo peor para el artista no
es el disgusto del espectador, sino su indiferencia. Segin Schick, in-
cluso si reaccionamos negativamente a una obra de arte, esta cum-
plira su finalidad, dado que habré producido en nosotros una reac-
cidn afectiva. Con todo, la emocién podra desvanecerse rapidamente
y no afectar en absoluto nuestro intelecto (por ejemplo, una emocién
provocada por un film de Hollywood llena de clichés) o, por el con-
trario, activar nuestra reflexidn, suscitando representaciones y mo-
viendo nuestra personalidad entera (Schick 2017: 159 ss.):

Un drama que sea apenas una obra literaria podra sacudir
nuestros nervios y suscitar una emocién del primer género,
intensa sin duda, pero trivial, escogida entre aquellas que ex-
perimentamos corrientemente en la vida, y en todo caso vacia
de representacion. Pero la emocién provocada en nosotros
por una gran obra dramdtica es de una naturaleza completa-
mente diferente: Gnica en su género, ha surgido en el alma del
poeta, y alli solamente, antes de agitar la nuestra; es de ella de
donde la obra ha surgido, porque es a ella a lo que el autor se
referia a medida que avanzaba en la composicion de la obra.
(Bergson [1932] 2013a: 44, 1962: 80, trad. mod.).

Del mismo modo que en filosofia Bergson contrapone la intuicién al
andlisis,” en el arte establece la misma oposicion entre la creacién y

7 Nos referimos aqui a la distincién que establece Bergson en Introduction d la mé-
taphysique [Introduccion a la metafisica] entre las dos formas de conocer un objeto:
mientras el andlisis refiere a la operacion de la inteligencia mediante la cual, a partir
de una determinada propiedad comun extraida de la experiencia, esta deriva leyes y
conocimientos generales, la intuicién remite al esfuerzo por el cual la inteligencia se
coloca al interior de un objeto para coincidir con lo que este presenta de tnico y
particular. Véase Bergson [1934] 2014: 210-213, 2013b: 180-184.
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la fabricacién: mientras la ultima se caracteriza por la produccién de
un nuevo orden a partir del amalgamiento de elementos existentes y
segun un fin determinado previamente, la creacién propiamente ar-
tistica es de un orden diferente. La técnica, compuesta a partir del
conocimiento definido de los procedimientos sobre los materiales,
remite al aspecto impersonal del proceso de génesis de la obra de arte,
y alos géneros bajo los cuales las obras podrian ser clasificadas (véase
Kisukidi 2017: 177 ss.). Por el contrario, si bien la creaciéon implica
cierta compilacién de ideas y materiales preexistentes, la inteligencia
debe ser impulsada mas alld del plano técnico (véase Husson 1947:
192). De este modo, el proceso de creacién presenta lo dado bajo una
nueva coloracion afectiva que no habria sido experimentada jamas
(véase Schick 2017: 161).

Ahora bien, Worms se pregunta si es posible conciliar la percepcién
de lo real con la creacion de una obra de arte: ;podria la obra de arte
ser una vision reveladora y simultdneamente, la invencién de algo
que no existia previamente? (Worms 2003: 160). Del mismo modo,
Anne-Laure Ledoux remarca el aspecto ambivalente de la emocién
estética, dado que pareciera contener, por un lado, un aspecto pasivo
y afectivo, y por el otro, un aspecto dindmico y activo. En otras pala-
bras, hay una tension que atraviesa toda la filosofia bergsoniana del
arte, fundada en dos concepciones de la emocién: de un lado, como
el efecto estético producido en la conciencia del espectador; del otro,
como el origen del acto creador. El problema consiste en determinar
si la emocidn estética puede conciliar ambos caracteres y trascender
la incompatibilidad entre la objetividad de la realidad aprehendida
en la experiencia estética, y la subjetividad de la emocién que estd al
origen del acto de creacién (véase Ledoux 2017: 191 ss.).
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Podoroga plantea que a partir de la teoria de la emociéon creadora
desarrollada por Bergson en Les Deux Sources, hay un cambio de re-
gistro en toda su teorfa estética: si en el Essai Bergson habia comen-
zado por estudiar las emociones en tanto estados psicolégicos indu-
cidos por la percepciéon de una obra de arte, en su dltima obra la
emocidén creadora deviene tanto la forma como la condicién de po-
sibilidad de todo acto creativo. Asimismo, si bien la teoria de la emo-
cién creadora es planteada por Bergson a raiz de los actos morales,
Kisukidi sefiala que deberia ser considerada como el nucleo de la fi-
losofia del arte de Bergson. De este modo, Bergson no solo funda su
propia poiética —una teoria basada en el acto de creacién de la obra
de arte- sino que a través de esta consuma la teoria de la sugestion
(basada en los efectos del arte sobre la sensibilidad) desarrollada en
el Essai (véase Kisukidi 2017: 173 ss.).

