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Andrej Bozi¢
Instituto Nova Revija de Humanidades (Liubliana, Eslovenia)

El secreto del encuentro. La poesia de Paul Celan entre hermenéutica y
deconstruccién

Traduccién de Facundo N. Bey (INEO-CIF-CONICET)
DOI: 10.36446/be.2023.62.326

Resumen
Siguiendo el hilo conductor de la pregunta sobre cémo se nos puede conceder
unaccesoala i)oesia de Paul Celan, el articulo discute dos enfoques diferentes:
por un lado, el de la experiencia hermenéutica de Hans-Georg Gadamer; por
otro, el de la experiencia diseminal de Jacques Derrida. La intencién de la
confrontacién de las posiciones opuestas respecto a la poesia de Celan no es
ni examinar los supuestos y preposiciones de ambas posiciones ni impugnar
la legitimidad de una de ellas desde el punto de vista de la otra, sino establecer
y evocar el sentido de la disension, la significacién del discernimiento entre
ellas y, asi, abrir un campo de posibilidad para ambas, para una hermenéutica
para una deconstruccién hoy; 3' a través de ello también, y sobre todo, un
ugar y un tiempo para el poema de Celan, la posibilidad de escucharlo y oirlo,
de convertirse en destinatario de su voz inter-(a)pelativa.

Palabras clave
“Du liegst”; Lenguaje hermético; Comprension; H.G. Gadamer; J. Derrida

The Secret of the Encounter. Paul Celan’s Poetry between Hermeneutics
and Deconstruction

Abstract

Following the guiding line of the question how an access to Paul Celan’s po-
etry can be %ranted to us, the article discusses two different approaches: on
the one hand, the hermeneutic experience of Hans-Georg Gadamer; on the
other hand, the disseminating experience of Jacques Derrida. The intention
of the confrontation of the opposing positions regarding Celan’s poetry is nei-
ther to examine the supfposmons and prepositions of%)oth positions nor to
contest the legitimacy of either of them from the viewpoint of the other, but
rather to establish and evoke the sense of the dissention, the signification of
the discernment between them and, thus, open up the field of possibility for
both, for a hermeneutics and for a deconstruction today, and through it also,
above all, a place and a time for Celan’s poem, the possibility to listen to it and
to hear it, to become the addressee of its inter-(a)pellative voice.

Keywords
“Du liegst”; Hermetic language; Understanding; H.G. Gadamer; J. Derrida

Recibido: 16/02/23. Aprobado: 24/03/23.

" Una primera versién de este articulo aparecié como “The Secret of the Encounter. Paul Celan’s
Poetry between Hermeneutics and Deconstruction” en Wiercinski (2015: 161-176). El Boletin de
Estética agradece al autor y al Prof. Dr. Wierciniski por su autorizacion para que sea revisado,
traducido y publicado.
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El lenguaje reservado, discreto, de la poesia de Paul Celan (1920-
1970) —tal vez uno de los mas importantes poetas liricos del siglo XX,
proveniente de una familia judia' y cuya lengua materna era el ale-
man-, con su expresion hermética, hechizante, a un mismo tiempo
seductora y evasiva hasta la oscuridad, plantea con su veladura y mul-
tiplicidad de sentido, con la maestria y la severidad de la forma, la
inexorabilidad de la perseverancia. Su textualidad se presenta opaca
y la textura compacta de imagenes internamente fracturadas, hecha
de palabras rotas y sibilinas, cripticas. Una textualidad que estd siem-
pre retornando a su experiencia fundamental, de la que brota y crece,
y para la que intenta encontrar la expresién, permanentemente en los
limites maximos de sus propias posibilidades. Lo hace con una fe
translicida y fragil y una esperanza tenue, que se vislumbra desde
lejos, asomada al abismo de la desesperacion y la nada, en la frontera
del silencio, en el umbral de la quietud, inmersa en ellas. Asi se dirige
a cada lector en cada tentativa de aproximacion hacia una tarea in-
mensa, que no puede llegar nunca a su fin en modo definitivo; un

! Celan naci6 en Chernivtsi (o Czernowitz, capital de la region de Bucovina, enton-
ces parte del Imperio Austrohingaro y hoy parcialmente dependiente de Ucrania)
bajo el nombre de Paul Antschel (su nombre hebreo era “Pessach”). Véase Chalfen
(1979: 25). Después de la Segunda Guerra Mundial huyé de su pais para, tras estan-
cias en Bucarest y Viena, instalarse en Paris. Ya en 1947 firm6 sus primeras publica-
ciones en las revistas rumanas con un seudénimo, el anagrama de la versién rumana
de su apellido. Véase Emmerich (2006: 66). En cuanto a la actitud de Celan, tal como
se hace visible en su poesia, hacia su propia ascendencia judia, véase Bozi¢ (2009:
245-267).

Boletin de Estética 62: 7-34, 2023
ISSN 2408-4417 (online) | DOI: 10.36446/be.2023.62.326
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quehacer siempre incumplido e inacabado, infinito, de comprension,
una tarea de entendimiento.

No sélo el esbozo de una comprension de la obra completa del poeta,
de sus motivos y movimientos, de los cambios en su desarrollo, o tan
solo de uno de sus libros y de un poema en él, requiere un esfuerzo
desmesurado, sino que, por momentos, siquiera una sola frase, una
palabra de o en el poema exigen un empeilo enorme: plantea tanto al
lector, incluso al buen conocedor de lalengua alemana -hasta a quien
la tiene por lengua materna—, como al intérprete, la cuestion de los
limites y las limitaciones de su capacidad de comprension. Insta y
exhorta a ambos a repensar y reconsiderar, a asumir sobre si la gra-
vedad y el peso de ello. Les retira el terreno seguro y sélido, evidente
por si mismo, mientras que el texto mismo se retira y desvia de cual-
quier acceso inmediato. La obra del poeta exige consideracion y cui-
dado, una disposicién solicita a la escucha, una auscultaciéon de sus
muchas capas y polifacéticos matices de significacion, sombras y cla-
roscuros de sentido: una apertura. Expresa y dicta una respuesta
atenta a su discurso, a veces extrafio y extraflante, abrumador y tras-
cendente: una responsabilidad.

El desarrollo de la poesia de Celan en su conjunto, en su totalidad y
excepcionalidad, a pesar de sus rupturas e interrupciones internas, y
a causa de ellas, por medio de la persistencia e insistencia, la tenaz y
esforzada profundizacién de sus dimensiones, se denota decisiva y
esencialmente determinada. Esto es asi desde los primeros poemas
de rica —e incluso exuberante y etérea— imagineria, imbuidos de una
entonacién melancoélica de un lento, retardatario y retenido fluir de
palabras. Tales poesias fueron publicadas en las colecciones La arena
de las urnas [Der Sand aus den Urnen, 1948], Amapola y memoria
[Mohn und Geddchtnis, 1952] y De umbral a umbral [Von Schwelle
zu Schwelle, 1955]. De estos libros, el primero de ellos fue retractado

Bozi¢, EL SECRETO DEL ENCUENTRO, 7-34
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por el autor a causa de numerosas erratas. En él, al igual que en el
siguiente libro, aparecia ya el que quiza sea su poema mds famoso,
“Fuga de la muerte” [ Todesfuge].

Su obra se nutri6é también del encantamiento poético de la crisis del
lenguaje, de su incapacidad e ineptitud ante la angustia insoportable
e inefable, por caso, en Rejilla del habla [Sprachgitter, 1959] y La rosa
de nadie [ Die Niemandsrose, 1963]. En estos libros las cuestiones au-
topoéticas pasan a primer plano y dan lugar a una condensacién, a
una compresion y a una superposicion de significados divergentes y
discrepantes. Alli tiene lugar una fragmentacion de la expresidn, de
la construccién paratactica y compleja de un cristal que arroja miles
de reflejos, palabras que se superan unas a otras, que toman, que
reasumen el silencio en si mismas, que luchan con él y contra él, con-
tra y consigo mismas, para asi desembocar en Cambio de aliento
[Atemwende, 1967] y Soles de hilos [Fadensonnen, 1968].

Por ultimo, llegamos a la poesia tardia de la absoluta y total ex-posi-
cién y ex-hibicidn de la existencia humana, su vulnerabilidad, su so-
ledad y aislamiento, su finalidad y fatalidad en un mundo enajenado,
en la extrafieza de ese mundo, y, no obstante, junto a ella, su digni-
dad, su devocién a la im-posibilidad de algo diferente, (el) otro. Nos
referimos principalmente a Compulsién de luz [Lichtzwang, 1970],
Parte de nieve [Schneepart, 1971] y Morada del tiempo [Zeitgehift,
1976]. Si bien estos ultimos libros fueron publicados pdéstumamente,
los dos primeros fueron preparados (o al menos revisados) para su
impresion por el propio poeta. Estos poemas se encuentran interco-
nectados y entrelazados por dos constantes, a causa y a través de una
doble experiencia, en si misma unica y unitaria: por un lado, la expe-
riencia del Holocausto, de la Shoah, la persecucion y el intento de un
exterminio completo, de la erradicacién del pueblo judio, de las vio-
laciones y la violencia soportada por éste e infligida sobre este. Una

Bozi¢, EL SECRETO DEL ENCUENTRO, 7-34
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experiencia de la unidad del sufrimiento histérico y personal, pri-
vado —unidad encarnada en el destino de los padres del poeta, espe-
cialmente su amada madre, quienes perecieron en el campo de tra-
bajo nazi de Transnistria. Una experiencia que no puede ser re-pre-
sentada, ilustrada en y con una imagen, resumida con y en palabras,
y por lo tanto, que nunca puede aparecer expresa y explicitamente,
como tema de una simple descripcion poética, sino que permanece
como una herida abierta, no cicatrizada e insanable. Una llaga ar-
diente que, aunque tal vez se muestra sélo latentemente, en lo in-
nombrable, en lo inefable, aunque impregnando cada enunciado,
cada nombre, ordena la conmemoracidn, la rememoracién de los
desmembrados, de los torturados y deportados, de los muertos, ins-
tituyendo asi una memoria, un despertar de los supervivientes, de
aquellos que fueron salvados por los anegados, un velatorio sin fin
para ellos. Por el otro lado, emergiendo de todo ello, se encuentra la
experiencia del desarraigo, de una ex y desterritorializacion, del ho-
rror insondable de una lengua, a la vez materna y asesina. La expe-
riencia de una radical puesta en cuestion de la lengua poética, de una
marginacion, que obliga y lanza al poema al dominio de la indaga-
cidn, a la busqueda de una respuesta, de una contestacion, de una
conversacion, de un diédlogo, en direccién al otro.

Una de las caracteristicas cardinales de la poesia de Celan es su ca-
racter dialdgico. Constituye uno de sus principios poetolégicos pri-
marios, tal como él mismo lo ha fundamentado en su alocucién con
motivo de la concesion del premio Georg Biichner, discurso titulado
“El meridiano” (“Der Meridian”, 1960).> Asi, la gran mayoria de sus
poemas estan escritos en segunda persona del singular. Mientras ha-

2 Véase el tercer volumen de las obras completas de Paul Celan (2000b: 187-202).
Hay traduccidn al espaiiol (Celan 2002b: 499-510).

Bozi¢, EL SECRETO DEL ENCUENTRO, 7-34
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«

blan en voz alta y hablan de (y a) un “t0”, llaman, nombran y se di-
rigen al otro - ;pero a quién? jal propio poeta? ;al lector? ;al ser
amado(s)? ;a los difuntos? ;a algo totalmente otro, distinto y diferen-
ciado de todo lo demas? ;a los ab-sueltos, a lo absoluto? ;al dios (;ju-
dio?)? A partir de y a través de esta manera de abordar el habla, lo
dialogico se despliega y se extiende en dos direcciones contrarias,
contracorrientes, que desembocan en una dnica direccién, en un
poema: hacia fuera y hacia dentro. A menudo, en un modo arqueo-
logico o etimolégico, en sus poemas Celan se apropia —cita literal-
mente o transforma alquimicamente- de palabras de diferentes len-
guas —por ejemplo, del hebreo, el yiddish, el francés o el latin—, frases,
términos y neologismos, de diferentes modismos y jergas y usos —que
van de lo cientifico (botanico, geoldgico o médico) a lo filosofico, de
lo religioso a lo secular, incluso profano y banal- y les imparte un
nuevo significado, otra significaciéon. Sobre todo, se esfuerza cons-
tante e incesantemente por entablar una conversacion con la tradi-
cién poética, una conversacidon con los poetas y escritores, especial-
mente con aquellos cuya obra él mismo tradujo al aleman. No sélo
con sus contemporaneos, sino también con los grandes artistas del
pasado —entre los que se destacan Friedrich Holderlin (1770-1843),
Franz Kafka (1883-1924) y Ossip Mandelstam (1891-1938). Muchos
poemas fueron escritos, por asi decirlo, durante la lectura, como res-
puesta poética a lo abordado en lo leido. Al mismo tiempo, Celan
persevera incesantemente en renovar y remozar, en repensar, en una
especie de conversacion interna, una lucha consigo mismo, con su
propia obra poética, para asi transmitir y expresar el terror indecible
y la amarga debilidad del lenguaje. De ello dan testimonio muchos
fragmentos de palabras, motivos o temas, que, arrancados de su con-
texto original y primigenio, subita y sorprendentemente, vuelven y
reaparecen, ya sea ironizados y sarcasticamente invertidos o ulterior-
mente alterados y desarrollados. Presenciamos en tal modo una con-
vergencia, la concurrencia de dos movimientos divergentes, pero

Bozi¢, EL SECRETO DEL ENCUENTRO, 7-34
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complementarios. Un movimiento simultaneo hacia dentro y hacia
fuera, de apropiacién de lo extranjero y de lo ajeno, de lo no familiar
y de lo desconocido, de lo extrafio, del extrafiamiento y alejamiento
delo conocido y delo que nos pertenece, de lo familiar y de lo propio.
Un sobresalir, un penetrar de lo extrafio en lo propio, de lo propio
en lo extraiio. Una urdimbre, el entrelazamiento o trama entre lo
propio y lo extrafio en la sincronicidad de la proximidad y distancia
que hay entre ellos, que define la nacencia, la ocurrencia y la recu-
rrencia: el acontecimiento, el advenimiento del poema. Todo ello im-
prime a la poesia de Celan, a su voz, un sello de polifonia que disuelve
el didlogo en un polilogo, y asi, a su vez, complica la cuestién de las
condiciones de posibilidad de un acercamiento a su poesia, de una
comprension.

Seguir el hilo conductor de la pregunta sobre cémo es posible que a
nuestros, a menudo desesperados, vanos intentos de comprension les
sea concedido un acceso a la poesia de Celan, sobre como se podria
llegar a un punto de partida apropiado y adecuado, un camino se-
guro, aunque este solo sea un camino estrecho, una entrada a y hacia
sus versos y como esta poesia pudiera empezar a hablarnos, indicar-
nos, para poder asi seguir su rastro e hilo, es algo que me gustaria
reconsiderar y discutir en el presente articulo. Para ello, recurriré, de
entre las multiples y diversas lecturas y esfuerzos interpretativos exis-
tentes, a dos enfoques diferentes, a primera vista conflictivos, tal vez
incluso contradictorios y contrarios: a saber, por un lado, al enfoque
de Hans-Georg Gadamer (1900-2002), a su hermenéutica, la aproxi-
macién propia de la experiencia hermenéutica; y, por otro lado, al
enfoque de Jacques Derrida (1930-2004), su deconstruccidn, el en-
cuadre de la experiencia diseminal.

Bozi¢, EL SECRETO DEL ENCUENTRO, 7-34
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La intencién y propoésito de tal confrontacion, de la contraposiciéon
de estas posturas opuestas con respecto a la poesia de Celan, una con-
troversia alcanzada en y, al mismo tiempo, derivada del contexto mas
amplio de la persistencia de la disputa intermitente, muchas veces
reanudada mutuamente entre la teoria hermenéutica de Gadamer y
el “método” deconstructivo de Derrida, no es principalmente el de
examinar o extrapolar los presupuestos de ambas posiciones, las dis-
crepancias e intersecciones, la concordancia y discordancia entre
ellas, el im-probable e im-ponderable terreno comun en el que se
mueven. En ultima instancia, tal debate es un horizonte general al
que puedo recurrir sélo alusiva y fugazmente dentro de los limites
del presente texto, aunque precisamente este haya proporcionado un
incentivo decisivo para mi reflexién.’ Tampoco quisiera aqui impug-
nar o denunciar la legitimidad de una de estas interpretaciones desde
el punto de vista de la otra, sino mds bien, tras volver a trazar las
lineas por las que discurren ambas lecturas de la poesia de Celan, (en)
el paralelismo de su correlacion, (;re?)establecer y (;re?)evocar el
sentido de la disensién, la significaciéon del discernimiento entre
ellas, y asi, sdlo tal vez, quizas, (;re?)abrir, liberar y asegurar el campo
de posibilidad para ambas, para una hermenéutica y para una de-
construccion (de dicha posibilidad) hoy, aqui y ahora, en el mundo
moderno. Busco sobre todo detenerme en la hendidura o rendija del
medio, la estrecha abertura del en-medio de la inter-mediacién, un

3 Entre una serie de textos que ambos autores han dedicado, implicita o explicita-
mente, al pensamiento filos6fico del otro, se destaca la coleccion de ensayos que do-
cumenta su primer enfrentamiento publico, principalmente en torno a la cuestion
de la interpretacién de la metafisica de Martin Heidegger, en Paris en el afio 1981
(Gadamer, 1984a, 1984b; Derrida, 1984a, 1984b). “Texto e interpretacion” de Gada-
mer fue traducido al espafiol y publicado por primera vez en el segundo volumen de
Verdad y Método (1992: 319-347). En el afio 1998, tanto las conferencias de Derrida
y Gadamer, asi como sus mutuas respuestas aparecieron también traducidas en un
numero especial de la revista Cuaderno gris (Gadamer, 1998a, 1998b; Derrida, 1998a,
1998Db).
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lugar y un tiempo para el poema de Celan, la posibilidad de escu-
charlo y oirlo, de convertirse en destinatario de su voz.

Intentaré sopesar las dimensiones de la cuestién de la relacion entre
la hermenéutica de Gadamer y la deconstruccion de Derrida con res-
pecto a la poesia de Celan, tal como se refleja, declina y desvia en sus
escritos sobre el “sujeto”. Incluso reformuldndolos si fuera necesario,
para darles un sentido, una direccion, una orientacion, y al menos
indicar y denotar algunos de sus aspectos esenciales, sus demarcacio-
nes y delineaciones fundamentales, sus contornos. Ello sera llevado
a cabo a través de un comentario, mediante un intento de aproxima-
cién interpretativa a uno de los poemas tardios de Celan, el poema
titulado -o, mejor, que comienza con las palabras— “Du liegst” [“Es-
tas echado”], con y por medio una suerte de contemplacion de y en
estos versos. El poema, en su original aleman, canta:

DU LIEGST im groflen Gelausche,
umbuscht, umflockt.

Geh du zur Spree, geh zur Havel,
geh zu den Fleischerhaken,

zu den roten Appelstaken

aus Schweden -

Es kommt der Tisch mit den Gaben,
er biegt um ein Eden -

Der Mann ward zum Sieb, die Frau
mufSte schwimmen, die Sau,
fiir sich, fiir keinen, fiir jeden -

Der Landwehrkanal wird nicht rauschen.

Nichts
stockt. (Celan 2000a: 334).

Bozi¢, EL SECRETO DEL ENCUENTRO, 7-34

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 62 17

El poema suena y resuena como sigue en las traducciones al espaiiol,
en primer lugar la de José Luis Reina Palazén (2002: 353-354) y en
segundo lugar la de Arnau Pons (Szondi, 2005: 106), que ya implican,
re-presentan y ofrecen, como todas y cada una de las traducciones,
una comprension especifica, una interpretacién de la obra:

ESTAS ECHADO en este extenso escuchar,
rodeado de espesura, de copos rodeado

Ve tu al Spree, ve al Havel,

ve a los ganchos de carnicero,

ve a las rojas manzanas en palillero
de Suecia -

Viene la mesa que las ofrendas trae,
en un Edén da la vuelta -

El hombre qued6 como un colador, la mujer,
la marrana, flotando se tuvo que ver,
por ella, por nadie, por cualquiera -

El canal de Landwehr no va a murmurar.

Nada queda.
estancado.

ESTAS ACOSTADO en ese inmenso escuchar,
rodeado de arbustos, arropado de copos.

Ve tt al Spree, ve luego al Havel,

ve hacia los ganchos de carnicero, ve
hacia las manzanas en sus rojos palos
que dese Suecia se venden —
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Llega la mesa con sus regalos,
y gira entorno a un Edén -

El hombre quedé hecho un colador, la mujer,
la cerda, nadando se tuvo que ver,
por si misma, por nadie, por todos.

El canal de Landwehr ya no va a murmullar.
Nada
se estanca.