CONCLUSIONES

Asi pues, a partir de Les Deux Sources, la profundidad (y la comple-
jidad) del sentimiento sugerido por el artista no refiere a otra cosa
que a la emocién creadora. En esta medida, el valor de la obra de arte
ya no depende solamente de la personalidad del artista, sino de la
emocidn que se encuentra al origen del acto de creacién. La persona-
lidad es transgredida por una emocién supra-intelectual, que no es
otra cosa, segun Bergson, que una exigencia de creacién (véase Po-
doroga 2017: 138): “Por lo general, la obra genial surge de una emo-
cién dnica en su género, que se hubiese creido inexpresable y que ha
querido expresarse” (Bergson [1932] 2013a: 43, 1962: 70, trad. mod.).
Sibien la obra de arte expresa la emocion individual de un Beethoven
o de un Mozart, establece simultdneamente una comunicacién di-
recta con lo real, es decir, con la propia duracién y por ende, con la
creacién. Como plantea Ledoux, la emocién puede ser la expresion
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irreductiblemente personal del “yo profundo” del autor, y simulta-
neamente producir una afeccién determinada en el publico, al ins-
taurar una “comunién” con la duraciéon (Ledoux 2017: 199). En
efecto, la duracidn intuida no es un caos carente de forma, ni un des-
orden a la espera de un orden, sino el signo de un orden diferente de
aquel percibido por la inteligencia a través de la necesidad y sus leyes.

En otras palabras, Bergson establece que donde hay duracién, hay
creacidn, y reciprocamente, donde hay creacién, hay un contacto di-
recto con la duracién. Worms sefiala algunos de los ejemplos clésicos
de Bergson: si el Réquiem de Mozart, o el Himno a la alegria de Beet-
hoven tienen tal efecto sobre nosotros, no es porque expresen un sen-
timiento puro, ni porque creen una forma absolutamente nueva, sino
por las dos cosas a la vez. Es la sugestion de una emocion tal que, al
ser esencialmente temporal (y por ende, particular) deviene la emo-
cién propia de la obra de Beethoven, que no encontraremos en nin-
guna otra obra (Worms 2003: 164 ss.). En este sentido, la creacién en
Bergson se diferencia de las dos concepciones cldsicas del término:
por un lado, de la produccién de una copia a partir de un modelo
preexistente y por el otro, de la creacién ex nihilo, es decir, a partir
de una voluntad trascendente (véase Worms 2000: 28). No es ni la
creacion vacia o formal, que valdria independientemente de su con-
tenido, ni tampoco la creacién de un arte “metafisico” que valdria
unicamente por la verdad expresada, independientemente del acto
de creacion artistica (Worms 2003: 165).

Podemos concluir, entonces, que la teoria de la emocion creadora se
conjuga con la estética de la sugestion del Essai: si bien la experiencia
estética se produce mediante una contemplacién de la obra de arte,
esta exige, al mismo tiempo, un esfuerzo de imaginacién y de refle-
xién de parte del sujeto, tanto para su recepcién como también para
su creacion. Ademads, puesto que lo esencial de la experiencia estética
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no yace en el descubrimiento de una verdad oculta, sino en la trans-
formacién epistémica del sujeto, esta puede reducirse a una simple
propedéutica de la filosofia. Podemos afirmar que, para Bergson, la
intuicién presenta un alcance cognoscitivo, en la medida en que, a
través de la creacion, logra hacer ver aspectos de la realidad que son
tan imperceptibles como inexpresables de otro modo.
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Samuel Cabanchik. La redencion de la realidad. Borges, una peri-
pecia filoséfica. Buenos Aires: Eudeba, 2021, 142 paginas.

Hay quienes entienden que todo
lo que podia decirse en torno a
Jorge Luis Borges ya fue dicho.
Hay quienes se preguntan si no
seria conveniente dejar de fatigar
la obra del gran escritor argen-
tino, entregarla al descanso y dar
por cerrada su exégesis. La reden-
cién de la realidad. Borges, una
peripecia filoséfica sirve como
prueba que se opone, contun-
dente, a consideraciones de ese
tipo. Para ventura de los lectores,
el libro de Samuel Cabanchik
viene a demostrar que, sobre Bor-
ges y desde Borges, siempre que-
daréan paginas por escribir.

A contramano de estos tiem-
pos que corren -y que parecen
corrernos—, los cuales ensefian a
conformarse con indagaciones
particulares, atomizadas y de hu-
mildes pretensiones, el libro
asume un problema verdadera-
mente desafiante: dar cuenta del
modo en el que la literatura bor-
geana responde a una exigencia
propia de la filosofia, esto es, a la
filosofia como exigencia, como
demanda de maneras de com-
prender y expresar nuestra cone-
xi6n con la realidad. Para esto es-
tablece una serie de premisas, en
las cuales se estipula que Borges

Boletin de Estética 57: 139-151, 2022

es un poeta filosdfico, pues es-
cribe al modo de un “sentidor de
la dificultad metafisica” (p. 9).
También se destaca que, en la
obra de Borges, la filosofia confi-
gura una fuente y un recurso fic-
cional para una cierta poética y
narrativa, lo que implica que poe-
mas y ficciones alcanzan en la
perplejidad metafisica el sentido
final de su acontecer. En este sen-
tido, el vinculo entre Borges y la
filosofia podrd parecer ludico
solo para una mirada desatenta y
superficial. El lector avezado, por
el contrario, entendera que se
trata de una intima forma de
compromiso.

Para desplegar el tratamiento
de este problema, La redencién de
la realidad empieza por el co-
mienzo. O quizds, en aras de la
precision, debe decirse que em-
pieza por el comienzo convertido
en cuestion filosofica. De alli que
el recorrido propuesto tome
como punto de partida la interro-
gacion por el comienzo de la filo-
sofia y por el comienzo de la poe-
sia. Ya desde las primeras paginas
se arriesgan algunas posibilida-
des. Siguiendo a Maria Zam-
brano, puede decirse que la filo-
sofia comienza por la pregunta
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sobre el ser de las cosas, la cual se
formula incluso presintiendo que
sus respuestas solo podran con-
ducir hacia lo paradojal. Puede
decirse, ademads, que la poesia co-
mienza por la respuesta a una
pregunta no formulada. Se perfila
asi una similitud invertida, una
suerte de emparentamiento que
resulta, por momentos, inco-
modo.

Asumiendo esta estimulante
incomodidad, La redencién de la
realidad. apuesta por la intersec-
cién entre la filosofia y la poesia
sin dejar de tener en cuenta en
ningin momento su heteroge-
neidad fundamental. La obra de
Borges serd la cantera de donde
se extraeran las pistas para hilva-
nar posibles respuestas a estas
cuestiones. Pero no serd la unica.
En didlogo con el escritor argen-
tino apareceran Zenén y Platon,
Berkeley y Descartes, Kant y
Schopenhauer, Frege y Wittgens-
tein, Bergson y Benjamin, entre
otros.

Estos autores se convierten en
personajes de una filosofia cuya
historia ensefia que la realidad
exige ser redimida porque el ca-
mino hacia su comprensién apa-
rece ofuscado por multiples enig-
mas que oscurecen, complejizan
e incluso llegan a suprimir las po-
sibilidades de su inteleccién. La
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realidad puede ponerse en duda
de manera relativamente sencilla.
Lo dificil, una vez que esto su-
cede, es restituir su certeza. Bor-
ges lo comprendi6 cabalmente. Y
supo tallar en esa historia, aun-
que con herramientas diferentes.

La redencién de la realidad
sefala el camino de retorno hacia
la certeza que puede recorrerse a
partir de las coordenadas que
ofrece la obra de Borges. Asu-
miendo que la realidad debe redi-
mirse pero que al mismo tiempo
el retorno de la certeza perdida se
vuelve imposible, la redencién
solo se lograra luego de ejercer la
duda hasta su hipérbole, luego de
llenar el cuenco del escepticismo
hasta colmarlo. Solo asi la reali-
dad podréd recuperar su consis-
tencia, solo asi podrd volver a ser
alcanzada, aunque mas no sea
por el lado de su reverso.

Los tres capitulos que dan
forma a esta redencién —sumados
a la Introduccion y al Epilogo-
podrian leerse por separado. Sin
embargo, como suele pasar con
los buenos libros, la dimension
de las tensiones que se dibujan en
sus paginas aparece -efectiva-
mente cuando estas son tomadas
de manera conjunta.

El primer capitulo se titula
“La razoén poética”. En él se se-
fala que, desde Borges, el acceso

alarealidad no se resigna cuando
ella se libera de las particularida-
des y condicionantes de la repre-
sentacion, sino todo lo contrario,
como muestran las diversas refe-
rencias a la poesia epifanica que
pueden encontrarse en su obra.
Se perfila de este modo una fabu-
losa paradoja: en la poesia, y no a
través de ella, la experiencia
puede devenir arquetipica. De alli
que la pretensiéon de lograr un
lenguaje perfecto en base a la pre-
cisioén analitica, es decir, un len-
guaje que se proponga hacer jus-
ticia a la realidad en base al en-
sanchamiento de sus capacidades
de particularizacién sea para Bor-
ges una ocurrencia ridicula
cuando no directamente mons-
truosa y, por tanto, motivo de pa-
rodia y de critica.