Este poema fue escrito entre el 22 y 23 de diciembre de 1967 en Ber-
lin. Se publicé por primera vez al afio siguiente, sin mayusculas en el
titulo y, contrariamente a la costumbre de Celan de no indicar el lu-
gar y la fecha de los poemas en sus publicaciones, con una mencién
explicita de la fecha original. Aparecié por vez primera en un volu-
men editado por Otto F. Best y titulado Homenaje a Peter Huchel
[Hommage fiir Peter Huchel, 1968]. Mas tarde, fue publicado como
segundo poema del primer ciclo introductorio de la versién original
del manuscrito de Parte de nieve, segundo libro péstumo de Celan,
que ya no pudo preparar por si mismo para la imprenta tras haberse
suicidado en 1970.*

“Du liegst” contiene una intrincada trama de rimas y resonancias
que, tal vez, ligan el poema formando una unidad, en si y por si
misma fracturada, ligdndolo al desligarlo. Asi lo sugieren no sélo los
lugares evocados y su fecha de nacimiento, sino también la visiéon
presente en los primeros esbozos en vistas de y sobre el poema —con-
cretamente, Celan titul6 el poema “Winterreime” (“Rimas de in-

4 Véase el inestimable comentario a Die Niemandsrose de Barbara Wiedemann (Ce-
lan 2005: 832-833).
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vierno”) en uno de los borradores y “Wintergedicht” (“Poema de in-
vierno”) en otro (Celan 2002a: 6-7). Asi, hace su aparicion la ciudad
de Berlin durante el invierno, o, mas exactamente, Berlin en el
tiempo prenavideiio, en el tiempo del Adviento. El poema canta, a
primera vista, en una entonacion idilica de seguridad, resguardo y

7

proteccidn, a un “ti” —;al poeta (;“objetivando”, objetando, o “sub-
jetivando”, sometiendo?) mismo? ;a alguien mas? sa un otro “ta”?-

a una persona, tumbada, emboscada o totalmente rodeada —;pero,
por qué cosa? ;por la noche?-, circundada o cubierta de copos —;pero
de qué? ;de nieve?- en medio de una gran escucha -;una escucha de
si mismo, del otro, del mundo exterior? Y canta, en las tres estrofas
centrales, des-atadas, de-veladas por su terminacién con un guién -
0 una raya-, por el tintineo de su rima (la triple repeticidn, la reite-
racion de la palabra “Eden” en “Schweden”, “Eden”, “jeden”), de algo
que, en un cambio de tono claramente audible, en una inclinacién
imperativa de direccién y mando, obliga o deberia obligar al “td” a i

alos rios Spree y Havel, a los —;sangrientos?- ganchos con reses (;de
los carniceros?), y a las rojas —;tranquilizadoras, aunque remitan a la
sangre?- estacas de manzanas de Suecia. Canta también a la mesa de
los regalos —;la mesa con regalos u ofrendas de Navidad?-, que viene
y se acerca, evita y esquiva, gira y se curva en torno a un Edén -;del
mismo modo que el propio poema gira y evoluciona, gira en torno a
si y a él mismo retorna? Canta a un hombre que se convierte, que se
ha convertido en un colador; a una mujer, la Frau, vilipendiada y
escarnecida como una cerda, que ha tenido que nadar —que da una
voltereta, que “gira” como traduce Arnau Pons de forma un tanto
torpe, aunque drastica, transpone al presente, omitiendo asi el
tiempo pasado del original-, para si misma -;para su propia vida des-
nuda? ;despojada de vida?- y —;asi?, ;por tanto?- para nadie y para
todos. Finalmente, en la dltima estrofa, el poema canta al Canal
Landwehr que no -;ya nunca mas?- se precipitara, ni rugira, ni si-
quiera emitird el mas leve murmullo, y que nada en el Spree —;eny a
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causa de este silencio abrumador y devorador, de la quietud del agua
estancada del canal? Mientras tanto, cosa alguna se detiene, ni una
sola, ni en el tiempo excepcional, exuberante y jubiloso, aunque so-
lemne, del Adviento, la aventura del advenimiento. Ni tampoco en la
continuidad y la continuacion, en el continuum de la vida cotidiana
comun, conocida y trillada, nada se detiene ni nadie interviene, nadie
intermedia y nada se frena. Nada, salvo el poema. Nadie, salvo el
poeta. El poema, el poeta canta, hasta que no puede ;0 no quiere?-
cantar mas. El canto, la cancién del poema, el poeta, se detienen al
afirmar, al tartamudear y balbucear que nada se detiene. Des-mar-
cado por los guiones, senalado por el largo, prolongado y extenso
salto de linea de los dos ultimos versos, algo se ha colado y arrastrado
en el poema, entre las rimas, a pesar de ellas y precisamente, incisi-
vamente en ellas. Algo que no rima, que no puede ser rimado, que
no se deja rimar, que puntta y perfora el ritmo de las rimas, una dis-
rritmia, una arritmia de y dentro de la rima. Una a-simetria de lo no
rimado, la des-rima, que deja sin aliento al poema y al poeta -y con
ellos, en su rastro, al lector- y que, tal vez, en su propio regreso, exige
un giro de la respiracion, un cambio de aliento.

Peter Szondi (1929-1971) trab amistad con Celan y lo acompaii6 la
mayor parte del tiempo durante su estancia en Berlin, constituyén-
dose en testigo de esta visita del poeta a la capital alemana. Fue mé-
rito suyo reconocer ciertos elementos decisivos, “hechos” y “actos”
de dicha incursién en Berlin, que pueden relacionarse con el poema
“Du liegst”. Asi, aun en el lenguaje enigmatico de esta composicion,
en el enigma de su lenguaje, su oscuridad, se vio si no “iluminada” al
menos “desdoblada” en modo novedoso. Tal como comenta en un
ensayo autobiografico fragmentario, titulado “Edén”, al que recurren
tanto Gadamer como Derrida, y gracias al cual, por motivo de esta
vinculacidén -meridiana-, por causa de este nexo, he decidido elegir
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“Du liegst” como “pieza central” de mi reflexién, Celan se encon-
traba, en un Berlin nevado, agitado por la atmoésfera prenavideia,
residiendo en la Akademie der Kiinste [ Academia de las Artes], en un
edificio moderno, en una habitacién con grandes ventanales, que
daba a la parte poblada de arbustos del Tiergarten [jardin zooldgico].
Un conocido ~Walter Georgi—° acompafid a Celan a los rios Spree y
Havel, al Strafgefingnis Plotzensee [Prision de Plotzensee] (que ya en
aquella época era un centro memorial), al patibulo, a la mismisima
sala de ejecuciones, donde fueron brutalmente asesinados los cons-
piradores del 20 de julio de 1944 y donde se utilizaban ganchos de
carnicero para torturar. Mas tarde, condujo al poeta a la feria navi-
dena de la Funkturm [Torre de Radio de Berlin] en la que se presen-
taban exposiciones de distintos paises, entre las que Celan destacd
concretamente una corona de Adviento sueca hecha de madera, pin-
tada de rojo, con manzanas y velas sobre ella. Durante su estancia en
Berlin, Celan tuvo oportunidad de leer un libro que le habia prestado
Szondi, titulado El asesinato de Rosa Luxemburg y Karl Liebknecht.
Documentacién de un crimen politico [Der Mord an Rosa Luxemburg
und Karl Liebknecht. Dokumentation eines politischen Verbrechens,
1967]. Una noche, en un paseo en coche por la ciudad, Szondi sefialé
a Celan una lujosa casa de apartamentos “Eden”. Este edificio se al-
zaba, en diciembre de 1967, al otro lado del Europa-Center, entonces
engalanado navideflamente. En ese mismo lugar, en pasado se erigia
el hotel “Eden”, que en enero de 1919 sirvié como cuartel general de
la Garde-Kavallerie-Schiitzen-Division [Division de Fusileros de Ca-
balleria de la Guardia]. Alli Rosa Luxemburg y Karl Liebknecht pa-
saron las ultimas horas de sus vidas. Justamente es a los asesinatos de
-los martires marxistas— Luxemburg y Liebknecht que se refieren los

® Véase aqui también el comentario de Wiedemann, en este caso dedicado a “Du
liegst” (Celan 2005: 1134).
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versos sobre el hombre y la mujer en el poema. Lo hace sin nombrar-
los, ocultando sus nombres, aunque citando el volumen de docu-
mentacion donde se lee que el cuerpo de Liebknecht fue perforado
como un colador, y —como reza el informe de uno de los asesinos de
Luxemburg- que la vieja cerda -siendo cerda aqui una expresion des-
pectiva para referirse a una mujer judia— ahora nada: en efecto, su
cuerpo fue arrojado al Canal Landwehr.

No es la intencién de Szondi interpretar el poema de (o en) acuerdo
con la “realidad efectiva” de los dias berlineses del poeta, la co-inci-
dencia de sus experiencias, sino, mas bien, un intento de abordar la
cuestion de su génesis, de la historia y la historicidad de su origen,
para reconsiderar la relacién entre las condiciones externas del
poema, su ocasionalidad, y su determinacién interna, su motivacion,
la seleccion y la asociacion, la cristalizacion, la trans-formacién de lo
externo en lo interno, de lo “factual” en lo “ficcional”, su co- e inter-
dependencia. Se trata de una escandalosa constelacién, una compo-
sicién de opuestos, la dualidad y ambigiiedad de, por un lado, el es-
piritu festivo de la Navidad, y, por otro, las atrocidades de los brutales
asesinatos (politicos), que colisionan y salen a la luz, de forma cho-
cante, estremecedora, en la in-diferencia del nombre, en el re-nom-
brar y re-nombrar la promesa del paraiso y el infierno del tormento.
Al mismo tiempo, a la vez, en y con una dnica palabra, la palabra
“Eden” (Szondi, 1996: 390-398; 428-430).

Sin embargo, si leer un poema no incluye ni implica simple y llana-
mente aprehenderlo como una cifra en-criptada, des-cifrar y de-co-
dificar sus fechas, lugares y tiempos, la constelacién de su instalaciéon
espacio-temporal, la institucién de su constitucion a través y en los
propios encuentros personales y privados del poeta, ya de un modo
u otro cifrados, encarnados en él, en su lenguaje, en su advenir al
lenguaje, en su devenir lenguaje, ;qué significa entonces y alli, aqui 'y
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ahora, comprenderlo y, dando un paso mas alld, mas lejano —;mas
alla?- interpretarlo? ;Escucharlo y prestarle atencién? ;Oirlo?

En su libro ;Quién soy yo y quién eres tii? [Wer bin Ich und wer bist
Du?], un comentario sobre el ciclo de Celan Cristal de aliento [Atem-
kristall], tanto en su primera de edicién de 1973 como en la segunda
de 1986, y especialmente en los epilogos de ambas ediciones, Gada-
mer dedicé una atencion especial, expresa, al problema de la com-
prensién y la interpretacidn, al problema hermenéutico de la poesia.
Siguiendo las lineas de una pregunta aparentemente directa, incluso
ingenua, sobre qué y cuanto debe o deberia saber un lector o un in-
térprete para comprender un poema, su lenguaje, Gadamer afirma
que “la hermenéutica no significa tanto un procedimiento cuanto la
actitud del ser humano que quiere entender a otro o que como oyente
o lector quiere entender una manifestacion verbal. Siempre es, pues:
entender a un ser humano, entender este texto concreto” (2001: 149;
énfasis aiadido).

Una palabra poética, el lenguaje del y dentro del poema, no es una
palabra ordinaria, no es un lenguaje ordinario. No se parece en nada
a la palabra de una conversacion cotidiana, al habla usual y habitual
de un didlogo. No pasa por encima y avanza, no atraviesa ni traspasa
por si misma para luego sublimarse, para desaparecer tras lo que
nombra y llamar a la presencia por y junto a ello. Dicho en un modo
un tanto punzante y conmovedor: la palabra en/del poema no habla,
canta. Suena y resuena, retumba. Su re-sonancia, su canto -las rimas,
las asonancias, el ritmo del poema- la detienen y la de-vuelven a si
misma. Se sostiene en si misma, cuenta con y depende Uinicamente
de si misma. No es s6lo una metafora de otra cosa, algo que existiria
fuera, independientemente de ella. En un poema, una palabra se con-
vierte y es, va a su propio encuentro. Es y viene a si misma en su
radiacién y emanacion multivalentes. En el poema el sonido significa
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y el significado re-suena. Una imagen poética estd constituida por un
juego interactivo de sonidos que dan significado y significados que
resuenan. El texto poético en su conjunto crece y florece a partir de
una tension fértil y fructifera, prolifica y productiva en el juego, la
iteracién en juego del reemplazo y el intercambio, el contacto y el
alejamiento, la participacion y la separacién de la re-sonancia y el
significado de las palabras. En este juego, aunque fragmentada, po-
rosa o complejamente unida y separada, la unidad del habla, la uni-
dad del sentido es preservada y sellada.

Gadamer describe de la siguiente manera la autonomia, la autosufi-
ciencia y el descansar en si misma que le son propias a la palabra
de/en el poema:

La palabra poética es ‘ella misma’ en el sentido de que no
existe otra cosa, no existe nada dado en relacién con lo cual
pueda medirse; sin embargo, no existe palabra que, fuera de
ella misma, o sea, fuera de su multiple significado y de lo nom-
brado mediante este significado y sus diversos planos, no
fuese también su propio ser dicho. Esto quiere decir, pues, que
es respuesta. Respuesta implica preguntas y aisla preguntas, lo
cual significa, empero, que lo dicho [Gesagte] no consiste Gni-
camente en si mismo, aunque no pueda mostrarse nada mas
que su realidad lingiiistica (2001: 115).

El caracter y la caracteristica de la palabra poética es el de una res-
puesta que nos permite escuchar también lo no pronunciado, lo no
dicho. Aquello que es como una expectativa, una anticipacién, una
anticipacién expectante o una expectativa anticipada de sentido, de
un significado, presupuesto y llamado a la existencia por el propio
poema, aunque solo sea para ser, en ultima instancia, roto o incluso
traicionado, decepcionado y desanimado. La comprensién e inter-
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pretacion de un poema plantean un quehacer, una tarea: seguir y ras-
trear a través de lo dicho y pronunciado aquello que no estd siendo
pronunciado ni dicho en el propio texto. Pero, en cuanto no dicho y
no pronunciado —quizas incluso indecible-, brilla y reluce, relumbra
en y a través de todo el poema, lo co-constituye. Porque es de ello de
donde surge el enunciado, el lenguaje del poema. La escucha atenta
y vigilante de lo no dicho en lo dicho, de lo no dicho en lo pronun-
ciado, da, inscribe en y prescribe a la interpretacion su direccion, la
encamina. La interpretacién de un poema es un movimiento cons-
tante e incesante de transposicion de lo dicho al conjunto de lo sig-
nificado y viceversa, un movimiento de un juego de comprension, de
ganar, alcanzar y lograr, de aprehender el sentido y la significaciéon
del poema, un juego y una dialéctica de preguntas y respuestas, un
juego de conversacidn, una dialéctica de didlogo.

Al reevaluar -de forma critica- la contribucién de Szondi a la com-
prensién de “Du liegst”, Gadamer plantea la pregunta sobre qué cosa
necesita saber real y esencialmente el intérprete a la par que escucha
através de lo pronunciado (en) lo no pronunciado. Desde luego, todo
aquello que le sea posible. Pero, sobre todo, lo que el propio poema
le pide y requiere, exigencias que el intérprete debiera conocer y
comprender, y, al mismo tiempo, nada efimero ni privado. En la me-
dida en que el propio poema es una configuracidn, establecida, fijada
en la escritura y fijadora por si misma, establece en tal modo una
memoria que se diferencia y distingue tanto del autor como de sus
lectores. La informacién que uno obtiene de las insinuaciones y gui-
fos del poeta, sus autoexplicaciones, la ocasién biografica de su gé-
nesis, o las interpretaciones previas e investigaciones eruditas poseen
tan sélo un valor relativo. Todo ello es vélido y viable, inestimable,
tan solo si puede ayudarnos a una “mejor” comprension del propio
texto. De ello podemos obtener una direccién, una senda, un camino:
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puede proteger la interpretacion de resbalar y deslizarse hacia la ar-
bitrariedad de una impresion, evitar que se extravie y dirigirla asf ha-
cia el sentido y la significacién “propios”, “verdaderos”, del texto. Sin
embargo, por si mismos no pueden abrir un acceso a un poema, “des-
bloquearlo”. Tampoco pueden sustituir ni reemplazar la experiencia
“auténtica” del lenguaje poético. Esta apertura pertenece al intérprete
-lo/la anhela- y a su propia aperturidad ante y para dirigirse a y ex-
perimentar el texto poético como obra de arte. El intérprete, al fin y
al cabo, se encuentra solo frente al texto. El texto mismo es la Unica
medida hermenéutica de la interpretacion y la tarea de quien intenta
comprenderlo es, a través y en la interpretacion, asegurar y reafirmar,
constatar su coherencia.®

Naturalmente, siempre existe la posibilidad de una comprensién
falsa, fallida, pero ése es un riesgo que uno tiene que correr mientras
intenta comunicarse y decir aquello que entiende y como lo entiende.
Todas y cada una de las interpretaciones quieren ser precisas; y puede
decirse que son exactas y aptas solo cuando (y si) son capaces de des-
aparecer, de retirarse por si mismas, totalmente inmersas en una
nueva y renovada experiencia del poema. La interpretacién es un es-
fuerzo, un afidn de integraciéon hermenéutica, de re-encuentro y
reanudacion, de subsuncién de la experiencia de un poema a pala-
bras. Puesto que el ser humano, (un) ser arrojado al mundo, esta de-
finido por el prejuicio, por una pre-comprensién, por una situacion
histérica finita, por una tradicion, ninguna interpretacién puede ser
la definitiva, la dltima: “T'odas [las interpretaciones] sélo pretenden
ser aproximacion y no serian lo que pueden ser si no ocuparan su
propio lugar histérico[-efectual] [wirkungsgeschichtlichen Ort] y no

¢ Segtin Gadamer, no es necesario saber de antemano que el poema recuerda los
asesinatos de Luxemburg y Liebknecht para comprender que el poema habla de algo
horrible y horrendo que ha ocurrido.
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se insertaran, por tanto, en el acontecimiento efectivo de una obra”
(Gadamer 2001: 134).” Asi, una interpretacién como aproximacion
constituye una actitud hermenéutica, un permanecer y morar en
torno al texto poético. Es un intento de conversar con el poema, de
entablar un didlogo que nunca puede terminar de advenir, que nunca
llega a su fin.

La interpretacién como conversacién, como didlogo que busca la
proximidad con el poema, esto es, el camino que Gadamer recorre,
una y otra vez, hacia la comprension de la poesia de Celan, es un
proceso y un movimiento de transposicion, de “actualizacién perma-
nente de la transposicionalidad” (2001: 131). Se trata de una traduc-
cién de la experiencia poética, de la experiencia de lo poético.

;Sin embargo, el hecho de que Gadamer se a-tenga a la exigencia de
coherencia en el texto poético, tanto en su textura como en su marco,
ala unidad del discurso-intencidn, su significacién y sentido por me-
dio de la unidad de lo mentado en el discurso, por enrevesado y con-
torsionado que sea (30 tal vez no?), en toda su in-modestia e incluso
en su incomodidad e irregularidad cuesta arriba, es que tal cosa
allana la ironfa de un poema, su hablar en modo directo, su hablar
diferente, su hablar en medio de la diferencia? ;Acaso no pasa por
alto asi no solo la im-posicidn, el imponer, o la o-posicién, el contra-
ponenerse del poema, sino también su ex-posicion, y por tanto su
propio posicionamiento, cuando sostiene que un poema nos habla a
todos,® transponiendo y traduciendo al émbito de la generalidad de

7 Traducciéon modificada.

8 Considérese, en el texto de Gadamer “Im Schatten des Nihilismus” (GW9: 367-
382), “Es [das Gedicht] spricht uns alle aus” [“El poema nos expresa a todos”] (GW9:
378). La traduccion espaiiola de este ensayo, “A la sombra del nihilismo”, puede
encontrarse en el volumen Poema y didlogo (2004: 80-99).
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la experiencia humana, al &mbito de lo universal, lo in-necesaria-
mente in-explicable, aquella irrenunciable particularidad del poema
que no se deriva ni puede derivarse de otra cosa, su alteridad radical,
lo concreto y la concrecién de su ser-otro, su caracter unico i-rreduc-
tible e in-sustituible, su singularidad? ;La cuestion de la escucha de
un poema, cuestion de la que parti (y desvié), regresa o debe o tiene
(;0 tal vez no?) que re-tornar (en) si misma como nueva?

En su ensayo seminal (y diseminal) Schibboleth. Para Paul Celan
(2002) [Schibboleth. Pour Paul Celan, 1986], poniéndose a la escucha
de la poesia de Celan, Derrida circunscribe la figura y las figuraciones
de una incisién decisiva, de una circuncision, en-cerrando la expe-
riencia y el enigma de la fecha, tanto de la fecha conmemorativa
como de la conmemorada, la fecha recordada asi como la fecha del
recuerdo mismo, la datacién y la cita de un poema que estd atento a
y permanece concentrado en sus fechas (seiner Daten eingedenk, “re-
cuerda sus fechas”, como dice Celan en “El Meridiano”; 2002b: 505),
de la heterogeneidad de estas asi como de su caracter irrepetible e
ilegibilidad, de su singularidad. El poema, sin embargo, en el re-
torno anual y anular, en el anuncio de su anulacién, de su borra-
miento, deviene, se vuelve legible y repetible, se lleva a si mismo mas
alla, se libera de la pura y absoluta singularidad, siendo siempre por
unica vez, en un solo movimiento, dotado y privado de ella, colocado,
sustituido y desplazado, indescifrable y descifrable, legible al recor-
dar su ilegibilidad. Una ruptura que emplea y despliega el movi-
miento de la sutura, un espectro errante, una errancia espectral, el
nombre impronunciable. Un schibboleth que concede y niega el ac-
ceso, discerniendo de manera indiscernible, lo marcado y la diferen-
cia que marca, aquello a la vez abierto y cerrado, en-criptado, una
cripta, un corte, una herida abierta, una huella. Algo tal que mantiene
precisamente esta estructura paraddjica, la inscripcion y la transcrip-
cién de una fecha en el cuerpo (de una lengua), que denota lo in-
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necesario e in-esencial, la importancia y la insignificancia, la suple-
mentariedad de testimoniar, de atestiguar, de dar testimonio, de ser
testigo ocular —como lo fue Peter Szondi- de los encuentros del
poeta, de sus fechas (Derrida 2002: 34-35), todo esto es, a la vez, a un
mismo tiempo, la erradicacion y la de-limitacion, la de-construccién
del principio hermenéutico: lo que hace es de-marcar contempord-
neamente el limite y la posibilidad de lo hermenéutico, su margen y
su origen.

Mientras que Gadamer insiste en la universalidad de la experiencia
hermenéutica ~Gerald L. Bruns, en su prefacio a la traduccién al in-
glés de los escritos de Gadamer sobre Celan, reformul6 acertada-
mente esta afirmacion en el lema “Ya no mads schibboleths” (1997:
35)-, la lectura de Derrida intenta persistentemente volver a trazar
los contornos de aquello que no renuncia ni puede renunciar a su
singularidad, entregarse (en y) a la interpretacién. Algo que, si bien
socava el entendimiento, no obstante, y exactamente por ello, lo po-
sibilita, lo de-termina, lo in-activa, el schibboleth, la interrupcién.