La denuncia de este caracter
se replica en los topicos incluidos
en el segundo capitulo, titulado
“Monstruos de la razén”. Allf se
destaca que la exigencia racional
de establecer criterios que garan-
ticen las posibilidades de la repre-
sentacion y del conocimiento
suele provenir de la propia razén,
la cual no puede asegurarse a si
misma sin incurrir en un regreso
al infinito. La respuesta borgeana
a esta intriga invita a una salida
del laberinto por arriba: no es el
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caracter elusivo que suele asig-
nérsele a la realidad lo que engen-
dra nuestras pesadillas; por el
contrario, es la razén la que, con
sus exigencias, engendra las abe-
rraciones que nos desvelan. En
palabras del propio Borges: “La
vida es apariencia verdadera. No
engafian los sentidos, engaia el
entendimiento, que dijo Goethe:
sentencia que podemos compa-
rar con este verso de Macedonio
Fernandez: La realidad trabaja
en abierto misterio” (Inquisicio-
nes, p. 89). El tratamiento bor-
geano de la creacion, el infinito y
la distincién suefio-realidad se-
ran formas de conjurar las peri-
pecias laberinticas en la que nos
sumergen aquellas exigencias ra-
cionales.

El tercer capitulo se titula “Fi-
guras de la redencién”. Alli se re-
visa la forma en la que Borges
ubica a su obra y a su pensa-
miento frente a las cldsicas oposi-
ciones entre platonicos y aristoté-
licos, realistas y nominalistas,
tragicos y negadores de la trage-
dia. Recuperar las referencias
borgeanas articuladas en torno al
tiempo y la eternidad, la muerte,
el amor, los arquetipos, los duelos
y la justicia y, por ultimo, Dios,
funcionan aqui como una selec-
cién de intensas complexiones
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por cuya capacidad redentora
valdrd la pena apostar.

De este modo, tras subir la
cuesta, el lector encuentra un ho-
rizonte en el que los problemas fi-
losoficos en torno a la realidad
han sido en gran medida diluidos
tras el despliegue de soluciones
poéticas, ficcionales y ensayisti-
cas, las cuales confirman la pre-
suncion inicial segn la cual Bor-
ges comparte el diagnéstico pre-
dominante en la filosofia del siglo
XX: es la idea misma de represen-
tacién lo que debe ser rebasado
hacia una nueva inteligibilidad.

La redencién de la realidad
invita a sospechar que, en lo que
respecta a su capacidad de nutrir
y estimular reflexiones, la poten-
cia contenida en Borges quizas no
sea infinita, pero seguramente
sera inagotable. Se desmarca de
los ensayos mas difundidos sobre

la obra del gran escritor argen-
tino en tanto que delimita en ella
una dimensién que la situa mu-
cho mas alla de los juegos del len-
guaje y mucho mas aca de las es-
peculaciones metafisicas. Si bien
casi la totalidad de los elementos
involucrados en sus paginas las
preexistian, las vinculaciones que
entre ellos se sefialan dan lugar a
algo nuevo. En este sentido, sefia-
lar no es solo descubrimiento
sino también propuesta y crea-
ciéon. Al hacer esto, el libro
triunfa donde muchos fracasan,
logrando algo que ningun bor-
geano podrd dejar de apreciar:
produce sorpresa. Desde Borges y
a través de esa sorpresa, la reali-
dad queda finalmente redimida.
Y quizds nosotros, lectores, poda-
mos aspirar a la misma suerte.

Sebastian Botticelli
UBA

Pablo Maurette. La carne viva. Buenos Aires: Mardulce, 2018, 240

paginas.

Esa masa de carne que describe
un circulo en torno a mi/no con-
fina mi mente”: traducimos aqui
tan libre como torpemente las pa-
labras de Thomas Browne que
Pablo Maurette (Buenos Aires,
1979) elige para epigrafiar La
carne viva (Mardulce, 2018).
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Pero, ;qué significan estas pala-
bras? ;Hay aqui un desafio, una
advertencia? ;O se trata de un
epigrafe cabalmente programd-
tico?

Esa [that] masa de carne:
como si obrara aqui un distancia-
miento, quizd el paso atrds de

quien se dispone a zambullirse en
la tan indeterminada como deter-
minante masa de carne [mass of
flesh] —ella misma, por otra parte,
trazo o escritura circular [circum-
scribe], errante y a la vez de re-
greso.

Frente a la carne -y sin em-
bargo, en ningun otro lugar que
en ella: de ningin otro modo que
encarnada-, la mente [mind]: ili-
mitada; o mejor seria decir: in-
contenible, desbordante, quiza
también insoportable (menos por
rehusar la contencidn, el borde o
el soporte que por interrogarlos,
stilus en mano).

Atribuimos a Anaxdgoras de
Clazomene la por entonces pio-
nera y hasta entonces inédita dis-
tincién entre mente [noils] y ma-
teria [hyle]. Pascal Quignard da
aqui con la buena pista: noils
(cuya traduccion la tradicion filo-
sofica ha hecho oscilar entre
“mente”, “espiritu”, “intelecto”,
“inteligencia”, etc.) queria decir
“olfato”. Resulta de ello que el
primer pensante en la historia eu-
ropea no es otro que aquel gru-
fiente llamado Argos, perro de
Ulises: el viejo perro de caza que
“piensa” (huele) a su amo en el
mendigo que ha aparecido junto
al pértico. “Pensar” podria en-
tonces no ser una actividad teoré-
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tica, contemplativa, sino preda-
cién, persecucion: ir en busca —
de la carne.

Antes que una coleccion de
ensayos o una mera yuxtaposi-
cién de estudios tematicamente
emparentados, La carne viva es
un libro de viajes que explora las
vias por las que el imaginario mo-
dula y afecta (y quiza también in-
fecta y de-forma) la carne. En este
sentido, resultan particularmente
sugerentes las (;quirirgicas?, cui-
dadas, pertinentes) intervencio-
nes del artista plastico Eduardo
Basualdo, que preceden y suce-
den a cada uno de los seis episo-
dios (los cinco ensayos mads el
prefacio) que componen esta pe-
riégesis.

La travesia comienza en una
remota e inexistente isla perdida
en la inmensidad del Indico, enla
que un solitario naufrago se en-
sefia a preguntar; y habrd de con-
cluir en el cementerio insular
frente a las costas de Venecia, con
la promesa (o la evidencia) de un
naufragio inminente.

Al lector atento le bastaran
unas pocas lineas del “Prefacio”
para advertir bajo qué constela-
ciones transcurrird este viaje: en
orden a explicar quién es Aben-
tofail (que no es nombrado como
tal sino en un paréntesis que si-
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gue a la escrupulosa transcrip-
cién de su nombre en drabe, en
un gesto que espeja al de Borges
al comienzo de “La busca de Ave-
rroes”), Maurette sefala: “fue
meédico, filosofo, escritor” (17).
En esa triple interseccion (o el tri-
ple desborde) de lo epistémico, lo
especulativo y lo estético, se abre
paso la escritura (;exploratoria?,
diletante, polimata) de Maurette
- 0 como estarfamos tentados de
decir aqui: su busca, dejando en
este punto que hable, al margen
de la cita borgeana (o quizd redu-
plicandola), la acepcién orillera
del término: el tono de Maurette
no solo no rehtsa el escindalo o
la provocacién sino que se sirve
de ellos como de un santo y sefia
por el cual el propio libro escoge
o reconoce a sus lectores.

“3Qué magia hace de la mate-
ria carne viva?” (18): tal, dirfase,
la pregunta conductora, en cuya
formulacion se adivina el singu-
larisimo, casi renacentista regis-
tro del libro, en el que conviven,
entretejiéndose, discursos y sabe-
res tan distantes entre si como la
anatomia, la critica literaria, la
biologia evolutiva o la historia de
las religiones. Es de notar, en este
sentido, que Maurette recurre a
menudo a la semejanza: sus pagi-
nas son prodigas en similes, ana-
logias, parabolas, metaforas. El
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propio procedimiento de compo-
sicién del libro es comparado con
la invocacién de un “animal toté-
mico” (20) antes que restituido al
anguloso rigor de un marco teé-
rico.

No obstante la profusiéon de
similes y metaforas, Maurette se
obliga a regresar siempre a la
carne en tanto “grado cero de la
hermenéutica” (22). Ello obede-
cerfa a una mas amplia investiga-
cién respecto de “la relacion es-
quiva e intrincada entre [...] el
sentido literal y el no-literal”
(21).

Bajo la advocaciéon de la
inocencia (“Inocente” titula Ba-
sualdo a la primera de sus inter-
venciones: un cuchillo -;el stilus
que hace las veces de mind?- que
hiende una linea, un limite -;que
introduce en la carne la pregunta
por la vida?-), Maurette dispone
una doble via de ingreso, un co-
mienzo por duplicado.

Un comienzo, por un lado,
para la pregunta por la carne
viva: el citado “Prefacio”, en el
que se resefia brevemente la his-
toria de Hayy, tal y como fuera
narrada por el antedicho Abento-
fail (a la sazén maestro de Ave-
rroes) en su novela El filésofo au-
todidacta. Confinado en una isla
sin nombre, desprovisto de histo-
ria y de lenguaje, enfrentado al

cuerpo muerto de la cierva que lo
criara, Hayy emprende la busca
de eso que, encarnado, engen-
draba vida.