La cesura, el hiato de la interrupcion, la discontinuacién que funda
la continuacién de una conversacién dis-continuamente in-finita,
como sostiene Derrida, buscaba y encontro, tras la muerte de Gada-
mer, después del fin de uno mismo, de su mundo, una (;nueva?) pro-
ximidad. Una vecindad de lo distante, de lo diferente. Lo hizo con su
pensamiento y a través de y con el poema de Celan “Vasta boveda
encandecida” (“Grofe, glithende Wolbung”; 2000a: 97; 2002b: 251).
En su panegirico, su homenaje a Gadamer titulado Carneros: el did-
logo ininterrumpido: entre dos infinitos, el poema (2009) [Béliers. Le
dialogue ininterrompu: entre deux infinis, le poéme, 2003], instituye
y constituye, abre la frontera entre, por un lado, las aproximaciones
formales y politemdticas a un texto poético y la experiencia herme-
néutica del mismo; y, por otro lado:
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[La] lectura-escritura diseminal que, esforzdndose por tomar
en cuenta todo eso y dar cuenta de ello, respetar su necesidad,
se dirige también [se porte] hacia un resto o un excedente irre-
ductible. El exceso de ese resto se sustrae a cualquier reunién
en una hermenéutica. Vuelve necesaria esta hermenéutica, la
vuelve también posible. (Derrida 2009: 43)

El exceso de la irreductible singularidad de un poema, de sus fechas,
no puede ser subsumido ni resumido por ninguna hermenéutica,
pues es precisamente su siempre evasivo y elusivo “fundamento”, su
“suelo”. Disemina las semillas del sentido y de la significacion, las
semillas del significado, pues es precisamente la incisidn, la interrup-
cidn, la ruptura, lo que dispensa y dispersa. La experiencia diseminal
sigue los rastros de la huella de la interrupcidn, sufre y asume, eny a
través del propio momento hermenéutico -y no contra él-, “la
prueba de una interrupcién, de una cesura o de una elipsis, de una
mella” (2009: 50).°

Sin embargo, sacaso la cuestidn de la experiencia de un poema, la de
escucharlo y oirlo, en la yuxtaposicion, en la dicotomia y discrepan-
cia de dos posiciones contrapuestas, entre la hermenéutica y la de-
construccion, entre la reunién y la diseminacién de un significado,
entre el sentido y el sinsentido, entre dos caminos que sélo se tocan
al separarse, en su muto alejarse, en su regreso sobre si mismos, fi-
nalmente logra des-doblarse, colapsar en si misma, precipitar, y en-
contrarse en la encrucijada de un callejon sin salida, en un abismo,
frente a un secreto?

No obstante...
* %k %

° Traduccién modificada.
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...no obstante, el poema canta. Paul Celan escribio en el discurso “El
Meridiano™:

El poema es solitario. Esta solo y de camino. El que lo escribe
queda entregado a él. / ;Y no estd el poema precisamente por
eso, es decir, ya aqui, en el encuentro, en el misterio [Geheim-
nis] del encuentro? // El poema quiere ir hacia algo Otro, ne-
cesita ese Otro, necesita una contraparte. Lo busca, le habla.
(2002b: 506).'

En su apuesta, en la promesa del compromiso, en la superposicion y
el bucle, en las flexiones y en la mutua re-cuperacién y re-cubri-
miento de lo legible y lo ilegible, de lo general, lo universal y lo par-
ticular, lo singular, de lo oculto y lo no oculto, de lo revelado y lo no
revelado, en el des-velamiento, en su discreta ocultacién y en su se-
creta discrecion, en la discrecion de su secreto, el poema, consciente
de sus fechas, re-memorandolas y conmemorandolas, oculta y man-

tiene el secreto: canta.

El poema de Celan nos exige y reclama, nos convoca una vez mas,
apela a nosotros y contra nosotros, nos convierte en sus apelados, nos
interpela. La inter-(a)pelacion del poema nos hace participes del se-
creto del encuentro, del encuentro con el secreto del encuentro del
poeta, del encuentro con el secreto de nuestro encuentro con su
poema. Y en la medida en que él mismo se detiene al cantar que nada
se detiene, nos lleva a nosotros, a ti y a mi, aunque sélo sea intermiten-
temente, solo por un breve instante, un instante de un suspiro, a hacer

10 Traduccién modificada. “Das Gedicht ist einsam. Es ist einsam und unterwegs.
Wer es schreibt, bleibt ihm mitgegeben. / Aber steht das Gedicht nicht gerade da-
durch, also schon hier, in der Begegnung - im Geheimnis der Begegnung? // Das
Gedicht will zu einem Andern, es braucht dieses Andere, es braucht ein Gegeniiber.
Es sucht es auf, es spricht sich ihm zu” (2000b: 198).
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una pausa y detenernos y escuchar: re-sistir y re-tener, sin mediacién,
sin transmision, sin traduccién, sin angeles de la guarda, sin (una)
guardia, (en) el secreto del encuentro y dentro de él.
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Resumen

El articulo explora la forma estética de las ruinas como una poética del
tiempo donde se articulan fuerzas contrapuestas que configuran una singu-
lar vivencia de la historicidad humana. Orientdndose por las indicaciones
de Martin Heidegger y Georg Simmel, reflexiona acerca de valor estético-
existencial de las ruinas y su réplica subjetiva en el sentimiento de nostalgia,
asi como su importancia para el reconocimiento de la unidad narrativa de
la existencia humana.
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Abstract

The article explores the aesthetic form of the ruins as a poetics of time where
opposing forces are articulated that configure a unique experience of human
historicity. Guided by the indications of Martin Heidegger and Georg Sim-
mel, he reflects on the aesthetic-existential value of the ruins and their sub-
jective response in the feeling of nostalgia, as well as their importance for
the recognition of the narrative unity of human existence.
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No bien llegamos a este mundo, pedazos de nosotros empiezan a caerse

Gustave Flaubert

Ciertamente existe algo extraordinariamente ambiguo y equivoco en
la percepcién y los sentimientos que nos producen las ruinas. La
aprehension de una columna rota, pero todavia inhiesta, la visién de
un templo incompleto y carcomido por el tiempo o de una escultura
fragmentaria o de una vasija trisada y con dibujos desgastados, gene-
ran a la par un juego ambivalente de presencia y ausencia. La primera
impresién que tenemos ante las ruinas es sin duda la de una presen-
cia, pero una presencia a la que falta algo, presencia incompleta; la
del resto o lo que queda. Tiene, en cierto sentido, la forma de la traza
o de la huella: las ruinas son vestigio. Esta ambivalencia de las ruinas
ha quedado estampada en la propia expresiéon “ruina”. El vocablo
“ruina” provine del latin ruina, el que a su vez deriva del verbo ruere,
desplomarse, derrumbarse, caer. Ruina es lo precipitado o caido. Sin
embargo, la palabra “ruina” se asocia también a la raiz indoeuropea
reu, excavar, desenterrar, abrir -de alli también el verbo griego
ortisso, excavar, arrancar—. Las ruinas son, por consiguiente, lo que
de alguna manera se derrumba y cae, pero también aquello que se
excava, extrae y abre (Ernout & Meillet 1985: 582).

Este ultimo sentido de “apertura” se expresa muy bien en el vocablo
“vestigio”. La etimologia de la palabra “vestigio” es discutida. Sin em-
bargo, resulta claro que la expresién proviene del latin vestigium,
huella que deja la planta del pie, vinculada, por otra parte, a vestigare,
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en el sentido de seguir los rastros o la pista de otro. “Investigar” sig-
nifica, en esta acepcion primitiva, algo asi como seguir la huella o el
indicio -la indicacién o la pista— que alguien ha dejado al recorrer un
camino (Ernout & Meillet 1985: 729). El vestigio indica o muestra,
abre un “campo de verdad” en medio del derrumbe y el hundi-
miento. Esta significacién concuerda perfectamente con la raiz in-
doeuropea de la palabra ruina —reu— como desenterrar, abrir o des-
cubrir. Estos campos semanticos de la expresion “vestigio” han dado
origen, sin duda, al uso actual del vocablo. Normalmente empleamos
el término “vestigio” no solamente en el sentido de una “huella”, sino
también como la memoria o noticia del pasado; indicio que nos per-
mite inferir una verdad o indagar algo, particularmente de tiempos
remotos.

Esta referencia al pasado —su historicidad- es lo que genera los par-
ticulares sentimientos de nostalgia y melancolia que nos afectan al
contemplar las ruinas. Sin duda la nostalgia esta signada por la “pre-
sencia de una ausencia”. Ausencia precisamente bajo la forma del de-
rrumbe de un mundo que ya no es mas, pero también presencia re-
presentada por el “resto” que funciona como un indicio o una huella
que nos permite revelar, en cierto sentido, lo que ya no es mas. Es la
presencia de un “mundo sido” vigente todavia en su derrumbe o de-
clive. El atractivo de lo “decadente” reside justamente en este juego
de “presencia-ausencia”. Un halo de misterio rodea a toda ruina: es
el pasado inescrutable que, sin embargo, nos permite un cierto re-
torno a una morada abandonada para siempre. En este sentido, re-
sulta significativa mas que la palabra “melancolia” —asociada a la “bi-
lis negra”- el vocablo “nostalgia”. La expresion “nostalgia”, como se
sabe, proviene del griego ndstos [regreso] y dlgos [dolor]. Nostalgia
es la tristeza de verse privado de la patria o del hogar. De alli su sig-
nificacion de “retorno” o “regreso”. En la épica griega el vocablo nds-
tos —vinculado a la raiz indoeuropea nes, regreso sano y salvo a casa—
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es empleado por Homero y Hesiodo en el sentido de “retorno a casa”
o “regreso después de una travesia” (Chantraine 1999: 744) La con-
notacién de ausencia, alejamiento o separacidn resulta pues evidente.
Significados afines, no obstante las diferencias, podemos encontrar
en los términos alemanes Heimweh o Sensucht, el portugués saudade
o el galaico portugués morriha [morriia]. Todas expresiones, sin
duda, con una manifiesta impronta “roméntica”.

LA PRESENCIA DE LO AUSENTE

Sin embargo, mas alld de esta orientacién semantica, es necesario es-
clarecer el sentido estricto de esta “presencia-ausencia”: ;Qué es pro-
piamente lo ausente de una ruina?, ;Cudl su presencia?, ;Cudl su pe-
culiar historicidad ?, ;Cuédl lo “pasado” de las ruinas?, ;Cual es final-
mente el objeto ausente que anhela toda nostalgia en el derrumbe del
pasado? Responder estas preguntas significa, en primer lugar, inte-
rrogarnos por la forma temporal de las ruinas. Toda ruina como ves-
tigio alude, segun es evidente, a un pasado. Constituye la huella, la
ausencia de algo que “ha pasado™: es la traza —presente, por cierto, en
su forma ruinosa- de algo que no es ya mas y que, sin embargo, an-
helamos retornar. Ausencia y retorno constituyen la forma patética
de la vivencia de las ruinas. Pero insistamos en la primera pregunta:
;qué es propiamente lo ausente de los objetos ruinosos? Para respon-
der esta pregunta vamos a tomar como orientacién -muy libre-
mente- el tratamiento que Martin Heidegger realiza de la historici-
dad en Ser y tiempo. Nos excusamos en este caso de una exposicion
sistematica del problema tal como lo desarrolla Martin Heidegger y
escogemos, simplemente, lo pertinente para nuestro asunto y con un
caracter meramente indicativo.
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No se necesita subrayar mayormente la importancia del concepto de
mundo en la analitica existencial del Dasein: el Dasein es originaria-
mente un “ser-en-el-mundo” [In-der-Welt-sein]. Esta condicion
mundana del hombre sera también decisiva al momento de interpre-
tar el propio concepto de historicidad. Sin embargo, para Heidegger
esta categoria existencial no solamente alude a la irreductible “indi-
vidualidad” del Dasein, sino también a un co-estar [Mitsein]. El “ser
en” [In-Sein] del mundo es pues simultdneamente un “ser con” los
otros: “El mundo del Dasein es un ‘mundo comuin’ [Mitwelt]. El es-
tar-en es un coestar con los otros [Mitsein mit Anderen]” (Heidegger
[1927] 1997: §26). El Mitsein es un Mitwelt. Ello significa, en defini-
tiva, que lo esencial de la coexistencia es el hecho de compartir un
mundo. Es por este compartir un mundo que incluso los otros nos
pueden faltar y estar ausentes: “Faltar y “estar ausente’ son modos de
co-existencia [Mitseins], y solo posibles porque el Dasein, en cuanto
coestar, deja comparecer en su mundo al Dasein de los otros” (Hei-
degger [1927] 1997: §26). La ausencia, por consiguiente, es ella
misma una forma de coestar. La “ausencia” del otro puede efectiva-
mente “faltar” y ser objeto de cuidado, precisamente porque estar-
con consiste en estar-unos-con-otros-en-el-mismo-mundo [ Miteinan-
dersein in derselben Welt].

No obstante, el concepto de mundo no solamente es decisivo para el
Dasein y su relacién co-originaria con el otro, sino también para la
propia idea de historicidad y la relacién que mantiene el hombre con
el pasado. Como sabemos para Heidegger originariamente histdrico
es el Dasein: “Lo primariamente histérico es el Dasein” (Heidegger
[1927] 1997: §73). Solamente porque el Dasein es esencialmente his-
tdrico son posibles las circunstancias, los sucesos, las vicisitudes y no
a la inversa. Para despejar el concepto de historicidad, constitutivo
del Dasein, Heidegger apela al caso de las “antigiiedades”, por ejem-
plo, las antigiiedades que estan expuestas en un museo. Ciertamente
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lo determinante de las “antigiiedades” es su relacién con el pasado.
Sin embargo, el objeto historico estd “todavia ahi”. Evidentemente el
jarrén antiguo con el paso del tiempo se ha deteriorado, carcomido,
se ha quebrado, se ha arruinado. Pero este caracter perecedero del
jarrén antiguo no constituye aquello que lo hace histérico. Tampoco
lo es que el jarron estéd fuera de uso y ya no se utilice para almacenar
vino. Ni que el jarrdén esté en uso o fuera de uso es determinante para
su cardcter historico. ;Qué es pues lo especificamente “pasado” del
jarrén que todavia estd presente? Lo propiamente pasado del jarron
es el mundo dentro del cual el Dasein usaba el jarrén en un contexto
de utiles. Es el mundo lo que ya no es mas:

Las antigiiedades que todavia estdn-ahi tienen el caracter de
‘pasado’, caracter historico, por el hecho de que, como dtiles,
pertenecen a y proceden de un mundo ya sido de un Dasein
que ha ex-sistido [da-gewesenen Daseins]. (Heidegger [1927]
1997: §73).

Segtin es patente, por el ejemplo aqui aludido, el caricter especifica-
mente histdrico de las “antigiiedades” reside en la procedencia pa-
sada de un mundo compartido sido. Es ese mundo compartido el que
ha desaparecido y que les otorga a los objetos su cardcter propia-
mente histdrico. Sucede pues algo analogo al estar-con el difunto: ya
no existe ese mundo compartido que nos permitiria estar-con lo que
ha sido, pero precisamente lo que ha sido se torna histérico por su
pertenencia a un mundo compartido sido: desde este mundo -que no
es ya el mundo del objeto histérico- podemos todavia estar-con lo
que en algun momento pasado era parte de un mundo compartido.

Si tomamos estas indicaciones de Heidegger resulta evidente que no

es el deterioro o la falta de uso lo que lo otorga a las ruinas su caracter
de tales: mas bien hay que decir simplemente que su derrumbe y
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caida es un vestigio de un mundo-sido. Ciertamente la columna de-
teriorada todavia estd-ahi-presente, pero el mundo en que dicha co-
lumna existia y tenia sentido ya no existe. La presencia juega aqui
como vestigio de una ausencia: ausencia del mundo sido de un Dasein
que ha existido. No obstante, es precisamente tal ausencia la que da
lugar a la nostalgia de un regreso o de un retorno a dicho mundo que
ya no es mas. Es un mundo que ya no es el nuestro, pero que de al-
guna forma se desea retornar como a una especie de hogar perdido.
Se busca de alguna manera recuperar la distancia, seguir las huellas
de un camino extraviado y desandar una travesia. La ausencia en este
caso, como sostiene Heidegger, es una forma de coestar [Misein]: se
anhela todavia, en la desolacion y el declive, “compartir un mundo”.
Pero, ;como es esto posible? Se trata, como hemos dicho, a pesar de
las diferencias, de un caso semejante a lo que sucede con nuestra re-
lacién con los difuntos.

ESTAR CON LOS DIFUNTOS

En el §47 de Ser y tiempo Heidegger se pregunta por la posibilidad de
experimentar la muerte de los otros. El difunto [Verstorbene] -a di-
ferencia del mero muerto [Gestorbene]- es objeto de cuidado [Besor-
gen]. Esta solicitud ante el difunto se manifiesta en las exequias fune-
rarias, en las honras funebres, en la edificacién del mausoleo, en el
arreglo del sepulcro. El cuidado del difunto revela finalmente una
modalidad de “estar-con” [Mitsein] el otro que muere. La pregunta,
sin embargo, es la siguiente: ;Es este “estar con” el difunto propia-
mente una experiencia de la muerte del otro? Para responder Hei-
degger precisa el sentido de la categoria de “Mitsein”. Y lo hace en
una breve formula: “estar unos con otros en el mismo mundo [Mi-
teinandersein in derselben Welt]” (Heidegger [1927] 1997: §47). La
coexistencia no consiste solamente en “estar-con-otros”, sino, sobre
todo —como lo hemos senialado- en participar con otro en un mismo
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mundo. Es esta comunidad de mundo lo fundamental. Si ello es asi,
entonces resulta evidente que el cuidado del difunto no constituye
propiamente una experiencia de la muerte del otro, precisamente
porque la muerte significa un salir del mundo, un no ser ya en el
mismo mundo:

En semejante coestar [Mitsein] con el muerto, el difunto
mismo no ex-siste facticamente mads. Sin embargo, coestar
quiere decir siempre estar los unos con los otros en el mismo
mundo. El difunto ha abandonado y dejado atras nuestro
“mundo”. Desde éste, los que quedan pueden estar todavia con
¢l (Heidegger [1927] 1997: §47).

Es claro que el cuidado del difunto constituye un estar-con-el-difunto
no desde el mismo mundo - puesto que precisamente ha salido de él
- sino desde este mundo. En rigor, lejos de experimentar la muerte
de los otros, nos limitamos a asistir a ella. Sin embargo, incluso en
esta “ausencia” el otro puede efectivamente “faltar” y ser objeto de
cuidado, precisamente porque estar-con consiste en estar-unos-con-
otros-en-el-mismo-mundo. En otras palabras, puedo estar-con-el-di-
funto desde este mundo porque primero hemos tenido un mismo
mundo. O dicho todavia de otro modo, el estar-con el difunto esta
posibilitado - aunque no sea desde el mismo mundo - por un cierto
haber-sido-en-el-mismo-mundo.

Seguin es evidente en el caso de los difuntos el coestar es posible por
el hecho haber compartido el mismo mundo: desde este mundo
puedo todavia ser con los difuntos porque hemos compartido un
mismo mundo. El faltar y la ausencia se fundan en el hecho de haber
sido en el mismo mundo: desde esta existencia compartida sida
puedo ser todavia con mis difuntos que ya no pertenecen a este
mundo. En el caso de las ruinas sucede que también soy desde este
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mundo con el mundo de ellas, pero que ya no desde un mundo com-
partido. Con el difunto puedo ser con él todavia porque hemos par-
ticipado en el mismo mundo. Esta posibilidad ciertamente estd ne-
gada para las ruinas. No existe un mundo comin desde el cual ser
todavia con lo ruinoso: el mundo de las ruinas ha desaparecido y ja-
mas he sido con el mundo en que las ruinas tenfan precisamente sen-
tido. ;Como ser entonces todavia con ellas? ;Cémo pueden faltar?
Sin embargo, como hemos ya sefialado, la propia aprehension paté-
tica de las ruinas -la nostalgia— no solamente implica una presencia
de una ausencia, sino también un cierto anhelo de retorno a un pa-
sado perdido. ;Como es posible este retorno? Martin Heidegger nos
puede entregar nuevamente algunas indicaciones que podemos pro-
longar y ajustar para el caso de las ruinas. En primer lugar, habria
que precisar, contra lo dicho inicialmente de manera absoluta, que
evidentemente para que en las ruinas se manifieste una ausencia se
hace necesario alguna forma de relacién con el pasado; alguna forma
de mundo comiin. Ciertamente soy con las ruinas desde este mundo
y no desde el mundo de las ruinas mismas; ese mundo ya ha desapa-
recido. Sin embargo, solamente desde una presencia puede faltar
algo. Por lo pronto, ciertamente tengo ante mis ojos el templo griego
derruido por el paso del tiempo; él estd todavia ahi. Pero el mundo
en que ese templo tenfa sentido ya no es mas: ausencia del mundo del
templo. Ausencia del mundo del templo, pero a la par presencia del
templo como vestigio. Pasado y presente parecen aunarse en las rui-
nas en una dialéctica de fuerzas contradictorias e inestables. Es en
esta relacién entre el pasado y el presente donde parece estar la clave
para su correcta interpretacién. Detengdmonos pues un momento
mas en la idea de historicidad.
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LA ELOCUENCIA DEL PASADO

La concepcioén prototipica de la temporalidad de Martin Heidegger
se puede sintetizar en la idea de la unidad y estrecha articulacién de
los tres éxtasis del tiempo: pasado, presente y futuro no funcionan
como compartimentos estancos de manera tal que el Dasein vaya pa-
sando por distintas etapas de manera sucesiva, sino que es el Dasein
mismo el que desde si mismo se extiende temporalmente a la manera
de una trama vital [Zusammenhang des Lebens]. Evidentemente en
lo que se refiere a la especifica historicidad del Dasein el énfasis esta
puesto en el pasado. Pero aqui tampoco el pasado funciona como “lo
que estd por detrds”, a mis espaldas, asi como el futuro tampoco es,
simplemente, “lo que estd por delante”. Lo que la historicidad del
Dasein pone de relieve es la peculiar efectividad del pasado en el pre-
sente —lo que Gadamer posteriormente denominara Wirkungsgeschi-
chte, “historia efectual” —. De hecho, como el propio Heidegger lo
destaca, se habla incluso vulgarmente de realidad histérica no sola-
mente en el sentido de lo que “pertenece al pasado” o “lo que no esta
presente”, sino también de la influencia del pasado en nuestro pre-
sente. En frases tales como “uno no puede escapar a la historia” se
expresa precisamente esta efectividad del pasado en el presente. De
alli la definicién preliminar de historia: “historia es el especifico
acontecer [Geschehen] en el tiempo del Dasein existente, de tal ma-
nera que se considera como historia en sentido eminente el acontecer
‘ya pasado’ y a la vez ‘transmitido’ y siempre actuante [fortwirkende]
en el convivir” (Heidegger [1927] 1997: §73). Por supuesto el acento
de esta determinacidén de la historia estd puesto en la expresiéon
fortwirken, algo asi como “fortalecer”, seguir teniendo efectos. El pa-
sado tiene pues una curiosa duplicidad:

Lo pasado pertenece irrevocablemente al tiempo anterior;
pertenecio a los acontecimientos de ese entonces y puede, sin
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embargo, todavia ‘ahora’ estar-ahi, como lo estdn, por ejem-
plo, los restos de un templo griego. Con él un ‘trozo del pa-
sado’ estd ‘presente’ aun (Heidegger [1927] 1997: §73).