Otro comienzo (mitico y por
ende también ritual y litargico,
destinado a recomenzar cada
vez) para la pregunta por el verbo
hecho carne: “Primero de enero”,
ensayo inaugural en el que Mau-
rette examina algunas tradiciones
poéticas y exegéticas en torno a la
circuncision de Jesus. Resulta es-
clarecedor, en este sentido, el mi-
nucioso andlisis del relato del éx-
tasis mistico de la beguina Agnes
Blannbekin: durante una misa, la
mujer sintié que el prepucio de
Jesus se materializaba en la punta
de su lengua. Por fuerza (y al
margen de toda profesion de fe),
resuena aqui sottovoce la pre-
gunta a la que Maurette atribuye
la puesta en marcha de su propia
obra —que comprende El sentido
olvidado. Ensayos sobre el tacto
(Mardulce, 2015), La migracién
(Mardulce, 2020) y Por qué nos
creemos los cuentos. Cémo se
construye la evidencia en la fic-
cién (Capital Intelectual, 2021)-:
;qué le hacen las letras (y en ge-
neral, toda forma, medio u obra
de arte) a la carne? ;Coémo fun-
ciona y de dénde procede su ca-
pacidad de afectar?
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Tras un remate sebaldiano
(en el que el prepucio de Jesus es
puesto a orbitar alrededor de Sa-
turno a fuer de anillo), Maurette
se apresta a recorrer el camino in-
verso: ;cdmo podria la carne ha-
cerse letra? ;Bajo qué circunstan-
cias y en qué condiciones podria
el cuerpo devenir corpus? “Bor-
ges y la bestia de Bengala” relee la
ceguera de Borges, su devenir
ciego, a la par de su devenir (él
mismo y su propia vida) (carne
de su propia) literatura.

Por efecto de su propia obra,
y en el marco provisto por ella,
Borges ha transmutado su propio
nombre propio en uno de sus ar-
tificios. Si “todo Borges [estd] en
la palabra Borges” (96), entonces
“Borges” es menos un patroni-
mico que un topénimo: el nom-
bre de una serie de tdpoi —esto es,
de tépicos recurrentes, de reitera-
ciones formales y temadticas, de
juegos especulares (y especulati-
vos), de suplementos ecddticos y
anecdoticos— sobre los que la
obra (escrita primero, dictada
mas tarde) regresa obsesiva, obs-
tinadamente. Los espejos y los ti-
gres, bien lo sabemos, se cuentan
entre ellos. Un improbable (a-
mén de inexistente) kéan zen po-
dria preguntar por el espejo de un
hombre ciego; Maurette podria
entonces responder: privado de
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la vista, confinado a un mundo
insipido, ligeramente rojizo o
anaranjado, el poeta hace de su
obra un espejo de si; y en el pro-
ceso, hace de si un periodo, una
estrofa, un verso, una palabra.

De aqui el mas llamativo ele-
mento del ensayo, que refiere a la
citada fijacién de Borges con los
tigres: una “leyenda (o teoria
conspirativa)”, tan “singular” y
“descabellada” como apdcrifa, se-
gun la cual Borges “murié en
Bangladesh [...] entre las garras
de un tigre” (87). “El origen de
este disparate -parece discul-
parse Maurette— me es descono-
cido” (88). La veracidad de la his-
toria importa poco; la cuestion
estriba aqui en el procedimiento:
valiéndose de giros e inflexiones
eminente e inequivocamente
borgeanos, Maurette espeja un
efecto (y un afecto) de lectura.
Todo ocurre como si el comenta-
rista se incorporara de este modo
a la obra y deviniera indistingui-
ble de ella - una sola carne.

A todo libro de viaje le llega
su catdbasis: el descenso a los in-
fiernos, el transito por las regio-
nes subterrdneas (;o subcutd-
neas?), casi siempre con algin
proposito oracular o adivinato-
rio. “El infierno de Ashoka”

aborda el problema de la traduc-
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cién planteando al lector la reso-
lucién de un enigma. Maurette
engendra aqui una esfinge (en
este caso, mitad soberano legen-
dario de la India, mitad poeta re-
nacentista florentino) que elip-
tica, alegoérica, metaféricamente
(como cuadra a toda esfinge que
se precie de tal), formula las mis-
mas preguntas, los mismos acer-
tijos. ;Donde estd (y como se
dice) el sentido literal? ;Como re-
conocerlo? ;A qué se parece tra-
ducir? ;Cudnta carne puede resti-
tuirse tras la letra que somos ca-
paces de producir?

En este sentido, Maurette se
distancia tanto del historicismo
como del romanticismo, y parece
abogar por alguna clase de for-
malismo. Que Poliziano haya su-
frido la terrible enfermedad que
describe en su Sylva in scabiem
(“Canto a la sarna”, poema cuya
traduccién Maurette cuenta ha-
ber emprendido y abandonado) o
que no sea mas que un simil para
expresar el dolor y la furia que le
produjera un desencuentro con
Lorenzo de Médici importa me-
nos que la eficacia hdéptica del
texto, que somos invitados a con-
cebir como un organismo.

Anilogamente, ;es la leyenda
de la prision infernal de Ashoka
(en la que los cuerpos de los con-
denados eran sometidos a toda

clase de tormentos, vejamenes y
suplicios) una parébola que des-
cribe su conversién al budismo?
sEl testimonio de un campo de
extermino avant la lettre? ;Una
alegoria de los infiernos budistas?

Entre el ruido de los trabajos
de lectura, exégesis e interpreta-
cién, Maurette se detiene en la ta-
rea del traductor, que es compa-
rada con la del anatomista (“una
verdadera carnicerfa de la len-
gua”, 119), pero también descrita
en términos de “tormento” y de
padecimiento.

“Historia natural de la auto-
destruccion” (una vez mads, Se-
bald no estara lejos) sigue la tra-
yectoria descendente del “mal de
carne” (138) que Jorge Bardén
Biza describe en su unica novela,
El desierto y su semilla (1998).
Inspirado por su propia historia
personal y familiar, Barén Biza
elabora una ficcién cuyo punto
de partida esta dado por “la agre-
sion”: un hombre -el padre del
narrador- ataca a su ex mujer
con 4cido, desfigurandola. Si-
guiendo el hilo conductor pro-
visto por la novela, Maurette des-
cribe las peripecias de unos per-
sonajes gravidos de decadencia.
Concebida como cosmogonia, “la
agresién” engendra un mundo
cuyo decaimiento es indetenible.
A pesar de los procedimientos a
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la vez quirdrgicos y poéticos que
se proponen devolver el orden a
la carne agredida, El desierto y la
semilla cuenta la historia de un
rostro (pero también de un li-
naje) que se precipita hacia un
abismo que “la agresi6on” man-
tiene abierto. La carne retrocede —
el desierto crece.

La travesia finaliza con
“Mono no aware”, el mas poético
-y también el mas politico- de
los ensayos aqui reunidos; que
une ademas lo contemplativo a lo
performatico: la travesia habra de
finalizar, en efecto, con (;en?,
sentre?) mono no aware.

“Las traducciones varian: el
pathos de las cosas, la sensibili-
dad de las cosas, la tristeza de las
cosas” (180): en unas pocas li-
neas, Maurette despacha el pro-
blema de la traduccién. Lo que
estd en juego aqui no es la tradu-
cibilidad de tal o cual giro idio-
matico sino la comunicabilidad
del afecto. La pregunta nunca es:
“;como  traducir mono no
aware?”, sino mds bien: “;cémo
no traducir mono no aware?”.
Pregunta retdrica, claro esta, a la
luz de lo que la propia expresion
dice: mono no aware expresa una
sintonia, una armonizacion, una
con-mocion, en la que el corazén
(kokoro, “entendido a la vez
como organo vital y como forma
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intima”, 180) del hombre y el de
las cosas se afectan reciproca-
mente y se descubren intima y
constitutivamente transitorios,
perecederos, efimeros - y ademds
bellos en cuanto tales y no a pesar
de ello (como en aquel verso de
Szymborska: “eres y por eso pa-
sas/pasas, por eso eres bella”).

Con-mocién que mueve, por
otra parte, a decir: “el mono no
aware [...] desborda” (188) y no
se puede menos que poetizar.
Empujado a decir, el poeta no
puede menos que buscar (o fabri-
carse) algunos interlocutores: de
aqui la politicidad intrinseca del
hecho estético. En este sentido, el
propio ensayo configura esa
busca de interlocutores al inte-
rior de la tradicién poética de Oc-
cidente: ;hay algtn soneto, acor-
de, escrito, pelicula afin a (o afi-
nado con) la nocién de mono no
aware, capaz de sintonizar o de
armonizar con ella?

La busca sigue, ya desde el co-
mienzo, un sendero de lagrimas.
La posibilidad misma de esta in-
terlocucién entre tradiciones,
lenguas, culturas, estd anclada
(;donde mas?) en la carne: en el
mecanismo fisiolégico del llanto,
que embarga, sucesivamente, al
poderoso Jerjes (que, apostado a
orillas del Bdsforo, comprende
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que sus jovenes soldados no vol-
verdn a casa), al sensual Genji
(protagonista del Genji monoga-
tari, cuya lectura inspira a Nori-
naga el concepto mismo de mono
no aware), al pio Eneas (que, tras
desembarcar en Cartago, descu-
bre un mural que figura la caida
de Troya), al anhelante Tristdn
(que, también junto al mar, es-
pera la venida de Isolda).

Una curiosa deriva le descu-
bre a Maurette algunas afinidades
o consonancias: se detendra pri-
mero en “Corno inglés”, un
poema del genovés Eugenio
Montale, procedente de su pri-
mer libro Ossi di seppia (“Huesos
de calamar”: el mar nunca estara
lejos) que el propio autor define
como “un intento naif de imitar
los instrumentos musicales con
palabras” (207).

Y es precisamente un corno
inglés el instrumento al que Ri-
chard Wagner comisiona la in-
terpretacion de “la antigua melo-
dia” que despierta al moribundo
Tristdn y le revela la inminencia
de su muerte.

No es casual, en este sentido,
la caracterizaciéon en términos
musicales del mono no aware: si
el lenguaje es otra piel, la musica
puede, en cambio, dirigirse sin
mediacién alguna al musculo - a
la carne.

Al sugerir una sintonia entre
mono no aware y el acorde de
Tristdn (cuya inspiracién Wag-
ner restituye al “cantar extrafio y
melancélico de los gondoleros en
Venecia”, 213), Maurette conjura
el exotismo y traza algo asi como
un horizonte para un esteticismo
mds acd del orientalismo.