Gadamer -seguramente siguiendo a Heidegger— hablard de la “elo-
cuencia” o el “poder significante” [Sagkraft] del pasado. Hay una
cierta “fuerza significante” [Sagkraft] que hace el pasado no sea me-
ramente una proposicion sobre algo desaparecido, un simple testi-
monio, sino algo que dice a cada presente en particular. Esta presen-
cia del pasado en el presente, como caracter general del ser histérico,
también Gadamer lo expresa del siguiente modo: “ser conservacion
en la ruina del tiempo” [Bewahrung im Ruin der Zeit zu sein] (Gada-
mer [1960] 2007: 359). Las ruinas, las antigiiedades, no son pues pa-
sado meramente en cuanto no presentes, sino en cuanto histdrica-
mente efectivas: el mundo pasado, aunque pasado, sigue actuando en
el presente. Esto es lo que permite hablar del pasado como un legado
y comprender las ruinas como un auténtico vestigio. Sin esta relacién
con el pasado -y su “presencia ausente” - de ninguna manera se
comprenderia el efecto “encantador” que tienen las ruinas.

LA VENGANZA DE LA NATURALEZA

Sin duda el mundo del templo de Juno de Agrigento o el templo de
Bel de Palmira ya no son mas, pero esa “ausencia de mundo” es tam-
bién vestigio; la huella y el rastro de su presencia pasada. De alli la
interna ambigiiedad de la nostalgia: falta y carencia, pero por ello
mismo presencia por ausencia. La exaltacion estética y sentimental
que ha realizado el romanticismo de las ruinas obedece, en este sen-
tido, a algo mds que a una adhesién “conservadora” al pasado o un
simple anhelo de “retorno a los origenes”; responde mas bien a la
eterna contradiccién de una existencia fragmentada entre fuerzas
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opuestas y que busca afanosamente recuperar una integridad extra-
viada. En otras palabras, las ruinas expresan sintéticamente -y diga-
moslo asi- el propio drama de la existencia humana. Georg Simmel
en un breve ensayo titulado “Las Ruinas” —en una especie de micro
fenomenologia avant la lettre- describe de manera incomparable
esta lucha entre fuerzas opuestas y el efecto estético de las ruinas.
Para Simmel es sobre todo en la arquitectura donde se manifiesta esta
lucha: la lucha entre el espiritu y la voluntad del hombre y la necesi-
dad de la naturaleza. En la arquitectura llegan a su perfeccion las ten-
dencias contrarias: el espiritu que levanta hacia arriba y construye y
la naturaleza material que resiste, pesa y tira hacia abajo. Como es
patente, en la arquitectura hay una lucha con la materia como no la
hay en ninguna de las otras artes. Es la presencia de la materia sélida,
pesada y contundente que tira hacia abajo mientras el arquitecto y el
constructor luchan titdnicamente por llevarla hacia arriba. Sin duda,
hay algo prometeico en este combate con la materia.

En las colosales construcciones de Egipto, Grecia o Roma, se puede
percibir claramente esta contienda con la elementalidad de la mate-
ria. Contienda, por la demds, que no se percibe en las otras artes
donde la materialidad queda en cierto sentido “invisibilizada”. En la
pintura, la musica o la poesia la materia se hace de alguna manera
incorpdrea y etérea cuando es penetrada por el espiritu formador.
Nada de eso sucede con la arquitectura: en la arquitectura, aun en su
forma mds acabada, la materia y sus leyes permanecen siempre en
primer plano. La arquitectura, como ningun arte, debe luchar con la
resistencia de materia y probar su fuerza para vencerla. De alli la im-
presidn catastréfica de un templo derrumbado, muy distinto de una
pintura “arruinada”. En una pintura —e incluso en una escultura- por
muy “arruinada” y maltrecha que esté por el paso del tiempo, nunca
encontraremos esa impresién de desplome y hundimiento que en-
contramos en la obra arquitecténica ruinosa. En este sentido no es
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casualidad que el anténimo de “construir” sea precisamente “de-
rrumbar”. En las ruinas se hace patente que justo eso que costo tanto
alzar, empujar hacia arriba, venciendo la obstinacién y el peso de la
materia bruta, sin embargo -y pese a todo- se derrumba y cae.

De alli que para Simmel las ruinas sean como una especie de repara-
cién y desquite de la naturaleza elemental sobre el impulso formador
de toda obra humana. En ellas la espiritualidad formadora que tiende
hacia lo alto queda destruida en el mismo momento en que el edificio
cae en ruinas: “La ruina aparece como la venganza de la naturaleza
por violencia [Vergewaltigung] que le hizo el espiritu al conformarla
a su propia imagen” (Simmel [1911] 2002: 182). La naturaleza se sa-
cude del yugo del espiritu y recupera entonces su sefiorio ancestral:

Parece entonces como si la configuracién artistica no hubiera
sido mas que un acto de violencia del espiritu al que la piedra
se hubiese sometido contra su voluntad, como si ahora se sa-
cudiera poco a poco de ese yugo y retornase al imperio inde-
pendiente de sus fuerzas (Simmel [1911] 2002:183).

En las ruinas el equilibrio entre espiritu y naturaleza se ha roto en
favor de la naturaleza. Tan pronto como se produce el hundimiento
de la forma construida, naturaleza y espiritu vuelven a separarse ma-
nifestando su hostilidad primigenia: las fuerzas de la naturaleza ma-
nifiestan nuevamente su independencia originaria. Esta independen-
cia originaria de la naturaleza se revela ademas en una experiencia
que tiene cualquier visitante de ruinas y que Simmel apenas explora:
la sensacion de desorden que rodea a toda ruina. Los restos estan es-
parcidos aqui y alld sin ton ni son, sin un orden aparente y una fina-
lidad discernible. Es como si la naturaleza como azar, como poder
inconsciente, se hubiese hecho presente y enemistado con el arte
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como finalidad. La naturaleza no parece haber esculpido la colum-
nata, el timpano o el friso sobreviviente de un templo, sino que todo
parece estar dominado por una hostilidad y ruptura originaria entre
el azar de la naturaleza y la finalidad del arte. Y por mas que reflexi-
vamente se pudiera sostener una finalidad en el poder destructor de
la naturaleza, lo que en las ruinas inicialmente se revela es una esci-
sién y un desacuerdo ontolégico fundamental. No hay razén por la
cual tales partes de los frisos del Partenén hayan sobrevivido y otros
no. Esta ausencia de razén y finalidad, en contraste con la finalidad
consciente del arte, es la condicion de la restitucion estética de la ha-
blaremos enseguida.

POESIA DE LA NATURALEZA

La separacion y discordia entre naturaleza y arte que se manifiesta en
las ruinas adquiere, no obstante, una significacion distinta a los frag-
mentos de cualquier otra obra destruida. No es simplemente la des-
truccién lo que la otorga a las ruinas su atractivo y su significacion
poética:

Las ruinas arquitect6nicas indican que en las partes desapare-
cidas o destruidas de la obra de arte han hecho acto de pre-
sencia otras fuerzas y formas, las de la naturaleza, de tal ma-
nera que lo subsiste todavia de ella de arte y lo que hay en ella
de naturaleza constituyen una nueva totalidad, una unidad
caracteristica. (Simmel [1911] 2002: 183)

No es casualidad que las ruinas se hayan convertido en un genuino
objeto estético, muy distinto de una obra de arte simplemente des-
truida. También, por supuesto, muy distinta de la obra de arte devas-
tada por la mano del hombre. Se necesita la presencia de la naturaleza
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que torna caduca y horada con el paso del tiempo toda faena hu-
mana. Lo importante, sin embargo, es que la relacién entre espiritu
y naturaleza adquiere un nuevo sentido y significacion; significacion
irreductible a cualquiera de las fuerzas en conflicto. Se trata de la obra
humana percibida como naturaleza: “La naturaleza ha hecho de la
obra de arte materia prima [zum Material] para la configuraciéon que
ella imprime, de la misma manera que antes el arte se habia servido
de la naturaleza como materia [Stoffes] para su obra” (Simmel [1911]
2002: 186). Esta conversion de la obra de arte humana en naturaleza
se observa muy bien en el especticulo de muchas ruinas que les
otorga precisamente su valor como objeto poético. Solamente para
poner un ejemplo en extremo patente. En Camboya las ruinas de
Angkor Wat, levantadas por el imperio Jemer y solamente hace poco
recuperadas de la selva, producen una impresion inconfundible al vi-
sitante. Las ruinas budistas parecen brotar de la selva como una obra
de la naturaleza. Raices cicldpeas atrapan en sus tentaculos templos
completos y piedras brufiidas por el tiempo brotan de la obscuridad
de la selva. Es la piedra si, pero piedra ahora cubierta de musgos y
capas vegetales. Piedra cincelada convertida ahora en naturaleza: el
buril del tiempo operando esta vez como naturaleza sobre la obra
humana.

En la creacién pictérica del romanticismo también encontramos esta
misma conversion de la obra humana en naturaleza. Aqui son mu-
chos los ejemplos que se podrian ofrecer, pero solamente aludamos
a dos pintores donde el tépico de la ruina ocupa un lugar de privile-
gio: William Turner y Caspar David Friedrich. En las obras de estos
pintores romanticos es sobre todo la edad media el objeto de nostal-
gia y las ruinas que son representadas son preferentemente las de cas-
tillos y abadias. Los castillos, paradigma de verticalidad, fuerza y re-
sistencia, son figurados evidentemente en estado derruido, pero tam-
bién a menudo fundiéndose con la naturaleza. Turner los representa
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—como en el caso de los castillos de Barnard y Corfe- no solamente
en su condicién desgastada y maltrecha, sino también donde el
musgo y la vegetacidn se enredan con las ruinas. Frente a la ruina -y
fusiondndose con ella- aparece la naturaleza esplendente y sublime,
pero a la vez quieta y serena. La ruina contrasta y se une con la ilimi-
tacién de la naturaleza. Es la presencia sublime de la naturaleza —
grande y poderosa a la vez— que convierte también a la ruina en una
“forma natural”. En el caso de Friedrich los restos de abadias y mo-
nasterios —como por ejemplo en Ruinas del monasterio de Eldena- se
mezclan e incorporan a la naturaleza; la vegetacion y las plantas lo-
zanas se enmaraflan confusamente con las piedras envejecidas. En la
obra Ruinas del monasterio de Oybin se representa un personaje so-
litario en medio de los vestigios de una iglesia. Como suele suceder
con Friedrich el hombre es representado de una manera diminuta
frente a la grandeza e infinitud de la naturaleza. También aqui, como
en el caso anterior, las ruinas se funden con la vegetacién generando
una suerte de contraste y unidad entre la obra humana derruida por
el tiempo y el poder de la naturaleza.

LA PATINA DEL TIEMPO Y EL REGRESO A LA MADRE TIERRA

Se podria sin duda abundar en ejemplos de representaciones de este
tipo en la pintura romdntica o en la literatura —como en el barroco
espaiiol, por ejemplo- pero lo importante es observar, como lo hace
Simmel, que la unidad y contradiccién entre las ruinas y la naturaleza
dan lugar a una nueva significacion estética, muy distinta de la simple
destrucciéon o reconstruccién. En rigor, lo aqui tiene lugar es un
nuevo acontecimiento poético. De alli los dilemas y desacuerdos a los
que se enfrenta toda tarea de restauracién. La delicada linea que se-
para la forma poética de la ruina de su destruccion por restauracion
es una paradoja que requiere ser explorada: las ruinas también pue-
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den ser destruidas al reconstruirlas. Llevado al limite hay algo de ab-
surdo en todo intento de devolver a las ruinas su antiguo esplendor.
Un templo integralmente restaurado y reconstruido es algo asi como
el esfuerzo por borrar la patina del tiempo y devolver a la ruina a una
suerte de presente absoluto. Lo que aqui sucede es que la obra de la
naturaleza es cancelada en beneficio del arte. La ruina ya no es la na-
turaleza obrando en el arte; juego de luces y sombras o claroscuro del
tiempo, sino puro esplendor de un presente incondicional. Pero,
claro estd, un puro brillo, un presente sin sustraccion, una actualidad
sin pretérito ya no es una ruina. En cierto sentido, es la conversiéon
de la ruina en monumento: edificacién conmemorativa intencional
que deshace la accién del tiempo y la obra destructora y los azares de
la naturaleza en beneficio de la permanencia y el futuro.

Es cierto que todo monumento —como cualquier obra humana- esta
destinado a ser ruina, pero todo monumento mira hacia el futuro en
el momento de su creacidn y a la memoria de los que nos suceden.
Como se sabe la palabra “monumento” [monumentum] proviene del
latin monere, advertir, recordar. Todo monumento quiere estabili-
dad, permanencia y también memoria, pero una memoria futura;
quiere desandar el paso del tiempo y anular la fuerza destructora de
la naturaleza. La memoria de la ruina, en cambio, no solamente mira
hacia el pasado, sino ademds hacia la fragilidad de lo ausente. Las
ruinas no conmemoran, no celebran, méas bien rememoran siempre
algo ya perdido en el tiempo y derribado por las potencias naturales.
El atractivo de las ruinas reside precisamente en esta relacién con la
naturaleza y el tiempo que le otorga una unidad completamente
nueva. Es en esta configuracion significativa completamente original
e irreductible a sus componentes —sintesis inestable de espiritu y ma-
teria— donde reside el valor estético de las ruinas y las antigiiedades.
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Simmel, siempre atento al valor filosofico del detalle y la minucia,
ejemplifica el encanto de las ruinas con el valor estético de la patina
sobre el metal, la madera, el marfil o el marmol:

El encanto fantdstico y suprasensible [iiberanschauliche Reiz]
de la patina estriba en la misteriosa armonia por la cual el ob-
jeto se embellece debido a un proceso fisico-mecénico y el
proyecto deliberado del hombre se convierte de modo no de-
liberado e imprevisible en algo nuevo, a menudo mas bello y
que constituye una nueva unidad. (Simmel [1911] 2002: 186)

Podemos pulir un objeto antiguo y hacerlo parecer como nuevo, re-
novarlo, pero seguramente su misma “antigiiedad” se veria dafiada;
habriamos borrado la “patina del tiempo” y con ello su peculiar
atractivo. Sin embargo, en las ruinas hay algo mas que en las meras
antigiiedades. En las ruinas, afirma Simmel, existe una especie de
vuelta hacia atrds: un regreso a la “Buena Madre” [die gute Mutter
Natur], como llama Goethe a la naturaleza. Aqui se verifica aquello
segun lo cual todo lo humano “procede de la tierra y a la tierra ha de
volver”. Toda ruina contempla hacia atrés el nacimiento de la madre
naturaleza en una suerte de regressus ad uterum. De alli la sensaciéon
de paz que rodea a todas las ruinas. Esta sensacion de paz se observa
en que toda ruina forma un todo unitario con el paisaje que lo rodea.
Simmel observa lo que hemos sefialado a propdsito de la pintura ro-
mantica:

Dando expresion de esta paz [Frieden ausdriickend], la ruina
forma con el paisaje que lo rodea un todo unitario, confun-
dida con él como el arbol o la piedra, mientras que el palacio,
la villa o incluso la casa campesina, aun donde mejor se ajus-
tan al ambiente circundante, proceden siempre de un orden
de cosas diferente y se compaginan con el de la naturaleza
como a posteriori. (Simmel [1911] 2002: 189)
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Esta unidad de las ruinas con la naturaleza se observa incluso en la
peculiar homogeneidad cromadtica con los tonos del suelo que les ro-
dea. La lluvia, el calor y el frio, el asentamiento de la vegetacion acaba
por tornar alas ruinas de un color similar al paisaje circundante: una
especie de “regreso cromatico” a la tierra natal de la naturaleza. Esta
unidad cromatica se observa muy bien, por ejemplo, en las ruinas de
Palmira en Siria. Alli las ruinas parecen estar coloreadas de igual tono
que la tierra desértica y emerger desde el mismo suelo polvoriento,
formando asi una nueva unidad estética entre la naturaleza y la ar-
quitectura desplomada.

LA ALEGRIA DE ESTAR TRISTE

Esta especie “regreso a la tierra natal” —que origina el caracteristico
sentimiento de paz que rodea las ruinas- nos permite precisar toda-
via mejor la especifica forma patética de la nostalgia, como emocion
que acompaiia la contemplacion de las ruinas. Ya hemos indicado
que en la expresion “nostalgia” juegan las ideas de regreso [ndstos] y
dolor [dlgos]: nostalgia es inicialmente la tristeza o el dolor de verse
privado del hogar. Sin embargo, es evidente que se trata de una tris-
teza muy peculiar. Si a las ruinas, como sostiene Simmel, les rodea
siempre un sentimiento de paz y serenidad —como por lo demas se
observa en las representaciones pictoricas del romanticismo- enton-
ces la tristeza que acompafia a toda nostalgia contiene una interna
ambigiiedad, irreductible a la pura negatividad del dolor. Natural-
mente la nostalgia contiene un sentimiento de ausencia y privacion,
pero es una ausencia “dulce”, una “dulce tristeza”, por asi decirlo, a
la cual regresamos como a una morada y un refugio. O en las poéticas
e hiperbdlicas palabras de Victor Hugo, en los Trabajadores del mar:
“La melancolia es un crepusculo, donde el dolor se funde con un ji-
bilo lugubre. La melancolia es la alegria de estar triste” [La mélanco-
lie, c’est le bonheur d’étre triste] (Hugo [1866] 1945: 206). Es el pasado
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que nos ampara del presente y el futuro. En la nostalgia no existe esa
expectacion ansiosa del futuro propia del miedo y el temor, sino el
sentimiento de ausencia sosegada del tiempo pasado, e incluso el de-
leite en ese tiempo perdido. Pero, ;qué es propiamente el miedo y
cudl es la diferencia precisa con la nostalgia?

Como se sabe Martin Heidegger —uno de los primeros autores en re-
vindicar el valor existencial de los estados de animo- privilegia la an-
gustia como modalidad de recuperacién del si mismo del estado de
perdido en el uno [das Man], particularmente a través de la angustia
ante la muerte. La angustia ocupa un lugar eminente no solamente
en la constitucion de la existencia, sino ademas una funcién determi-
nante en el propio origen de la filosofia. Sin embargo, es evidente que
existe una interna afinidad fenomenoldgica entre la angustia y el
miedo. De alli también que Heidegger dedique el §30 de Ser y tiempo
a esclarecer esta disposicidn afectiva fundamental. Y lo hace par-
tiendo con una referencia a la Retdrica de Aristoteles. En particular
la siguiente definicién inicial de Aristdteles:

Sea el temor [fébos] cierta pena o turbacidn resultante de la
representacion [fantasias] de un mal inminente [mélontos
kak], bien dafioso, bien penoso; pues no todos los males se
temen, por ejemplo ser uno injusto o tardo, sino lo que signi-
fica penas grandes o dafios, y esto si no parece lejano, sino
inminente (Aristételes, Rh. 1382 a20).

Heidegger, siguiendo Aristételes, determina el miedo como lo que
amenaza en la cercania. En la lejania no se manifiesta ningin temor;
es necesaria la cercania de lo amenazante inminente. Ciertamente la
amenaza pertenece al futuro, pero a un futuro que se viene encima y
que apremia en su inmediata proximidad. De alli la expectacién an-
siosa de todo temor. Esta expectacion ansiosa de ninguna manera se
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puede dar en la nostalgia. La nostalgia se refugia en un pasado que ya
no nos puede daifiar, precisamente por su cardcter de pasado. No
existe ninguna inminencia del pasado. Pero ademds porque mas que
referirse directamente a un mal, la nostalgia se refiere a un bien del
que nos vemos privados. Mdas todavia, incluso a la privacién suele
afadirse una cierta complacencia en el bien pasado. Privacién y tris-
teza, por un lado, pero también, por otra parte, deleite en el recuerdo
del bien pasado. De alli la afliccién tranquila e incluso “gozosa” que
acompaila a toda nostalgia.

NOSTALGIA, MUNDO Y FINITUD

Martin Heidegger, sin embargo, establece una clara diferencia entre
el miedo y la angustia. Ambos estados de 4nimo tienen por objeto lo
amenazante. Sin embargo, mientras el miedo viene a nosotros desde
una “zona”, la angustia contiene una cierta indeterminacién; no sa-
bemos bien qué es lo que nos angustia. Hace presencia una cierta to-
talidad indeterminada. Esta totalidad que se revela en la angustia es
el mundo: lo que nos angustia es el propio estar-en-el-mundo (Hei-
degger [1927] 1997: §40). Es por esta referencia a la totalidad del
mundo que la angustia es también un temple metafisico fundamental.
Todos los temples de 4animo que Heidegger destaca como fundamen-
tales tienen esta referencia al mundo como totalidad. Lo mismo su-
cede con la nostalgia. En Conceptos fundamentales de metafisica Hei-
degger hace una breve, pero reveladora referencia a la nostalgia
[Heimweh]. Aqui significativamente utiliza la expresiéon alemana
Heimweh y no Sehnsucht. Como se sabe Sehnsucht proviene de la ex-
presién Sehnen, deseo intenso o ardiente, y Sucht, bisqueda, adic-
cién. Sehnsucht seria algo asi como la “busqueda o adiccion al deseo”.
La referencia parece ser pues un anhelo doloroso de un futuro inde-
finido que nunca se colma (Drosdowski 2001: 752). Pero ademas la
expresion alemana Sehnsucht no necesariamente expresa la idea de
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“regreso” [néstos]; puede referirse tanto a lo que fue como a lo que
nunca ha sido. La expresién Heimweh, en cambio, se compone de las
expresiones Heim, casa, y Weh, dolor. Se trata, por consiguiente, de
una expresiéon muy cercana a nuestra voz “nostalgia” [ndstos]. Aqui
la referencia no es el futuro (infinito), como es posible en Sehnsucht,
sino el pasado como “hogar perdido”.

Ahora bien, Heidegger al escoger esta expresion cita una conocida
afirmacidn de Novalis, al hilo de una determinacién de la esencia de
la filosofia:

En una ocasién dice Novalis en un fragmento ‘La filosofia es
en realidad nostalgia [Heimweh], un impulso [Trieb] de estar
en todas partes en casa’. Una curiosa definicién, romantica
desde luego. Nostalgia: ;sigue habiendo hoy algo asi? ;No ha
venido a ser una palabra incomprensible, incluso en la vida
cotidiana? ;Acaso el actual hombre de ciudad y el vanidoso de
la civilizacién no han eliminado hace ya tiempo la nostalgia?
(Heidegger [1983] 2007: §2).

Para interpretar este fragmento de Novalis, Heidegger recurre nue-
vamente al concepto de mundo. Este “impulso de estar en todas par-
tes en casa” [Trieb tiberall zu Haus] es posible precisamente porque
no estamos en todas partes en casa. El “no estar en casa” [nicht zu
Hause] es el fundamento del impulso a estar en todas partes en casa.
Pero este impulso a “estar en todas partes en casa” significa que lo
que buscamos finalmente es “ser en todo” [im Ganzen sein]. Este
todo que buscamos y al cual estamos impulsados por la nostalgia Hei-
degger lo llama “mundo” [Welt]. Un impulso e inquietud cuyo ori-
gen es una negatividad —un “no”- que es expresion, finalmente, de
nuestra propia finitud:
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Estamos en camino a este ‘en conjunto’ [im Ganzen]. Noso-
tros mismos somos este ‘de camino’ [Unterwegs], esta transi-
cién [Ubergang], este ‘nilo uno nilo otro’. ;Qué es este oscilar
de un lado a otro entre el ‘ni lo uno ni lo otro’? Nilo uno ni
tampoco lo otro, este ‘pese a todo si, y pese a todo no, y pese
atodo sf’. ;Qué es esta inquietud del no? La llamamos finitud
[Endlichkeit] (Heidegger [1983] 2007: §2).

EL TIEMPO DE LOS MUNDOS PERDIDOS

Si nos sometemos a las orientaciones de Martin Heidegger, resulta
patente que las ruinas -y el pdthos que las acompaiia- lejos de mani-
festar simplemente una especie de desazon por el presente y un deseo
de retorno a un tiempo originario -o incluso un estado patolégico o
simplemente psicoldgico- lo que ultimamente manifiestan es la pro-
pia finitud de la temporalidad humana. Lo que la ruina revela es el
mundo perdido bajo la forma de un tiempo perdido. Es esta integri-
dad o totalidad temporal extraviada lo que la ruina recupera estéti-
camente. Pero la recupera de una forma singular. Por supuesto se
trata de una escision entre el presente ruinoso bajo la figura del ves-
tigio y un pasado del cual estamos separados irremediablemente: pre-
sencia de la ruina bajo la forma del resto y la sobrevivencia, pero a la
par ausencia de un mundo perdido en un pasado irrecuperable. Este
desagarro y escision, sin embargo, se expresa en la ruina bajo la
forma de una nueva unidad poética de suyo irreductible a las fuerzas
en contradiccion. Esto es precisamente en lo que insiste Simmel: las
ruinas no expresan una simple negatividad. Es verdad, como piensa
Heidegger, que la nostalgia implica un suerte de oscilacién entre un
“si” y un “no” y, como tal, la presencia de una negacién que expresa
la propia condicidn finita del hombre. Sin embargo, en cierto sen-
tido, las fuerzas en conflicto —el impulso “vertical” de la obra humana
y el “gravitacional” de la naturaleza— encuentran en las ruinas una
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suerte de armisticio y reconciliacion. De alli la imposibilidad de iden-
tificar, sin mas, la nostalgia con la tristeza o con el temor. La “paz”
que emana de la contemplacion de las ruinas deberia ser un indicio
suficiente de esta imposibilidad. Naturaleza y arte parecen unificarse
y pactar una tregua en la figura estética de la ruina:

El valor estético de las ruinas conjuga el desequilibrio, el
eterno fluir del alma en pugna consigo misma con el sosiego
formal [formalem Befriedigtheit], con la firme delimitacién de
la obra de arte. Por eso el encanto metafisico-estético [me-
taphysisch-dsthetischer Reiz] de las ruinas se esfuma cuando
ya no queda en ellas lo suficiente como para hacer perceptible
la tendencia que empuja hacia lo alto. Los restos de columnas
esparcidos en el suelo del foro romano son sencillamente feos
y nada mads, mientras que una columna truncada hacia su mi-
tad pero aun en pie puede revestir el maximo grado de en-
canto. (Simmel [1911] 2002: 192)

Lo mismo podemos decir, como ya lo hemos indicado, de la integra-
cién de la ruina con la naturaleza. Para percatarse de ello basta con
comparar una ruina crecida en su “lugar natural” de aquella otra ins-
talada en un museo. Resulta obvio que una ruina exhibida en un mu-
seo no solamente pierde todo su encanto estético, sino también re-
sulta incluso dudoso que sea ya precisamente una ruina. Lo que la
exegesis de Heidegger desatiende de la nostalgia es el sentimiento de
“sosiego estético” que implica, irreductible al puro impulso. La nos-
talgia no expresa solamente la “finitud” entendida como negacion,
sino también la “finitud” como delimitacién formal. Una de las ta-
reas de la estética —al menos de la “estética cldsica”- es justamente
esta labor de reconciliacién: “Cuando nuestra mirada lleva la im-
pronta estética demandamos que las fuerzas contrapuestas de la exis-
tencia lleguen a un equilibrio, cualquiera que sea, que la lucha entre
lo alto y lo bajo concluya en un armisticio” (Simmel [1911] 2002:
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191). Este equilibrio y armisticio se realiza en la ruina. Es verdad que
la nostalgia es el “dolor de no estar en casa” y el “impulso de estar en
todas partes en casa”, pero también es el encuentro de una morada
donde nos cobijamos transitoriamente del desgarro y la dualidad. De
alli la interna ambigiiedad de toda nostalgia y que la ruina expresa de
un modo ejemplar en su coherencia estético-formal.

Ahora bien, resulta evidente que este componente estético-formal de
la ruina lo que sobre todo se revela es una especie de reunién o sin-
tesis temporal: la paz de las ruinas es una suerte de “sosiego tempo-
ral”. El “tempus fugit” parece con las ruinas encontrar finalmente un
descanso y un respiro. El “sentimiento temporal” ante las ruinas se-
meja asi a la “detencidon” y el “reposo”. Al contemplar unas ruinas
nos invade la sensacién no de un presente que se nos escapa y huye
o de un futuro que anhelamos, sino de un pasado-presente conjuga-
dos y detenidos: transitoria eternidad en un tiempo que huye. La
tranquilidad de las ruinas se asemeja a la “paz de los cementerios”;
los vivos idos, los difuntos, que “descansan en paz” en la sobreviven-
cia de los mausoleos y lo epitafios. No solamente en la representacion
de la pintura romantica son los cementerios un tépico recurrente,
sino también la propia experiencia cotidiana atestigua este senti-
miento de detencién y reposo cada vez que los visitamos.

Pero, ;qué sucede exactamente con las ruinas? Ciertamente, como
hemos dicho, es la propia conciencia del tiempo la que se ve “alte-
rada”: vivimos en “otro tiempo”. Este ser-en-otro-tiempo significa
en lo esencial un escapar por un momento del vector temporal y la
direccionalidad lineal del tiempo. Esta alteracion de la direccionali-
dad consiste en que lo “ausente” —el pasado- de alguna forma se hace
presente y se unifica en la forma estética de la ruina. Ciertamente la
ruina es simbolo de transitoriedad y caducidad: toda obra humana
esta condenada a su decadencia. Es el tiempo que horada y desploma
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incluso lo mas firme y sélido. De alli el sentimiento de “tristeza” que
rodea a toda ruina. Sin embargo, como hemos dicho, no basta el sen-
timiento de tristeza para dar cuenta de la nostalgia. Es necesario, ade-
mads, esa especie de “retorno” que significa que el presente no se di-
suelve simplemente en la inconsistencia o la fragilidad del momento,
sino que se unifica en una forma estética con el pasado. A esta expe-
riencia de un tiempo pleno y en cierto sentido “suprahistdrico”, Ga-
damer lo llama —con una evidente inflexion teoldgica— “tiempo redi-
mido [heilen Zeit]” (Gadamer [1960] 2007: 167). La forma de este
“tiempo redimido” es naturalmente en este caso la del resto y el ves-
tigio, pero por ello mismo alude a un mundo —a una totalidad- que
se hace presente precisamente como ausencia. Las ruinas de alguna
manera todavia aluden a la vida, una vida ida, pero finalmente pre-
sente bajo la forma del resto y la sobrevivencia: las ruinas son la forma
presente de la vida pretérita o, si se quiere, la forma presente de la
vida ausente.

Es este lazo con el pasado lo que les otorga a las ruinas ese aspecto de
reposo y serenidad. Lo presente en la ruina, insistamos, es una frac-
cidn, pero precisamente por eso el presente fraccionado se colma de
totalidad y adquiere una densidad que sin ese caracter inconcluso ca-
receria de toda fuerza evocativa. Por decirlo asi, en el fragmento pre-
sente se revela una totalidad pretérita. Para constatar esta experiencia
del tiempo como “totalidad” basta comparar una construccion anti-
gua completa, no derruida por el tiempo, o una imitaciéon perfecta,
con el caracter fragmentario de una ruina. Un edificio antiguo en
perfectas condiciones o una reproduccién impecable nunca podran
igualar la experiencia de la temporalidad que nos otorga la contem-
placion de las ruinas; son pura presencia sin densidad temporal, un
puro “ahora” sin cohesién. Una imitacién magistral, una antigiiedad
perfectamente conservada o restaurada no nos otorgan esa fusiéon de
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pasado y presente que si nos revelan las ruinas. Con las ruinas el pa-
sado parece concentrarse en un punto del presente —el resto o el frag-
mento- finalmente unitario e irreductible a las fuerzas en colision.
De alli que las ruinas superen con mucho toda referencia a una pura
negacion y privacion: hay falta y carencia, si, pero una carencia que
recupera el pasado en su unidad con el presente bajo la forma de la
unidad de la experiencia estética.

EVOCACION, HISTORIA Y RECONOCIMIENTO

Esta recuperacion del pasado se realiza, sin embargo, bajo una forma
peculiar de memoria vital. Es lo que podemos llamar “evocaciéon”. La
palabra “evocacién” alude a una forma de la memoria también en
cierto sentido inconclusa y difusa. No es que se recuerden determi-
nados acontecimientos o sucesos cronoldgicos, sino mas bien lo que
se evoca es una forma vaga e indeterminada a la que se “llama” [vo-
care] a presencia. Lo evocativo, sin embargo, a diferencia de la me-
moria mecanica y de simples datos, posee rasgos del todo especificos.
Por lo pronto un “objeto evocante” por lo general tiene la forma de
lo escaso y lo exiguo, pero que en esa misma “escasez” y falta de ple-
nitud tiene la capacidad de “llamar” a una totalidad, a un cierto
“mundo” que se pierde, sin embargo, en las brumas del tiempo y
nunca es posible capturar completamente. Si nos fijamos en la paisa-
jistica de las ruinas y los cementerios de los pintores romanticos, no
hay duda de que existe una cierta atmosfera de ensofiacion. Restos
de abadias, castillos y cementerios se llenan de un encanto gético y
brumoso. Nieblas, crepiisculos y noches lunares les otorgan a las rui-
nas un ambiente de una “nostalgia ensoflada”. Este trdnsito a otro
tiempo es justamente lo que se manifiesta en la ensofiacién de las rui-
nas: el suefio es el transito a un tiempo otro, muy distinto de la vigilia.
Es sabido que fueron sobre todos los romanticos los que enaltecieron
el suefio como una forma de acceso a “otra existencia”, una existencia
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que se venia a agregar a la vigilia para completar la plenitud de la
vida. Si nos fijamos en esos instantes evocativos que la poesia romén-
tica ha enaltecido —como en Proust o en Moritz-, nos percatamos no
solamente de la atmosfera de ensofacidn, sino ademas que se fija en
objetos aparentemente insignificantes y triviales que disparan una
memoria involuntaria, generalmente ligada a la experiencia de la in-
fancia (Béguin [1939] 1978: 46).

Esverdad que en el caso de las ruinas existe un prestigio y un glamour
que no tienen los objetos simplemente banales, pero igualmente se
manifiesta una idéntica descontextualizacién, fragmentariedad y, en
definitiva, una ausencia de mundo. El sabor de la magdalena mojada
en té de Proust puede evocar precisamente un mundo perdido por
una ausencia inicial de mundo que permite imaginar el mundo de la
infancia. Y justamente aqui esta la clave: es la ausencia de mundo la
que posibilita la evocacién de una totalidad perdida ~de un mundo-.
Pero para que ello sea posible es necesario que el objeto se manifieste
significativamente fracturado y sea reintegrado imaginativamente. El
valor poético de las ruinas reside en esta falta y en esta carencia. Para
verificar este aserto, reiteremos, basta con comparar el caracter evo-
cativo de una construccién antigua —incluso milenaria- con un edi-
ficio en ruinas. Una construccién antigua y en perfectas condiciones,
por mas antigua que sea, no produce el efecto poético -y la posibili-
dad imaginativa- de un edificio derrumbado por el paso del tiempo.
Con lo cual se dice que no es la antigiiedad la que de suyo confiere el
halo poético a las ruinas. La antigiiedad es simplemente una medida
cronoldgica; es necesario que el tiempo haga su tarea y la naturaleza
revele toda su potencia, por decirlo asi. Solamente revelando su po-
tencia destructora el tiempo parece poder revelar el otro tiempo y re-
cuperarlo. Las ruinas constituyen una auténtica poética del tiempo
donde se conjugan en su unidad estética el tiempo perdido y el recu-
perado.
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En este sentido, la nostalgia lejos de representar una simple huida de
la indigencia del presente es un retorno que lo dota de un peculiar
espesor. Es verdad que en el romanticismo a menudo se observa una
suerte de fuga de la miseria del presente y la correspondiente exalta-
cién conservadora de un pasado originario. Sin embargo, el sentido
profundo de esa huida y evasién quizd no sea tanto una exaltacién
del pasado por el pasado mismo como una fuga de un presente in-
significante, puramente disperso y sin consistencia ontoldgica. Un
puro “ahora” —como medida de un antes y un después— es un pre-
sente cuya significacidn no tiene otro régimen que el puramente cro-
nolégico. Pero el presente significativo -lo que los griegos llamaron
kairés— alude a ese tiempo interior que se torna significativo a través
de la memoria vital y que concentra en su unidad tanto el pasado
como el presente. Esa concentracion temporal —“reunién”, deberia-
mos decir- que abre una situacion y la torna significativa es el ins-
tante del tiempo poético, muy distinto del “ahora” fugaz y esencial-
mente efimero. Es el instante revelador que nos pone en situacion,
amplia nuestra existencia y nos consigna vitalmente.

Probablemente hay pocos libros que escenifiquen con mayor profun-
didad esta experiencia del instante como apertura de mundo que An-
ton Reiser de Karl Philipp Moritz. Se trata, como se sabe, de una obra
que es presentada por el propio Mortiz como una “novela psicold-
gica”, pero que también es en parte una autobiografia y una “novela
de aprendizaje” [Bildungsroman]. En ella los recuerdos cumplen una
funcién de apertura de mundo a través del momento significativo;
funcién que el puro “ahora” inconexo nunca podria cumplir. La des-
cripcién de la impresién del sonido de campanas de Erfurt -y su
efecto evocativo- constituye uno de los pasajes mas profundos de la
literatura en el retrato del instante henchido de memoria vital:
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Cuando oia repicar las campanas de Erfut despertaban gra-
dualmente todos los recuerdos del pasado. El momento pre-
sente no limitaba su existencia, sino que volvia a abarcar todo
lo desvanecido. Y estos fueron los momentos mas felices de
su vida, donde comenzé a interesarle su propia existencia, al
observarla en un cierto contexto [Zusammenhange], no ais-
lada y fraccionada. En su existencia lo singular, desgarrado y
fraccionado fue lo que siempre le desperté fastidio y aversion.
Esto se originaba tan frecuentemente que bajo la presién de
las circunstancias sus pensamientos no podian elevarse [erhe-
ben] por sobre el momento presente. Entonces todo era tan
insignificante, tan vacio y arido y no merecia el esfuerzo de
pensar en ello. (Moritz 1975: 449)

Notemos que aqui el recuerdo es presentado como una auténtica am-
pliacion de la existencia a través de un momento que ya no la limita.
En el instante significativo la existencia fragmentada e inconexa
queda reintegrada a través del recuerdo a una trama que supera su
insignificancia rutinaria y nos conduce a “otra existencia”, ya no ais-
lada ni desintegrada. El presente muerto y estéril es superado-ele-
vado [erhaben] por un instante entramado con el pasado: ya pode-
mos ir mas alla del “ahora” trivial y trascender los limites de una tem-
poralidad escindida. Resulta obvio que esta misma experiencia —mu-
tatis mutandis— la podemos aplicar a las ruinas. La contemplacién
estética de las ruinas constituye también una poética del tiempo
donde la existencia -y el presente- se acrecienta en una orientacidon
hacia el pasado que recupera una totalidad y reintegra el fragmento.

Quiz4 la diferencia entre las campanas de Erfurt —o las magdalenas
de Proust- es que en el caso de las ruinas esta restitucién temporal
ya no es meramente individual, sino “histérica”. Es claro que existe
una diferencia entre escuchar las campanas de Erfurt o gustar unas
magdalenas y contemplar las ruinas de Agrigento. La significacion
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del tafier de las campanas de Moritz o el gusto de las magdalenas
humedecidas en té de Proust, tienen una significacidn estrictamente
individual: es la propia vida y su trama existencial la que es recupe-
rada. Pero en el caso del templo de Juno en Agrigento o el templo de
Bel en Palmira hay algo distinto que esta en juego. Se trata no de un
objeto cotidiano, sino de un objeto prestigiado y, en cierto sentido, de
una significacién extraordinaria. Este cardcter extraordinario le
viene dado por su inserciéon no tanto en una trama personal, sino
colectiva: es la propia historia de la humanidad la que aqui de alguna
manera se hace presente a través de alguno de sus puntos de infle-
xion. Egipto, Grecia y Roma revelan su forma epocal a través de sus
ruinas. El mundo recuperado por las ruinas tiene pues la forma de
historia del mundo —-mundo-histérico [Welt-Geschichtliche], diria
Heidegger- y, por lo mismo, apunta ya a una significacién universal.
Por ella nos sentimos integrados a una época; época que a su vez se
articula de alguna manera a la propia trama de la historia de la hu-
manidad a la cual pertenecemos como individuos. Las ruinas son el
vestigio de nuestra propia humanidad en su despliegue temporal:
poética del tiempo que nos eleva a nuestra comun condicién de hom-
bres.

Inicialmente habiamos indicado, orientandonos por Heidegger, que
habia una diferencia importante entre el estar-con-los-difuntos y el
estar-con-las ruinas. En ambos casos el mundo en que fueron ha des-
aparecido y por lo mismo, solamente podemos “estar-con” desde este
mundo, que ya no es el mundo ni de los difuntos ni el de las ruinas.
Es lo que para Heidegger constituye lo propiamente “pasado” de un
objeto histérico: ya no compartir un mismo mundo. Sin embargo,
existe una distincion, afinando lo dicho por Heidegger, que podia-
mos inferir entre ambos casos. Mientras puedo “estar-con-los-difun-
tos” —cuidarme de ellos— desde este mundo porque hemos compar-
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tido un mismo mundo, en el caso de las ruinas tal estar-con estd im-
posibilitado porque nunca hemos compartido un mismo mundo. No
puedo estar-con-el mundo de las ruinas porque en ningiin momento
he compartido ese mundo en que justamente las ruinas tenian sen-
tido. El mundo de Egipto, Grecia y Roma estd fuera de nuestro
mundo. Y, no obstante, de alguna manera al mismo tiempo podemos
participar indirectamente en ese mundo a través de sus vestigios. He-
mos llamado a esta participacion una suerte de presencia por ausen-
cia; presencia a través del resto y el vestigio en que se articulan el
presente y el pasado. Esta participacion, sin embargo, es una partici-
pacién peculiar. Somos desde este mundo —el nuestro- con el otro
mundo de las ruinas a través de un reconocimiento: el reconocimiento
que finalmente ese mundo perdido -y que se revela a través de las
ruinas- constituye también nuestra propia humanidad en su desplie-
gue histdrico. Con ello el mundo que comparece a través de las ruinas
deja de ser absolutamente otro y podemos reconocernos como parte
del mundo humano en cuanto tal.

Esta funcién de reconocimiento resulta fundamental en la memoria
que acompaiia a lo ruinoso. Reiteremos, lo que a Anton Reiser le pa-
recia tedioso y le producia hastio era una existencia fragmentada y
aislada. Los momentos mas felices de su vida fueron cuando co-
menzd a “observarla en un cierto contexto, no aislada y fraccionada”.
La expresion que utiliza Moritz es Zusammenhang, que se puede tra-
ducir ciertamente por contexto, pero también por cohesion, cohe-
rencia, conexion, trama. Es el mismo término que posteriormente
utilizara Dilthey para definir la historia como Zusammenhang des
Lebens [trama de la vida] o el propio Heidegger para la historicidad
del Dasein o, en fin, Ricoeur para hablar de “identidad narrativa”. De
lo que se trata, como es patente, es de una peculiar forma de identi-
dad. Ya no la identidad de lo mismo como permanencia sustantiva,
por asi decirlo, sino aquel tipo de identidad que articula la vida en
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una coherencia temporal e histdrica. Las ruinas apelan a este tipo de
identidad y reconocimiento. Reconocemos nuestra ipseidad -a dife-
rencia de la mismidad, como afirmaran Sartre y Ricoeur- cuando la
reconstruimos en clave temporal e histérica. Las ruinas constituyen
un momento seflalado de reconocimiento de esa identidad, y la nos-
talgia, como regreso a una totalidad extraviada, un sentimiento funda-
mental que entrama la vida y la recupera como una temporalidad na-
rrativa. Las ruinas, en cierto sentido, cuentan nuestra propia historia.
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Resumen

El presente articulo desarrolla la hip6tesis de que existiria en la teoria esté-
tica de John Dewey una especie de “cognitivismo suave”. Para alcanzar este
objetivo, la investigacion se ha dividido en cuatro fases. En la primera de
ellas, una breve introduccién presenta la cuestiéon del cognitivismo. A con-
tinuacioén, se analiza como John Dewey resignifica los conceptos, posibili-
tando asi la formulacién de otra teoria. En tercer lugar, se retoma el duodé-
cimo capitulo de su libro El arte como experiencia, de 1934, donde se explica
mejor su postura. Por ultimo, a modo de conclusién, se apunta la impor-
tancia de esta perspectiva para el didlogo estético contemporaneo.
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Abstract

This article develops the hypothesis that there would be a kind of “soft cog-
nitivism” in John Dewey’s aesthetic theory. To achieve the goal, the follow-
ing inquiry was decomposed into four steps. In the first one, a brief intro-
duction presents the issue of cognitivism. In the next step, it is analyzed how
John Dewey re-signifies concepts, thus making it possible to formulate an-
other theory. In the third part, the twelfth chapter of his 1934 book Art as
Experience is revisited, where his position is better explained. Finally, in a
conclusion, notes are made about the importance of this perspective for
contemporary aesthetic dialogue.
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Para la mayoria de las personas, el contacto con las obras de arte pa-
rece dar lugar a una experiencia estética significativa, tanto desde el
punto de vista sensorial como intelectual. No es raro tener la impre-
sién de que el arte es portador de algtin tipo de conocimiento tinico
o perspicacia que se transmite al espectador, aunque no siempre esta
claro cudl es la naturaleza de este conocimiento o cémo se transmite.