Y el libro, que comenzara con
un naufrago en una isla remota
interrogando a un cuerpo muer-
to, le da por fin sepultura en otra
isla, mds cercana, a la vez nomi-
nada y ominosa; y hace ademas
su accion de gracias: porque si “la
tumba es nuestro humilde home-
naje a la majestad de la muerte”,
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entonces “el cementerio [es] un
agradecimiento colectivo a su ge-
nerosa omnipresencia que hace
que las cosas, por ser breves, sean
tristes y bellas” (227).

+Qué deja la carne viva tras de
si? ;Qué queda de ella? La ultima
intervencion de Basualdo parece
responder a estas preguntas: fi-
bras de tejidos sueltos, pelo y piel
muerta, polvo - en una palabra,
“Pelusa”: particulas de carne
muerta.

Franco Liberati
UNS
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GALERIA
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Rosario Arias Usandivaras (Corrientes, 1979) es Profesora Nacional en Di-
bujo, egresada de la Escuela Nacional de Bellas Artes “Prilidiano Pueyrre-
don”. Posteriormente, ha estudiado en la Direccién de Posgrado en Artes
Visuales “Ernesto de la Cércova”. Ha dictado talleres de dibujo y pintura en
la Fundacion Por el Arte hacia la Vida y, desde 2004, en el Museo de la Car-
cova (Universidad Nacional de las Artes), donde se desempefia como coor-
dinadora del Area de Educacién. En 2017 recibi6 el Primer Premio Adqui-
sicién del Salén Nacional de Arte Textil-Palais de Glace. Web y contacto:
www.rosarioariasusandivaras.com.ar.

La produccidn pictdrica de Arias Usandivaras se reconoce dentro de la co-
rriente estética que la cineasta entrerriana Laura Sinchez Acosta ha bauti-
zado como “gético mesopotamico”. La obra que aqui presentamos, Trdnsito
fluvial (6leo sobre lienzo, 100 x 120 cm) forma parte de la serie Odas al agua
(2019). “Asi como hay un paisaje material, el del mundo que nos rodea y en
el cual estamos inmersos”, explica su autora, “de la misma manera existe un
paisaje interno. El mio es un estanque recéndito de aguas profundas, que
forma espacios secretos. En mis pinturas no se trata de un agua cristalina,
pura, sino de todo lo contrario: de aguas turbias, misteriosas, estancadas,
espesas, habitadas por vegetacién acudtica devoradora.”

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 58

Transito fluvial, 2019.

Salén Nacional de Artes Visuales
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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, deberan subir los textos acompafiados de un archivo aparte con un breve
curriculum. Es importante que la identidad de los autores no se devele en las colaboraciones.

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

Aunque el Boletin de Estética publica exclusivamente contribuciones en espafiol, 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 designard 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 de los trabajos

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

Todos los trabajos podran presentarse en formato Word, OpenOffice, RTF o0 WordPerfect y de-
ben estar escritos en letra Times New Roman de cuerpo 12 con interlineado 1,5. Las citas textuales
deberdn 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, deberé 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 deberén estar acompafiados por un resumen de hasta 120 palabras) en la lengua
original en que fueron escritos, junto con tres a cinco palabras clave. También deberan acompariarse
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 pardgrafos, estos deberan estar titulados y
numerados correlativamente. No deberdn introducirse divisiones o subtitulos dentro de cada para-
grafo. Las notas a pie de pagina deberdn reducirse al minimo posible y reservarse, preferentemente,
para citas y referencias bibliogréficas.

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 admitiran notas cuyo texto exceda las diez lineas.
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Las notas de agradecimiento y/o menci6n institucional deberan colocarse luego del punto final
del texto del trabajo. No deberdn 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 pégina deben hacerse segtin el siguiente modelo:

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

2. Libro o articulo con niimero de pardgrafo: (Baumgarten 17:50 § 1)

3. Libro o articulo con nimero 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 clésicos, se admitiran las siglas o abreviaturas usuales entre los es-
pecialistas, que deben colocarse en bastardilla. Por ejemplo: (Aristoteles, 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 mas 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: 15 y Sartre 1948: 47.
2.3. Varios autores y obras: Véanse Gadamer 1960 y 1977; Ricceur 1967, 1973 y 1987.

Las citas textuales extensas, de tres lineas o 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 pagina, sino entre
paréntesis, después del punto final del texto citado. Las citas ms 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 bibliogréfica entre paréntesis.
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Todas las citas textuales deberan 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 deberén 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 Pifién (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 categorias:

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 parrafos. (La version revisada, en
caso de recibirse, serd enviada al mismo evaluador.)

C.  (Publicacion condicional): la publicacion del trabajo depende de la realizacion 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 recibird por correo electrénico las instruccio-
nes para ingresar al sistema y completar el Formulario de Evaluacion, junto con las directivas de arbi-
traje.