El debate filosofico sobre si el arte puede ser o no una fuente de co-
nocimiento se remonta a la antigiiedad griega. En términos contem-
poraneos, como dilucida Gaut (2003), el problema puede plantearse
desde dos grandes ejes argumentativos. Por un lado, estdn los pensa-
dores que defendieron el valor del arte como herramienta de conoci-
miento, posicién que se conocié con el nombre de cognitivismo es-
tético. En el otro lado estdn los filésofos que han negado la posibili-
dad de que el arte sea una via de conocimiento, reconociéndose este
tipo de afirmacién como anticognitivismo estético.

Siempre segin Gaut (2003), estos dos ejes argumentativos se pueden
observar a lo largo de la historia de la filosofia. Se encuentran desde
Platén, que en su célebre didlogo La Republica habria negado que la
poesia sea una via fiable de conocimiento, ya que se limitaria a trans-
mitir la mera apariencia de saber; hasta el otro extremo, con los fil6-
sofos romanticos del siglo XIX que privilegiaron el arte, recono-
ciendo en él la mas alta fuente de conocimiento.
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La presente investigacion se inscribe, pues, en una linea de interro-
gacion de larga tradicién. Hemos optado por entrar en este debate
desde la perspectiva del filosofo estadounidense John Dewey que, en
al menos dos capitulos de dos obras distintas, trato esta relacién entre
arte y conocimiento. Recientemente, sus aportaciones han sido reto-
madas por los intérpretes, como muestra Puolakka (2022), convir-
tiéndola en parte fundamental del debate estético contemporaneo.

La siguiente investigacién se divide en tres etapas. En la primera
parte, “Resignificando términos: experiencia, conocimiento y arte”,
se aclara cémo John Dewey definié conceptos como “experiencia”,
“conocimiento” y “arte”, que son esenciales para su propuesta ted-
rica. Luego, en “El desafio del arte a la filosofia”, se reconstruye el
argumento cognitivista presentado por el pensador en el capitulo
doce de su obra estética El arte como experiencia de 1934. Final-
mente, en “Conclusiones y reverberaciones contemporaneas” se des-
taca como diferentes filosofos encontraron en Dewey un aliado para

sus teorias.
1. EXPERIENCIA, CONOCIMIENTO Y ARTE

El cognitivismo suave presentado por Dewey (2008) estd profunda-
mente relacionado con la forma en que el filésofo redefinid los tér-
minos clave del debate. Conceptos como experiencia, arte y conoci-
miento adquirieron otros significados en su filosofia. Es en este
punto en el que se centra el presente segmento del articulo.

Empezando con el término “experiencia”, que es sin duda central en
la filosofia de Dewey'. No es de extrafiar que sus principales libros

! Como lo evidencia Acampado (2018) en su investigacion, fue a partir de 1899 que
el concepto de experiencia pasé a ser central para Dewey. En las décadas siguientes

Haubert, EL COGNITIVISMO ESTETICO DE JOHN DEWEY, 71-95

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 62 75

lleven este concepto en sus titulos, como en el caso de Experiencia y
naturaleza (1925; Dewey 1948), El arte como experiencia (1934; De-
wey 2008), o incluso Experiencia y educacion (1938), por citar sélo
los ejemplos mas famosos.

El concepto filosofico de experiencia tiene una larga historia®. En su
version mas célebre, expresada por el empirismo briténico, la expe-
riencia es un modo de conocimiento que, segiin Dewey, puede en-
tenderse como: “razdén general o pensamiento que no tiene otro sen-
tido que el de recapitular casos particulares” (2008: 125).

En esta version tradicional del concepto de experiencia se hace hin-
capié en su caracter cognoscitivo, como si la relacion prioritaria fuera
la de conocer y reflexionar. Sin embargo, en Dewey (1948), la expe-
riencia es mas propiamente la acentuacion de la vitalidad y un cam-
bio que acaba por transformar el mundo.

De hecho, el filésofo estadounidense identificé en esta mirada que
prioriza la razdén y la ciencia lo que llam¢ la “falacia intelectualista”.
Se entiende por esa falacia la siguiente idea:

toda experiencia es una forma de conocimiento y de que todo
objeto [...] debe en principio reducirse y transformarse hasta

se ocupd de aclarar qué significaba este concepto, llegando al final de su vida incluso
a punto de abandonar la empresa, creyendo que quizas era mas correcto utilizar el
término cultura. Su filosofia es en gran parte una reflexion sobre la experiencia en
sus diferentes perspectivas.

2 Dewey (1935) argumentd que habia tres concepciones histdricas principales del
concepto de experiencia. La primera se remonta a la antigiiedad clésica, que entiende
la experiencia como informacién acumulada en el pasado; la segunda, caracteristica
de los siglos XVIII y XIX, representa la perspectiva representacionalista de la experien-
cia de los empiristas; y el tercero que aun estaba en desarrollo en ese momento y
consideraba aspectos psicologicos de la experiencia mds alla de su entorno.
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que quede definido en términos idénticos a las caracteristicas
presentadas por los objetos refinados de la ciencia. (Dewey
1948: 23).

Cabe senalar que para el pensador hay varios problemas que surgen
de esta falacia. Uno de ellos, que es de especial interés para esta in-
vestigacion, es que cuando la falacia tiene éxito se ignora por com-
7 <« 3
pleto, como sostenia Dewey, que “las cosas son objetos para tratar
con ellos, usarlos, obrar sobre ellos y mediante ellos, gozarlos y su-
frirlos, mas atin que cosas destinadas a que las conozcamos. Son co-
sas tenidas antes de ser cosas conocidas” (1948: 23).

Lo que estd en juego aqui, segun interpreta Muhit (2013), es que en
Dewey la experiencia acompaiia a la vida, no puede separarse de una
accion comprometida con su entorno, no hay ruptura entre sujeto y
objeto. Sélo tomando en serio esta totalidad, Dewey puede superar
los dualismos creados por la tradicidn filoséfica y suplantar la nocién
de experiencia como sindnimo de conocimiento racional. Es decir, la
experiencia asume muchas formas.

Es relevante, en esta postura adoptada por Dewey, la pluralidad e
igualdad que establece entre las formas de conocimiento. El conoci-
miento racional se convierte en una de las muchas formas de cono-
cer, no en la forma dominante y privilegiada. Es decir, el conoci-
miento puede entenderse desde muchas perspectivas sin establecer
una relacidn jerarquica con lo cientifico.

Si definiéramos la ciencia, no al modo técnico usual, sino
como un conocimiento que accede cuando se emplean méto-
dos que tratan adecuadamente de problemas que se presentan
por si mismos, el médico, el ingeniero, el artista y el artesano
podrian pretender, con justeza, que poseen un conocimiento
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cientifico. [...] No hay ninguna clase de investigacién que po-
sea el monopolio del honroso titulo de conocimiento. El in-
geniero, el artista, el historiador, el hombre de negocios lo-
gran conocimiento en la medida en que emplean de mani-
fiesto en las materias que les interesan. Asi como la filosofia
inspirada en la pauta de la investigacion experimental elimina
todo escepticismo al por mayor, también acaba con todos los
monopolios odiosos de la idea de ciencia. (Dewey 1952: 175 y
193)

Como se ha sefialado hasta el momento, el propio concepto de cono-
cimiento es resignificado por Dewey. Mas que una verdad universal
a la que se llega, el conocimiento “es una forma de interaccion [...],
es una forma que vuelve otras formas luminosas, importantes, valo-
rables, susceptibles de direccién, traduciendo las causas en medios y
los efectos en consecuencias” (1948: 353).

Cuando esta redefinicion entra en juego, como ha seflalado Fesmire
(2015), también borra del horizonte filoséfico la nocion tradicional
de que el conocimiento es un juicio proposicional. En Dewey, el co-
nocimiento es mucho mas un tipo de relacién y una herramienta
para transformar el entorno. Por lo tanto, para el pensador, el cono-
cimiento parece ser un acto mucho mas performativo.

Lo que resulta evidente, segiin Alexander (1987), es que para Dewey
el conocimiento y la experiencia no son una instantanea de los pro-
cesos de la realidad, sino que son interacciones que permiten al indi-
viduo experimentar y transformar el entorno. Son herramientas con
las que el hombre puede mejorar su vida. De ahi que, en cierto sen-
tido, vuelva a acercarse a la ciencia y al arte en su teoria.

De hecho, este acercamiento es evidente en el noveno capitulo de su
libro de 1925, Experiencia y Naturaleza. Alli, Dewey argumenta
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cémo la tradicidon moderna, al subordinar todo el conocimiento a lo
cientifico racional, también operd un sometimiento del arte en rela-
cién con la ciencia. En este caso, la experiencia del arte se conside-
raba inferior, ya que no era una actividad tedrica y, a lo sumo, se
trataba como un mero complemento superficial y arbitrario de la
ciencia.

Para Dewey, el fracaso de esta tradicion filosdfica consistié en no
darse cuenta de que tal divisién no existe. Todas estas separaciones
entre la ciencia y el arte, o entre las bellas artes y las artes utiles, o
entre el hacer y el disfrutar no son mas que diferentes caras de un
mismo problema: la falacia del intelectualismo. Por el contrario,
tanto la experiencia como el conocimiento son interaccion, y “expe-
riencia es equivalente a arte” (Dewey 1948: 289).

Asi, mas que separaciones, lo que se presenta Dewey es una conti-
nuidad entre formas de conocer, hasta el punto de sostener que: “la
historia de la experiencia humana es la historia del desarrollo de las
artes” (1948: 316) y que “la historia de la ciencia en su creciente dife-
renciacion respecto a las artes religiosas, ceremoniales y poéticas es
la cima de la diferenciacién de las partes” pero “no la cima de una
separacion respecto del arte” (1948: 316).

El argumento de Dewey es que, en el nivel elemental, la ciencia y el
arte no son mas que formas diferentes de seleccionar, organizar y
tratar la experiencia. Esto no implica que el filésofo no reconozca que
en sus formas mds desarrolladas puedan culminar de diferentes ma-
neras. De ahi que afirmara en su libro sobre estética que “la ciencia
enuncia significados; el arte los expresa” (Dewey 2008: 95).
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Se puede proponer que el punto que difiere, entonces, se refiere a los
intereses y el propdsito de estos modos de conocimiento. Sin em-
bargo, esto no significa que sean menos conocimiento. Mientras la
ciencia indica, explica, aclara o teoriza, el arte es pura experiencia,
desbordando los limites de ser un medio para convertirse también en
un fin. Mientras que, en la ciencia, el fin es externo, en el arte, la pro-
pia experiencia es principio, medio y fin.

Por ello, el dltimo punto a dilucidar en este apartado es precisamente
el concepto de arte. Como se ha mostrado anteriormente, el filésofo
ha ampliado los horizontes del concepto de forma similar a lo que
habia hecho en el caso del conocimiento y la ciencia. El arte es algo
mas grande que los objetos fisicos del arte, como los lienzos, las par-
tituras o los libros impresos; el arte es mds bien una forma de expe-
riencia humana basica y una manera de enfrentarse al mundo.

Hasta ahora, se ha hecho hincapié en el caracter experiencial del arte;
sin embargo, igual de importante es el hecho de que el arte es para
Dewey una accién de implicacién activa, un hacer mas que un con-
templar. De hecho, el pensador escribi6é que “el arte es una cualidad
del hacer y de lo que ya se ha hecho. Sélo exteriormente puede ser
designado con un sustantivo” (2008: 241).

De lo dicho hasta ahora se puede sefialar que la palabra “arte” en la
filosofia de Dewey tiene al menos dos significados. Uno mds amplio,
que se refiere a la experiencia que es el arte y, por ello, “el arte estd
[...] prefigurado en cada proceso de la vida” (Dewey, 2008: 28),
siendo “vivir [...] en si mismo el arte supremo” (Dewey, 1969: 316)°.
Ya en sentido mas estricto, el arte corresponde a los productos de las
bellas artes que generan experiencias estéticas.

3 La traduccion es propia.
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Una vez aclarados los nuevos significados de estos conceptos clave
en el debate sobre el cognitivismo, se puede pasar al argumento del
filésofo presentado en su libro de 1934. De esto se ocupa la siguiente
seccion.

2. EL RETO DEL ARTE A LA FILOSOFIA

En un breve y curioso ensayo titulado “A Comment on the Foregoing
Criticism” [Un comentario sobre la critica anterior] de 1948, Dewey
responde a la critica que el filésofo italiano Benedetto Croce habia
hecho a su teoria estética. En particular, Dewey se presta en mostrar
el error de Croce al reducir su estética a su pragmatismo, como puede
leerse en el fragmento destacado a continuacidn.

En el fondo, se debe a que Croce supone que he escrito sobre
el arte con la intencién de situarlo en el ambito de la filosofia
pragmatista —aunque, segin él, no he llevado a cabo con éxito
esa pretension. El hecho es que he tratado sistemdticamente
la teorfa pragmatista como una teoria del conocimiento, y
como confinada dentro del campo de la materia especifica-
mente cognitiva. Ademads, he rechazado especificamente la
idea de que la materia estética sea una forma de conocimiento,
he considerado un defecto primario de las filosofias del arte
tratar la materia como si fuera [...] un tipo de conocimiento
de la Realidad, presumiblemente de un orden mas elevado y
verdadero que cualquier cosa de la que sea capaz la “ciencia”.
[...] En consecuencia, no escribi “El arte como experiencia”
como un apéndice o aplicacién de mi pragmatismo [...] o en
sujecion a ningun sistema de filosofia. (Dewey 1948: 207)*.

4 Traducciéon modificada.
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Si por un lado esta afirmacion parece excluir una lectura cognitivista
de su estética, por otro, una lectura contextual mas amplia nos per-
mite situar el comentario y, con ello, abrir espacio a las interpreta-
ciones. Por ejemplo, segin Shusterman (2014), el afin de Dewey por
separar su estética de la epistemologia puede interpretarse como una
estrategia practica, ya que en el momento de su publicacién el prag-
matismo era objeto de fuertes ataques criticos. Asi, separar su estética
del pragmatismo podria ser una forma conveniente de intentar sal-
vaguardar su filosofia del arte.

Otro punto es que es posible leer, como se ha hecho aqui, la respuesta
de Dewey como tejiendo los limites de su cognitivismo estético. Es
decir, desde el punto de vista del pensador americano, no hay real-
mente una reduccién de la estética a la epistemologia, sino que lo que
existe es una tercera via que haria posible lo que se ha llamado aqui
“cognitivismo suave”. Esta interpretacidn tiene en cuenta la falacia
del intelectualismo antes mencionada, reconociendo que la estética
no es inferior o un anexo secundario de la epistemologia, sino que es
en si misma otro tipo de conocimiento igualmente valido.

Dentro de este debate, no es que el pensador americano no reconozca
que la experiencia estética es cognoscitiva, sino que lo que no com-
parte son las formas tradicionales en las que se establecian estos con-
ceptos y relaciones. Cuando se admite toda forma de conocimiento
como valida y valiosa, es posible pensar en la estética como conoci-
miento sin caer en el reduccionismo presentado anteriormente, que
es precisamente lo que parece negar en su respuesta a Croce.

Pues bien, segun la interpretacién que aqui se sugiere, esta otra forma

de concebir la estética como conocimiento puede verse en su capitulo
duodécimo de la obra El arte como experiencia, en el que el pensador
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expone su perspectiva filosofica sobre el problema de la relacién en-
tre arte y conocimiento.

Dewey abre el capitulo en cuestién sefialando que todas las experien-
cias son en alguna medida imaginativas, especialmente las experien-
cias estéticas. Esto sucede porque la imaginacion es la responsable, en
su teorfa, de hacer interactuar los significados antiguos y los nuevos.
Es el puente entre lo que ya se conoce y lo que se estd por descubrir.

Como se ha visto anteriormente, el arte en un sentido amplio, y los
productos del arte -las obras—, funcionan no sélo como un puente
para la experiencia, sino que son en si mismos experiencias comple-
tas. Esto es posible, en gran medida, porque para Dewey el arte retine
tanto la imaginacién como la expresién, generando asf una experien-
cia capaz de comunicarse mejor con sus interlocutores.

En la interpretacién de D’Agnese (2019), la imaginacién en Dewey
es el medio de realizacion mas alla de la respuesta directa de la expe-
riencia de contacto con el mundo. Es a través de ella que se puede
pasar mas adecuadamente de la accion al conocimiento, o de los sim-
bolos al significado. En este sentido, la imaginacién es uno de los
conceptos clave para entender como se puede contactar con el en-
torno en la experiencia.

Ahora bien, segiin Dewey, esta capacidad comunicativa del arte plan-
tea, en cierta medida, un desafio al pensamiento y a la filosofia, como
puede leerse en el fragmento que se ha destacado a continuacidn.

Sin embargo, la obra de arte, a diferencia de la maquina, no
solo es el resultado de la imaginacién, sino que opera imagi-
nativamente, en vez de hacerlo en el reino de las existencias
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fisicas. Lo que hace es concentrar y ampliar la experiencia in-
mediata. La materia formada de la experiencia estética ex-
presa directamente en otras palabras los significados que se
evocan imaginativamente; no limitdndose a proporcionar,
como el material que entabla nuevas relaciones en una ma-
quina, medios que pueden ejecutar propdsitos que van mas
alla de la existencia del objeto. Y, sin embargo, los significados
atraidos, reunidos e integrados imaginativamente, se incorpo-
ran en la existencia material que aqui y ahora interacciona con
el yo. La obra de arte nos propone el reto de ejecutar un acto
de evocacion y organizacién mediante la imaginacion del que
la experimenta. No se limita por tanto a ser meramente un
estimulo y un medio para un curso franco de la accién. (De-
wey 2008: 309)

Para el pensador estadounidense, el arte, es decir, la experiencia es-
tética’ resulta ser un reto porque mds que el conocimiento racional o
filoséfico, es esta experiencia la que se muestra como completa y
“pura”. Es esta experiencia la que lleva en si misma elementos signi-
ficativos en la construccion de una experiencia plena y de la comu-
nicacién directa entre el hombre y el hombre. Hasta el punto de que
el fil6sofo afirma que: “Al cabo, las obras de arte son el unico medio
de comunicacién completa y sin estorbos, entre hombre y hombre,

5 Como han observado Di Gregori, Mattarollo y Rueda (2020), Dewey utiliza los
términos “arte” y “experiencia estética” de forma ambigua en su obra, y especial-
mente en Art as Experience. A veces estos términos se vuelven sinénimos y tener una
experiencia estética es tener una experiencia artistica.

6 Al respecto, se destaca el siguiente fragmento: “Si la literatura filoséfica no hubiera
abusado tanto del término «puro» para sugerir que hay algo mezclado e impuro en
la naturaleza misma de la experiencia, y para denotar algo mas alld de ésta, podria-
mos decir que la experiencia estética es experiencia pura. Porque es la experiencia
libre de las fuerzas que impiden y confunden su desarrollo como experiencia; es de-
cir, libre de factores que subordinan la experiencia tal como se tiene, a algo que esta
mads alld de ella misma. Entonces el fildsofo debe ir a la experiencia estética para
entender lo que es la experiencia” (Dewey 2008a: 309).
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que hay en un mundo lleno de abismos y muros que limitan la co-
munidad de la experiencia” (Dewey 2008: 118).

Pues bien, si los objetos de arte son esa experiencia pura que comu-
nica de forma completa, las preguntas necesarias que hay que hacerse
son al menos dos. La primera es: ;Qué se comunica exactamente? Y
la segunda: ;Qué tipo de conocimiento presente en las obras de arte
puede transmitirse?

Intérpretes como Freeland (2010) han destacado que el arte para De-
wey funciona como un lenguaje aun mas eficiente entre los hombres,
en la medida en que se comunica a nivel de la experiencia misma.
Podria decirse que comunica formas de vida, otras maneras de estar
en el mundo, funcionando asi como una ventana entre culturas.
Cuando el lenguaje conceptual falla, hay que recurrir a la experiencia
directa para establecer conexiones.

Ahora bien, como el arte comunica una experiencia, el arte se con-
vierte en el medio mas adecuado para transmitir al otro una posicion
diferente, lo que lo convierte en una herramienta muy importante en
las sociedades democraticas, como lo demuestra la argumentacién de
Crick (2004). En este sentido, la comunicacién del arte tiene también
un fuerte poder social’.

7 Las palabras de Dewey son dignas de citarse aqui: “El arte es una cualidad que
impregna una experiencia; no es, salvo por una figura del lenguaje, la experiencia
misma. La experiencia estética es siempre mds que estética. En ella un cuerpo de
materias y significados no estéticos por si mismos, se hacen estéticos cuando toman
un movimiento ordenado y ritmico hacia su consumacion. El material mismo es
ampliamente humano. Asi volvemos al tema del primer capitulo. El material de la
experiencia estética en el ser humano ~humano en conexién con la naturaleza de la
que es una parte- es social. La experiencia estética es una manifestacion, un registro
y una celebracién de la vida de una civilizacién, un medio de promover su desarrollo,
y también el juicio tltimo sobre la cualidad de una civilizacién. Porque mientras los
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Todavia en esta linea se observa que el arte también comunica valo-
res, es decir, hace comun un tipo de perspectiva del mundo. En ese
sentido, es un poder importante para la comunidad y para la politica,
pues demuestra que el individuo es siempre parte de un entorno con
el que estd en constante intercambio y comparticién, como observa
el filésofo en el siguiente fragmento.

Porque es mediante actividades compartidas y mediante el
lenguaje y otros medios de intercambio que las cualidades y
los valores se hacen comunes a la experiencia de un grupo de
la humanidad. Ahora bien, el arte es el modo mas efectivo de
comunicacion que existe. Por esta razon la presencia de fac-
tores comunes o generales en la experiencia consciente es un
efecto del arte. Cualquier elemento del mundo, cualquiera que
sea el grado de individualidad en su propia existencia, es po-
tencialmente comun, como he dicho, porque es algo que
puede entrar en interaccién con cualquier ser viviente, justa-
mente porque es parte del ambiente. Sin embargo, se hace una
posesién comun consciente, o es compartida, por medio de
las obras de arte mas que por ningtn otro medio. La idea de
que lo general estd constituido por la existencia de clases fijas
de cosas, ha sido destruida por el avance de las ciencias fisicas
y bioldgicas. La idea era un producto de condiciones cultura-
les respecto al estado del conocimiento y a la organizacion so-
cial, que subordinaba a los individuos tanto en politica, como
en arte y filosofia. (Dewey 2008: 323).

En cierto sentido, como analiz6 Delgado Armero (2017), en Dewey
lo que se comunica en el arte no es informacion practica o formula-
ciones tedricas, sino una celebracion de las cualidades mismas de la
experiencia humana. Es decir, se comunica una experiencia del

individuos la producen y la gozan, esos individuos son lo que son en el contenido de
su experiencia, a causa de las culturas en que participan” (2008a: 369).
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mundo. Es por eso que el conocimiento estético difiere del conoci-
miento tedrico, que sefiala y transmite algo en lugar de ser algo.

Curiosamente, segun Dewey, los filosofos de toda la tradicion han
malinterpretado este fendmeno de la comunicacion a través del arte.
Vieron en esta transmision una especie de inteligibilidad, que los in-
dujo a tratar el arte como un conocimiento intimo y privilegiado de
la realidad. Esta posicion tiene origen en la idea de Aristoteles de
“considerar a la poesia mas filosdfica que la historia [...] porque la
poesia nos habla més bien de lo universal, la historia de lo particular”
(2008: 320).

También segin Dewey, el hecho de que tantos filésofos hayan tra-
tado este tema sin llegar a ningun acuerdo parece sugerir “o que no
ha tenido una experiencia estética, o que han permitido que su inter-
pretacion se determine por preconcepciones” (2008: 326). Esto debe
ser asi porque no parece posible que tal conocimiento sea al mismo
tiempo:

[El conocimiento de] las especies fijas, como en Aristdteles; el
de las Ideas platénicas como en Schopenhauer; el de la estruc-
tura racional del universo como en Hegel; el de los estados de
espiritu, como en Croce o el de las sensaciones con imagenes
asociadas, como en la escuela sensualista; para mencionar al-
gunos de los ejemplos filos6ficos mas sobresalientes. (Dewey
2008: 326)

Cabe destacar aqui que Dewey no niega la existencia de este senti-
miento de revelacién que surge del contacto con las obras de arte. Sin
embargo, adoptando los modales de un cientifico natural, se limita a
subrayar que la existencia de este fenémeno estd aun por explicar.
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En el siguiente movimiento de su argumentacién, Dewey propor-
ciona al lector algunas indicaciones de cémo interpreta el problema
de la relacién entre arte y conocimiento. Transforma la naturaleza
del conocimiento que transmite el arte, afirmando que en la expe-
riencia estética el conocimiento se convierte en algo mds que en si
mismo, como puede leerse en el fragmento destacado a continua-
cién.

Lo que se insintia en mi opinién es que la produccién y en la
percepcion placentera de las obras de arte el conocimiento se
transforma; se hace algo mds que conocimiento, porque se
mezcla con elementos no intelectuales para formar una expe-
riencia que vale la pena como experiencia en si misma. He
propuesto a veces una concepcion del conocimiento como
«instrumental». La critica ha atribuido significados extrafios
a esta concepcidn. Su enunciado verdadero es simple: el co-
nocimiento es instrumental para enriquecer la experiencia in-
mediata mediante el control de la accién que ejercita. No qui-
siera imitar a los fildsofos que he criticado y forzar esta inter-
pretacion en las ideas propuestas por Wordsworth y Shelley,
pero una idea semejante a la que acabo de enunciar me parece
que es la traduccién mdas natural de su intencién. (Dewey
2008: 327)

Pues bien, para el pensador estadounidense el conocimiento estético
que emerge no es el de la ciencia en términos tradicionales, es decir,
proposicional y conceptual. Es mas bien lo que presenta “sus signifi-
cados como materia de una experiencia clarificada, coherente e in-
tensa o «apasionada»” (2008: 327). En otros términos, es un conoci-

miento directo.

Ahora bien, segun la interpretacién de Cazeaux (2017), el punto de
Dewey es mostrar cdmo este conocimiento, que trasciende el propio
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conocimiento racional y puede ser independiente del lenguaje en pa-
labras puede aplicarse al nivel humano; no es algo de otra realidad
como una idea platonica, sino que es el resultado de la fusion de ele-
mentos no intelectuales e intelectuales. Asi, el instrumentalismo de
Dewey evidencia su deseo de no escapar del mundo sino, por el con-
trario, de avanzar hacia él.

Para Ryder (2011), en cambio, este punto es bastante relevante, ya
que evidencia que Dewey esta dispuesto a considerar que el arte esta
involucrado y transmite algin tipo de conocimiento. Sélo parece ser
extremadamente cauteloso, en cuanto al tipo de conocimiento que
esta en juego. El conocimiento aqui no es del tipo de lo que se piensa,
sino mds bien del tipo que se vive®.

En una linea de argumentacion similar, Puolakka (2022) sostuvo que
lo que esta en juego para Dewey es el llamado “conocimiento expe-
riencial”. Es decir, el conocimiento que va mas alla del saber racional
porque es el saber hacer, investigar, amar, sentir, evitar, entre otros.

En términos mas cognitivos, como propone el andlisis de Chiodo
(2007), lo que estaria presente aqui es que Dewey admite el conoci-
miento del arte como un tipo de conocimiento que retine de manera
mas adecuada al sujeto y al objeto, como se puede leer abajo.

La experiencia estética, si es arte, es casi el simbolo mas pode-
roso de esa “unién” entre el espacio del objeto y el espacio del

8 Todavia segun la interpretacion de Ryder (2011), debido a que la experiencia no
puede reducirse a lalogica, y a que el arte es un tipo de conocimiento de la experien-
cia vivida, la dimension cognitiva del arte en Dewey es mucho mas amplia que algu-
nas teorias rivales como las de la analitica contemporanea. El cardcter profunda-
mente naturalista de Dewey proporcionaria una gama mds amplia de interpretacio-
nes.
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sujeto, que significa, sobre todo, la posibilidad de que el sujeto
conozca el objeto. El arte, que es experiencia, es entonces co-
nocimiento, porque la experiencia significa en su grado mds
alto, que es su grado artistico, esa “unién” entre objeto y su-
jeto que es casi ya verdadera, porque estd casi ya dada.

La nocién de experiencia estética de Dewey, entonces, que al-
canza la cima del estatus artistico, guarda un espacio esencial,
que es el de la funcidén gnoseoldgica del lado sensorial que el
arte tiene el poder de ejercer (Chiodo 2007: 45).°

Por eso, en cierto sentido, la hipétesis de Dewey es cognoscitiva, porque
defiende que el arte transmite cierto conocimiento, el de la experiencia
directa, el de los valores, el de las sensaciones casadas con la imaginacion
y la expresividad. Sin embargo, Dewey no reduce la estética a la episte-
mologia, sino que modifica las dos para que ambas sean perspectivas
distintas e igualmente relevantes. Esta forma de resolver el problema
estd marcada, como seflala Chiodo, por el caracter profundamente em-
pirista de su filosofia, ademds, por supuesto, de su pragmatismo que pre-
tende reorientar la filosofia hacia el mundo y la accion.

Otro punto para destacar es que, como ha mostrado Bresnahan
(2014), el conocimiento impartido por el arte, al igual que el conoci-
miento ético para Dewey, es un conocimiento que debe guiar al in-
dividuo hacia la accidn. El conocimiento puede ser la base de la deli-
beracion, la planificacion y el juicio, pero ademas debe dar lugar a la
accion. Si bien la diferencia entre los agentes morales y los artistas
radica inicamente en los propésitos de cada uno, no necesariamente
difieren en el camino que se toma para lograr ese propdsito'’.

° La traduccion es propia.

10 Es importante aclarar que en Dewey (2008a) la teoria estética es siempre mas que
estética. Segun interpreta Bresnahan (2014), la teoria del arte del filésofo estadouni-
dense no se reduce a los dualismos que pretendia evitar. Hay un caracter ético y
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Del mismo modo, Freeland también insiste en que el conocimiento
experiencial que transmite el arte, tal y como lo pensaba Dewey, es
un tipo de conocimiento que sirve como herramienta para transfor-
mar y manipular. Mas que percibir, el arte es un conocimiento que
puede alterar el mundo que rodea a los individuos. En este sentido,
destacan las palabras de la propia intérprete.

Yo clasifico el enfoque artistico de Dewey dentro de las teorias
cognitivas porque aplicé esta explicacién pragmatista del co-
nocimiento al andlisis del arte en su libro Art as Experience.
Insisti6 en el papel del artista para hacer posible que la gente
perciba, manipule o lidie de cualquier otro modo con la reali-
dad. El arte tiene una funcién en nuestra vida y no debe ser
lejano ni esotérico. El arte no es sélo algo que hay que guardar
en un estante, sino algo que la gente usa para enriquecer su
mundo y sus percepciones. Sostenia Dewey que el arte puede
ser una fuente de conocimiento tanto como la ciencia. El arte
transmite conocimiento acerca de como percibir el mundo
que nos rodea, algo que no es facil de reducir a una serie de
proposiciones... (Freeland 2010: 120).

Curiosamente, como aclara Freeland, las ideas formuladas por pri-
mera vez por Dewey sobre esta relacion entre el arte, el conocimiento
y la experiencia, y la concepcion de que el arte funciona como un
lenguaje, fueron desarrolladas posteriormente por otro fildsofo esta-
dounidense llamado Nelson Goodman''.

practico, propiamente integrador en su experiencia estética que es también moral y
ética y que se puede encontrar en varios pensadores como Santayana y Dewey.

! Segtin Pérez Carreiio, la reflexidn estética desarrollada por Goodman estd marcada
por un predominio del tema epistemoldgico. Su principal interés radicaba en enten-
der las artes como un tipo de lenguaje, y en su teoria estética pretende explicar como
este lenguaje genera y transmite conocimiento sobre el mundo. Para el filésofo con-
temporaneo, “lo valioso de la actividad artistica es, en buena medida, su capacidad
para crear nuevas formas de comprension del antiguo mundo, que lo convierten en
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3. CONCLUSIONES Y REVERBERACIONES CONTEMPORANEAS

La estética pragmatica de Dewey es una fuente considerable para los
pensadores contemporaneos. Esto se debe a una serie de razones, en-
tre ellas, a que el pensador abordé varios problemas relevantes, y
siempre lo hizo desde una perspectiva amplia de la experiencia esté-
tica, lo que permite nuevas relecturas bastante fecundas del pro-
blema.

De hecho, una breve resefia de la estética contemporanea sefiala que
diferentes ramas de estudio, especialmente en el mundo de habla in-
glesa, tienen raices en las concepciones deweyanas. Segin Dreon
(2021), se pueden destacar la estética de lo cotidiano'?, la estética am-
biental" o la somaestética'®, todos proyectos que directa o indirecta-
mente reconocen la influencia del filésofo".

un nuevo, de descubrimiento de prejuicios, de modificacion en la vision habitual de
la realidad, hasta rejuvenecerla y recrearla” (Pérez Carrefio 1999: 107).

12 Investigaciones recientes como la de Luque Moya (2019) han reconocido a John
Dewey como un pionero de la estética cotidiana, en tanto que su estética pretendia
reconectar la experiencia estética con la experiencia de la vida, no restringiéndola a
los objetos de arte. En cuanto a la estética de lo cotidiano contemporanea, podria
separarse en dos vertientes. Una que se inspira en el pragmatismo, como Leddy
(2012), y otra que no, como es el caso de Saito (2007).

13 En Berleant (1992) la estética ambiental también parece haber recibido una im-
portante influencia filoséfica de Dewey. El medio ambiente, en su constante trans-
formacién debido a la interaccion entre el hombre y la naturaleza, se convierte en
objeto de reflexion de la estética.

14 La Somaestesia desarrollada por Shusterman (2008) ha sido uno de los aportes
mds recientes. Partiendo de la estética pragmatista de Dewey, Shusterman piensa en
el lugar del cuerpo como espacio estético.

15 Para una comprension mds detallada de cémo la estética de Dewey ha servido a
diferentes ramas de la estética contempordnea remitirse a la lectura de Dreon (2021).
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Esta influencia también se puede notar cuando se trata el problema
especifico de la relacion entre el arte y el conocimiento. En particular,
como se demuestra en este trabajo, Dewey adopta un cierto tipo de
postura cognitivista suave, en la que reconoce que el arte transmite
conocimiento, sin embargo, este conocimiento es el de la experiencia
misma, y no una esencia, realidad o concepto.

En términos contemporaneos, como lo expres6 Puolakka (2022), se-
ria conocimiento experiencial. Esta forma de pensar el cognitivismo
ha sido revisada por una serie de pensadores desde Nussbaum (2016)
hasta Carroll (2002), quienes enfatizan la posibilidad de pensar un
cognitivismo literario no proposicional.

Pues bien, en el caso de los citados intérpretes, la literatura se con-
vierte en un tipo de saber que se transmite y que se diferencia de los
demds. Tanto Nussbaum (2016), Carroll (2002) como Puolakka
(2022), enfatizan la posibilidad del conocimiento de la experiencia, y
por tanto de la moral y la ética. El conocimiento, que, como se vio en
el transcurso de esta investigacién, no se distingue completamente
del conocimiento estético, ya que ambos son formas de abordar la
experiencia humana.

De hecho, el propio fildsofo enfatizé que habia una funcién moral en
las artes. Estos serfan los encargados de librar a los hombres de sus
prejuicios, rompiendo las cadenas del habito, mejorando asi la capa-
cidad de sentir y también de experimentar la vida.

En resumen, cuando se observa de cerca el proyecto filos6fico de De-

wey, atento a los cambios en el significado de los conceptos y la forma
en que el pensador se esfuerza por barrer los limites entre las disci-
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plinas filosoficas, se comprende que el arte transmite un conoci-
miento valioso porque nos permite conocer mejor la vida, no a través
del habla, sino a través de la experiencia.

En palabras de Dewey, se puede entender que el arte y el conoci-
miento que transmite, si bien representan un desafio, son también
un esfuerzo que ayuda a completar la reflexion filoséfica, en la me-
dida en que el arte puede transportar al individuo mas alla de si
mismo y de su sociedad. Es decir, proporciona un recorrido por otras
experiencias tan valiosas como el conocimiento racional, pero mu-
cho mas profundas e intraducibles lingiiisticamente.
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Resumen

El texto de Carl Einstein (1895-1940) que aqui se presenta en espafiol vio la
luz en francés en 1929 en el primer numero de la revista Documents (1929).
En el marco de un singular cruce disciplinario en el que la historia y la teoria
del arte son abordadas desde perspectivas tedricas renovadoras como la an-
tropologia, la sociologia y la etnologia cultural, “Aphorismes méthodiques”
testimonia el giro tedrico que Einstein habia dado hacia la etnologia desde
mediados de la década de 1910.
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Abstract

The text by Carl Einstein (1895-1940) presented here in Spanish was first
published in French in 1929 in the inaugural issue of the journal Documents
(1929). Within the framework of a unique disciplinary intersection, in
which the history and theory of art are approached from innovative theo-
retical perspectives such as anthropology, sociology, and cultural ethnology,
"Aphorismes méthodiques" attests to the theoretical turn that Einstein had
taken towards ethnology since the mid-1910s.
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El texto de Carl Einstein (Neuwied 1895 - Lestelle-Bétharram 1940)
que aqui se presenta en espafiol vio la luz en francés en 1929 en el
primer nimero de la revista Documents. Por entonces, el singular es-
critor, historiador y critico de arte, nacido en Alemania, residia desde
hacia un afio en Paris. En su paso previo por Berlin ya habia realizado
diversos estudios en filosofia e historia del arte con el tedrico y critico
del arte Heinrich Wolfflin, el historiador y antropo6logo cultural Kurt
Breysig, el fil6logo y helenista Ulrich Wilamowitz y el filésofo y so-
cidlogo George Simmel. Ya entre 1905 y 1907, habia regularizado asi-
duos viajes a la capital francesa donde entraria en contacto con los
movimientos de vanguardia percibiendo el cambio de sensibilidad
con relacién a las experiencias estéticas. En 1929, junto a Georges
Bataille, Georges Wildenstein, George-Henri Riviere y Michel Leiris,
funda Documents, uno de los principales 6rganos de difusion, expre-
sion y discusién del surrealismo disidente (véase Joyse 2003). La re-
vista publicaba articulos reflexivos en torno a la historia y la teoria
del arte con relacidn a perspectivas tedricas renovadoras como la an-
tropologia, la sociologia y la etnologia cultural. En este marco, Eins-
tein implementa los métodos de esta ciencia como modo de abordar
el estudio del arte de vanguardia, estableciendo “puentes audaces y
solidos” entre el arte y la etnologia (Meffre 2002: 24). Este singular
cruce disciplinario, que se puede percibir claramente en tres de sus
articulos publicados en la revista, confirma de hecho el giro teérico
que Einstein habia dado hacia la etnologia desde trabajos como Ne-
gerplastik de 1915 y Afrikanische Plastik de 1921 (véase Von Sydow
1927).
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Ademas de sus renovadores textos criticos, Documents reproducia en
sus paginas obras de arte de las vanguardias, asi como fotografias,
imagenes de objetos extrafios, dibujos, y comics (véase Ades y Baker
2006). Pero la disposicidn de estas piezas distaba mucho de presen-
tarse como simple ilustracion o mero acompafamiento visual de la
letra impresa. Al contrario: como sefiala Uwe Felckner, “las repro-
ducciones de la revista estaban intelectualmente organizadas de tal
modo, que la composicién y las comparaciones entre imdagenes da-
ban también lugar a una concepcién surrealista de la historia del
arte” (2008: 18). Ese rasgo morfoldgico caracteristico de Documents
se hace también ostensible en, por ejemplo, el trabajo sobre Picasso
que sucede a los “Aphorismes méthodiques” que, en términos pro-
posicionales, funcionan como una especie de manifiesto de la matriz
tedrico metodoldgica sobre la que Einstein instituye la singular con-
cepcion historiografica del arte del siglo XX.

El procedimiento de ensamble de imagenes y texto no era nuevo, lo
habia implementado en Die Kunst des 20. Jahrhunderts, aparecido en
Berlin en 1926. En ese volumen, concebido como esbozo de repre-
sentacion global de la historia del arte del siglo XX desde un conjunto
de fragmentos criticos, Einstein no hace un simple recuento histérico
de hechos artisticos ni una serie de andlisis de obras particulares;
plantea, en cambio, un nuevo modelo de historizacién critica produ-
cida desde el punto de vista de la teoria del arte plastico, mas preci-
samente desde el cubismo, y sin duda valioso para pensar las condi-
ciones de desarrollo historiogréfico en otros campos estéticos (Didi-
Huberman 1997). Desde el concepto de inespecificidad, Einstein
rompe la linealidad progresiva y cronoldgica de la serie autorregu-
lada por la relacién derivativa. No ordena el mundo en la logica del
arbol de dependencias. Lee y escribe sus lecturas transvisualmente,
inmerso en una logica alucinatoria que no se prohibe la asociacién a
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través de saltos, discontinuidades, anacronismos y formulaciones re-
troactivas. De esa manera consigue de hecho redisponer visibilidades
en funcidn de una transformacion del sentido que excede los limites
de lo estrictamente estético. Y, en efecto, sobre este punto crucial
vuelve al redactar los “Aphorismes méthodiques” donde parece ha-
ber tomado conciencia efectiva de ello cuando afirma que la historia
del arte no podia concebirse desde un paradigma de autonomia y es-
pecificidad. Por el contrario: a su juicio, la historia del arte era una
lucha, pero no una lucha entre las poéticas y los estilos por conseguir
la hegemonia en un campo excluido, sino la lucha de las experiencias
de visibilidad propiciadas por la mediacién de las obras frente al
mundo.

Como lo acredita el trabajo de Gasch (2006) al describir su deriva
militante de izquierda, el compromiso que Carl Einstein asumié en
su campo de trabajo, con relacion al arte y a su historizacién critica
(tanto en su singular interpretaciéon del potencial transformador del
cubismo como en su incorporacién al marco de pensamiento activo
en Documents), tuvo su correlato en su itinerario politico. Unos y
otros aspectos de lo humano, como se puede leer en las paginas de
los “Aphorismes” aqui traducidos, estuvieron para él siempre —e in-
disolublemente— unidos.
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La historia del arte es la lucha de todas las experiencias 6pticas, los
espacios inventados y las figuraciones.

En los ultimos veinte afios, se ha asistido a una reduccidn de la
realidad mecanizada y a un crecimiento de la invencién alucinatoria
y mitoldgica.

La pintura es una contraccién, una detencién de los procesos psi-
coldgicos, una defensa contra la huida del tiempo y, por tanto, una
defensa contra la muerte. Se podria hablar incluso de una concentra-
cién de sueiios.

Es significativo que el cambio mas fuerte se haya centrado sobre
las nociones abstractas, colocadas bajo el signo de la eternidad, mien-
tras se descuidaba la intuicién visual, a la que se le exigia la fidelidad
de un servidor. La vista se ha identificado con los objetos rigidos que
la mayoria de las veces son su contenido. Estos objetos, que se expre-
saban con palabras invariables, se volvieron a-funcionales: se cons-
truia asi un contraste entre el supuesto tiempo funcional (cargado
por los procesos psicoldgicos) y un espacio rigido exterior al tiempo
y a lo psicoldgico. Pero no se comprendié que este tiempo rigido,
formulado por abstracciones, no es mas mévil que la nocién de es-
pacio.

Para transformar este espacio en una funcién psicologica moévil,
primero habia que eliminar los objetos rigidos, receptaculos de las
convenciones: habia que cuestionar la propia mirada.

El espacio era visto como la base rigida de la existencia y como el
signo mismo de la duracién. En este sentido, el arte se utilizaba para

! Publicado en Documents, n° 1, 1929. pp. 32-34.
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representar a los muertos; la imagen debia garantizar la superviven-
cia. Se pueden observar dos tipos diferentes de representacion de los
muertos:

1° Una representacidn naturalista que no se debe explicar —-como
se hace casi siempre- por la alegria de vivir, sino por el miedo a la
muerte. El hombre, obsesionado por el miedo a la muerte, intenta
eternizar la existencia del antepasado y sostener la continuidad per-
petua de la familia o la tribu; en este sentido, la familia no es sélo la
alianza de los vivos, sino el conjunto de los vivos y los espiritus de los
muertos. Cuanto mds se hace vivir a los muertos en la imagen, mas
se toma distancia de las formas monstruosas de los espiritus malig-
nos, y asi se los olvida. Es casi una forma de desencantamiento.

2° Existe una especie de realismo metafisico en el arte exotico y
arcaico. En él no se busca representar al propio muerto, sino a su Kd
o su dme d’ombre?*; de esta representacion de sustancias indestructi-
bles surge un arte de lo estatico y lo permanente. Emergeria asi una
forma de explicar el cardcter tecténico de dichas obras de arte.

La obra de arte religiosa es, por asi decirlo, producida por lo invi-
sible, causada por la desaparicion, la inexistencia de un ser. La obra
de arte es una proteccién contra lo invisible que merodea en todas
partes y aterra; una barrera contra el animismo difuso que amenaza
con destruir al creyente. El naturalismo del hombre religioso es una
defensa contra las monstruosidades de la fantasia religiosa. Frente a
las infinitas y rdpidas analogias de esta imaginacion se dispone un
canon y unas formas académicas. Este academicismo es signo de li-
mitaciones psicologicas y de una temerosa cerrazén mental.

La obra de arte religiosa se ajusta a un canon porque es magica:
esto significa que debe poseer cualidades precisas para provocar los
efectos magicos deseados -y es por eso que debe repetirse fielmente

2 Subrayado en el original
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en todos los detalles, ya que el mas minimo cambio podria compro-
meter el resultado. Esto explicaria en parte el caracter conservador
del arte arcaico y exético. Este dogmatismo hace que dicho arte se
sittie fuera de los procesos histdricos —al punto que termina en una
mnemotecnia de formas totalmente mecanizada.

Las proporciones de estas obras de arte (su composicién) no estan
determinadas en un sentido naturalista, sino simbolico; es decir, un
elemento —quiza sin importancia desde el punto de vista de la forma-
puede convertirse, por su importancia mitolégica, en el centro de
toda una configuracion.

Las estatuas de los antepasados pueden asi definirse como una es-
pecie de memoria fija: lo duradero se daba como no sujeto a la
muerte y de esto resultaba una forma estatica. Se crean imagenes
adoradas de los muertos deificados y de un mundo perfecto. En este
sentido, podemos hablar de un naturalismo religioso en el que los
muertos, precisamente por su posicién trascendental, por el mismo
hecho de su muerte, son mas fuertes que los propios vivos.

Naturalismo religioso: el mundo se reconoce como una creacién di-
vina, esta nocién se confirma por una creencia optimista. Con un
escepticismo progresivo, no sélo se disocian las creencias y las nocio-
nes abstractas, sino también la vista y el legado visual. El mundo y los
objetos ya no son los prototipos divinos y eternos, imitados por re-
signacidn religiosa o con la esperanza de crear fuerzas con la ayuda
de los objetos.

Pero aun en esos momentos en los que se empieza a dudar de las
nociones abstractas, se sigue creyendo, de forma ingenua, en la su-
puesta persistencia de la vista o del espacio. Mds tarde, se ataca con
el mismo escepticismo, signo de una infima libertad humana, al es-
pacio supuestamente constante y uniforme. Se descubre un plura-
lismo de espacios especificos. Ya no se procede por un desvio a través
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de objetos y se intenta una figuracién directa. Asi, el motivo se per-
cibe como una interrupcion del proceso visual directo (el motivo es
ahora un impedimento), y se crean figuras alucinatorias que corres-
ponden a un proceso autista. Se ve al mundo convencional como a
un conjunto de signos agotados. Y se aspira, siguiendo el ejemplo del
matematico y del fisico que construyen sus espacios especificos, a
crear figuraciones adecuadas al tema para dar soluciones elegantes en
el orden psicolégico. Hay una ruptura total entre el objeto y el con-
junto de signos mecanizados y convencionales que, por su facil com-
prension y su uso multiple, son apreciados biolégicamente. El objeto
es un conjunto de experiencias mixtas y, por ello, puede desencade-
nar un gran nimero de reacciones diferentes.

Sin embargo, la figuracion es un signo pictérico especifico creado
por un proceso puramente 6ptico y completamente alejado de las ex-
periencias mixtas. Ademads, estd especializada desde el punto de vista
del 6rgano visual y, por tanto, desempefia un papel independiente en
los procesos psicoldgicos.

La representacion realista del Renacimiento se corresponde mds o
menos con una literatura utdpica. En estos cuadros se muestra una
teleologia optimista: el mas alla se sustituye por una heroizacion co-
rrespondiente a la mitologia antigua.

En la época del Renacimiento, el macrocosmos estaba en armonia
con el microcosmos. Habia una especie de naturalismo del canon y
del arquetipo, en el que se crefa porque los procesos psicoldgicos pa-
recian adecuarse a los procesos de la naturaleza.

Hoy en dia, se ha declarado una desproporcién entre los procesos
psicoldgicos y los naturales: estos ultimos ya no dan indicaciones en
lo que respecta al orden psicoldgico y al de las experiencias auténo-
mas. Se observa una violenta especializacion de las leyes y, por tanto,
una limitacion de su poder. Debido a esta especializacién de la fisica
y del pensamiento cientifico, la naturaleza se ha convertido, por asi
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decirlo, en una convencién cientifica y limitada, y la visién se ha
vuelto mas auténoma, mds autista y mas humana.

Toda ley psicolégica es puramente cualitativa, y sus consecuen-
cias pueden ser contradictorias: con esto se quiere decir que un
mismo proceso psicoldgico puede dar lugar a reacciones contradic-
torias.

La psicologia teleoldgica del Renacimiento interpreté las facultades
psicoldgicas en un solo sentido: se desarrollé una psicologia estética
a partir de contenidos objetivos, no de procesos psicoldgicos. Era una
época que ignoraba el drama.

El Renacimiento definia la naturaleza como una obra de arte, con-
forme a las leyes fisicas y, al mismo tiempo, perfectamente conforme
a la razén humana (interpretacién pagana del catolicismo). Asi, se
crefa que la obra de arte, al ser del mismo orden que la obra natural,
poseia una verdad en si misma; que podia hacerse, por asi decirlo,
siguiendo reglas matematicas como las de la proporcién y la perspec-
tiva. Se constata la renovacién de un fetichismo cientifico, que pre-
tende encerrar una realidad, que pretende determinar la identidad
del hombre con una realidad exterior.

Sin embargo, se distingue hoy claramente entre las analogias libres y
la secuencia de formas bioldgicas. La imagen que se forma de estas
ultimas no es mds que un signo de cautiverio. La nocién de natura-
leza se ha convertido en la suma de construcciones tan especiales que
casi ha dejado de tener relevancia humana. Estd tan impregnada de
célculos y construcciones que no es mas que una alucinacién intelec-
tual, que ya no encierra ninguna realidad directa: un mundo de sig-
nos racionales casi arbitrarios.

A estos complejos artificiales se oponen las figuraciones autistas
y libres. Aunque las concepciones cientificas son el resultado de su-
posiciones arbitrarias, se les quiere dar un valor general mediante
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una logica uniforme; pero el artista es menos pretencioso que el cien-
tifico y no esta hechizado por las unidades como ¢él. Silos académicos
quieren recuperar algun crédito, deben salir de este fetichismo de la
unidad y limitar el valor de sus leyes. En este sentido, se ha dado un
primer golpe con la eliminacion de la nocién de infinito, una heren-
cia religiosa.

Es precisamente el significado concreto de cada obra de arte, su

lado arbitrario y alucinante, lo que nos salva del mecanismo de una COMENTARIOS BIBLIOGRAFICOS

realidad convencional y de la estafa de una continuidad monétona.

Carl Einstein.
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Luciana Martinez y Esteban Ponce (eds.). El genio en el siglo XVIII.
Barcelona: Herder Editorial, 2022, 334 paginas.

El libro EI genio en el siglo xvIII
presenta un mapa de las ideas re-
lativas al concepto de genio desa-
rrolladas en el periodo moderno.
La nocidén de genio es clave para
la estética moderna: permitié
pensar el origen de la obra de arte
y la creacion artistica sin apelar a
causas sobrenaturales, como la
inspiracién divina sostenida por
la antigtiedad clésica. El genio, en
el proceso de secularizacion de la
modernidad, pasa a ser una tipo-
logia humana especifica y excep-
cional. Esta nocién generé nume-
rosos interrogantes en la época
respecto a las condiciones de
emergencia de ese talento, su re-
lacién con la naturaleza y con el
mundo social, y su desarrollo po-
sible en el 4mbito de las ciencias,
entre tantos otros temas.

En este libro, Luciana Marti-
nez y Esteban Ponce retinen una
serie de trabajos realizados por
un grupo internacional de inves-
tigadores de la filosofia moderna
que abordan la cuestion del genio
a partir del estudio de autores de
las tradiciones inglesa, francesa,
italiana, alemana e hispanoame-
ricana. Cada trabajo revisita la
obra de un filésofo en particular
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o de una corriente de pensa-
miento. Ademds de analizar la
importancia de este tema en au-
tores reconocidos del periodo,
este volumen explora algunas in-
terpretaciones menos visitadas,
como las referencias a autores de
las colonias americanas o las re-
flexiones de intelectuales muje-
res. Martinez y Ponce presentan
los temas ordenados cronoldgi-
camente, lo que permite apreciar
en una lectura continua del libro
el derrotero de la cuestién a tra-
vés de las distintas tradiciones, en
sus puntos de contacto y diver-
gencias.

En “El concepto de ‘genio’ en
la Francia pre-ilustrada”, Nicolds
Olszevicki sostiene que las discu-
siones sobre genio en el siglo
XVIII tienen importantes antece-
dentes en el siglo anterior. Para
ello, y luego de un repaso por no-
ciones de la antigiiedad griega y
romana, se concentra en las dis-
cusiones sobre la creacion artis-
tica en la modernidad temprana.
En particular, reconstruye las re-
flexiones de representantes de la
Querella de los antiguos y los mo-
dernos como una instancia clave
de resignificacion de la figura del
genio.
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Por su parte, en el trabajo
“Una feliz combinacién en el ce-
rebro: la genialidad en J.-B. Du-
bos”, Kamila Babiuki analiza las
referencias al genio en la obra Re-
flexiones criticas sobre la poesia y
sobre la pintura, de amplia in-
fluencia durante el siglo xv11I. Ba-
biuki reconstruye el modo en el
que Dubos, diferencidndose de
las concepciones metafisicas de la
antigiiedad cldsica, define la ge-
nialidad no como una inspira-
cién divina sino como una armo-
niosa organizacién corporal,
desde una comprension fisiol6-
gica.

Esteban Ponce en “Diderot: el
genio y la bestia” afirma la im-
portancia decisiva de las reflexio-
nes de Diderot en la evolucién
histdrica del concepto de genio,
como eslabon entre los desarro-
llos ingleses y alemanes. A partir
del andlisis de pasajes textuales
especificos, Ponce presenta cémo
Diderot reformul6 el problema
del genio adoptando una pers-
pectiva materialista no mecani-
cista que le permitié dar cuenta
de la dindmica productiva de la
creacién tomando distancia de
las explicaciones racionalistas y
sentimentalistas de la experien-
cia.

El trabajo escrito por Luis F.S.
Nascimento, “Crear y apreciar: el
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genio en la Inglaterra del siglo
Xv1Ir”, indaga las nociones de jui-
cio e ingenio en el pensamiento
inglés ilustrado. Nascimento dis-
tingue y contrapone los usos de
estas nociones en autores como
Locke, Shaftesbury y Addison
para analizar sus posiciones esté-
ticas y sus modos de entender
tanto la actividad artistica como
la labor filoséfica.

En “La imaginacion creativa y
el ejercicio del genio en la filoso-
fia de David Hume”, Valeria
Schuster explora desde una reno-
vada perspectiva las reflexiones
del autor inglés respecto a los
usos creativos de la imaginacién.
A partir de una lectura pormeno-
rizada de pasajes de Tratado de la
naturaleza humana, Sobre la
norma del gusto y otros escritos
seleccionados del autor, Schuster
analiza las referencias de Hume
respecto a las capacidades creati-
vas de la mente, la variedad de ta-
lentos y sus posibles causas y con-
diciones.

Alexandre Amaral Rodrigues
en “El genio y la naturaleza hu-
mana segun Gerard” pone en
contraste las reflexiones de este
representante de la ilustracion es-
cocesa con ciertos postulados fi-
losoficos de la tradicion inglesa
de Young, Locke y Hume. Con
esto, Rodrigues examina cémo

Gerard en su escrito Ensayo sobre
el genio construye su concepcion
de naturaleza humana y de qué
modo inserta en la mecdnica de la
ciencia de la naturaleza la cues-
tion de la genialidad.

En “Dos glosas sobre Alexan-
der Gottlieb Baumgarten dentro
de la historia del concepto de ge-
nio en el siglo xv111”, Julio del Va-
lle presenta un andlisis etimolo-
gico de los términos asociados a
la genialidad desde la antigiiedad
clasica para precisar aquellos sen-
tidos en uso a finales del siglo
XVIII en el ambito aleman. En
funcién de eso, indaga el lugar
que el concepto de genio tiene en
la obra de Baumgarten, definido
como una manifestacién de la ca-
pacidad inventiva del ingenio o
talento humano.

Luciana Martinez expone, en
su trabajo “El genio de Kant”, las
tesis desarrolladas al respecto por
el sabio de Konigsberg en su céle-
bre Critica del juicio. Martinez
reconstruye cémo la genialidad,
desde la perspectiva kantiana, es
un talento para el arte y no para
las ciencias. A través del andlisis
de los ejemplos de Homero, Wie-
land y Newton Kant define al ge-
nio como un don de la natura-
leza, una disposicion innata del
dnimo que no se puede adquirir.
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En “La idea de genio en Her-
der y el Sturm und Drang”, Virgi-
nia Loépez Dominguez analiza
cémo se fue construyendo la con-
cepcién romdntica del genio en
autores alemanes de finales del
siglo XVIII en oposicién a la hege-
monia cultural francesa. En par-
ticular, trabaja la obra de Herder
y sus reflexiones sobre Shakes-
peare como base filoséfica de esa
idea romdntica que postulé al in-
dividuo genial como el ejemplar
mas elevado de lo humano.

Maria Verénica Galfione pro-
blematiza en “Genialidad frag-
mentaria: el acercamiento de
Schlegel al problema de la subje-
tividad moderna” el tratamiento
de la cuestién del genio en la obra
del autor alemdn. Para Galfione
es necesario repensar como Sch-
legel concibe el problema de la
subjetividad libre, a distancia de
aquellas interpretaciones que han
subsumido su obra tanto ala con-
cepcidn de genialidad sostenida
por el Sturm und Drang como a
la lectura hegeliana de la ironia
romdntica.

En “El genio en el camino de
Novalis hacia el idealismo md-
gico”, Miguel Alberti ofrece una
interpretacion de como en la
obra de Hardenberg la genialidad
es una cuestién metafisica, ade-
mas de estética, que se vincula
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con la realizacién de la vida pro-
pia y el vinculo con el mundo ex-
terior. A partir de una periodiza-
cién de la obra del autor, Alberti
presenta los vinculos del genio
con la moralidad, la constitucién
del mundo y el llamado “idea-
lismo magico”.

En “Inventio y verdad segun
Vico”, Manuela Sanna analiza la
nocién de ingenio y su vinculo
con la fantasia en el pensamiento
de Vico en un escrito poco recu-
perado por los estudiosos: Vici
vindiciae. Sanna propone preci-
sar esta cuestién a partir de la co-
nexién del pensamiento viquiano
con la tradicién clasica latina y el
neoplatonismo humanista, mas
que con los desarrollos tedricos
propios del periodo barroco.

Raul Trejo Villalobos en su
trabajo “Sobre las nociones de
‘genio’ e ‘ingenio’ en Hispanoa-
mérica. Notas para un estudio”
presenta los significados que es-
tos términos tuvieron en la histo-
ria del pensamiento en lengua es-
paiiola, especialmente en el siglo
XVl hispanoamericano. Para
ello, combina el estudio de dic-
cionarios con el andlisis de auto-
res de los virreinatos de Nueva
Espafa, Perd y Nueva Granada
que trabajan sobre el ingenio y el
talento.
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El volumen concluye con la
presentacion de dos traducciones
de escritos de mujeres de la ilus-
tracién europea que permiten en-
riquecer este trayecto historico
con las opiniones de voces menos
escuchadas en la tradicién filosé-
fica. “La fuerza del genio natural.
Historia de Molly, paisana poe-
tisa” es un cuento de Jeanne-Ma-
rie Le Prince de Beaumont pre-
sentado por Kamila Babiuki y
traducido por Natalia Zorrilla.
Narra la historia de Molly, una
campesina que nace con dotes
para la poesia pero vive bajo con-
diciones poco propicias para el
desarrollo de sus habilidades ar-
tisticas. Este relato, que pone en
consideracién la importancia de
las influencias externas en el flo-
recimiento de la genialidad,
forma parte de la particular obra
de Madame de Beaumont, intere-
sada tanto por la formacién mo-
ral de la juventud como por la di-
vulgacién de conocimientos de la
época. Por otra parte, “Sobre el
gusto artificial (1797) / Sobre la
poesia y sobre nuestro gusto por
las bellezas de la naturaleza
(1798)” es un escrito de Mary
Wollstonecraft con introduccion,
traduccién y notas de Mariela
Paolucci. Este manifiesto estético
es una consecuencia, sefiala Pao-

lucci, del proyecto pedagdgico al-
ternativo y de la experiencia en
escritura de resefas literarias de
esta autora, precursora del femi-
nismo. Wollstonecraft critica la
artificialidad del canon literario y
la sujecién que provoca, por me-
dio de las reglas y la exigencia de
refinamiento, en la creacién libre
del poeta.
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Es motivo de celebracion la
aparicién en lengua castellana de
este volumen, material de andlisis
y consulta para todo aquel intere-
sado en el complejo y apasio-
nante Siglo de las luces.

Maria Nidia Casis
IHUCSO-CONICET

Viviana Suiiol y Lidia Raquel Miranda (eds.). La educacién en la
filosofia antigua. Etica, retérica y arte en la formacion del ciuda-
dano. Buenos Aires: Mifio y Davila, 2020, 256 paginas

El presente libro es una compila-
cidn, realizada por Viviana Suiiol
y Raquel Miranda, de trabajos de
especialistas latinoamericanos/as
sobre filosofia antigua. Ademas,
cuenta con un Prélogo de
Eduardo Sinnot. Su publicacion
fue realizada por la editorial
Mifio y Dévila en el marco de una
coleccion dedicada al estudio del
Mediterrdneo Antiguo cuyo di-
rector es Julidn Gallego.
Ingresando lentamente al
contenido y a la distribucién te-
mitica, la disposicién de los capi-
tulos lleva un doble registro,
como se indica en la Introduc-
cién. Por un lado, es cronolégica
respecto a la sucesion de los capi-
tulos. Comienza con un capitulo
dedicado a Hesiodo desde una

reapropiacion de la fuente anti-
gua en clave de la perspectiva de
género (capitulo 1); continda con
dos trabajos sobre Platén (capi-
tulos 2 y 3) y con siete capitulos
dedicados a Aristoteles (capitulos
4 a10); y, finalmente, un capitulo
destinado a mostrar una produc-
tiva reapropiacién contempora-
nea de la ética estoica (capitulo
11). Por otro lado, y en conexién
con la distribucién histérica,
dentro de cada 4rea, en donde
fuera necesario, la organizacion
sigue los bloques temadticos co-
munes entre las investigaciones.
Sitomamos el libro en su con-
junto, como Suiiol y Miranda in-
dican en la Introduccién, la edu-
cacion es un eje central del
mismo, en la medida en que cada
uno de los trabajos, de manera
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directo u oblicua, deja testimonio
de que la educacion es una de
principales preocupaciones de
los filésofos antiguos por su fun-
cién en la formacién del ciuda-
dano. Podriamos agregar que en
el conjunto del texto subyace la
conciencia griega sobre no solo la
funcidn, sino también la eficacia
de los relatos, mitos, etc., en la
constitucién tanto en la opinién
pre-critica generalizada, como en
el modo de acceso a la prdxis. En
esta linea, el libro es una muestra
clara de la actualidad del pensa-
miento griego respecto a que los
dispositivos discursivos constitu-
yen el horizonte de sentido a par-
tir del cual los agentes tratan con
el mundo, con los demas y con-
sigo mismo. Como es sabido, de
una u otra manera, la reflexion
griega en este dambito muestra
que una orientacion global de or-
den superior co-determina las
elecciones y actuaciones particu-
lares. En este sentido, tanto los
capitulos en los cuales se trata
abiertamente la educacion, como
aquellos en los que aparente-
mente no se aborda esta tematica
presentan, desde diversas pers-
pectivas (ética, politica, metodo-
logica, retorica, etc.), la preocu-
pacién griega sobre la relacién
entre lenguaje, pensamiento y ac-
cién, como intentaremos mostrar
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en el siguiente desglose del con-
tenido de cada capitulo. Como
indica Sinnot en el Prologo, este
libro es un gran aporte no solo
por su destacado contenido espe-
cializado sino también por el
gesto filosofico para acceder de
modo fecundo a las fuentes anti-
guas. Desde la perspectiva de
cada uno de los aportes, se hace
patente que, al margen de los mo-
tivos histérico-coyunturales, las
obras antiguas, como suele indi-
car la maestra V. Julid, tocan fi-
bras estructurales de nuestro
modo de constituir y habitar el
mundo.

Abre el libro el Capitulo 1 de-
nominado “;Cémo educar a la
‘funesta raza y género de mujeres’
nacidas de Pandora? Dispositivo
didéctico-matrimonial y modos
de subjetivaciéon en Hesiodo”.
Desde una perspectiva foucaul-
tiana Colombani presenta, en
primer término, una interesante
reflexion del par mestizo de 16-
gos-mito, de filosofia y mito.
Ademss, indaga la nocién de
mito entendida como operador
de sentido que pone en juego va-
lores y consideraciones axioldgi-
cas. Desde este marco, en se-
gundo término, indaga sobre la
base de un fino anilisis filolégico
pasajes claves de Teogonia 'y Tra-
bajos y Dias, con el objetivo de

poner de relieve que mediante el
dispositivo retérico se apunta a
educar a la mujer en el hébito
para consolidar su caricter en
vistas de ser una buena esposa.
En particular, la autora presenta
una comprometida investigacion
sobre la problematica de la mujer
en el esbozo de subjetivacion pre-
sente en el dispositivo matrimo-
nial. Desde una perspectiva de
género, la autora se introduce en
la fuente antigua y hace hincapié
en que el modelo femenino pre-
sente en las obras analizadas de-
riva del “bello mal” que repre-
senta Pandora y, a partir de ella,
de su pesada herencia.

En el Capitulo 2, “La concep-
cién platdénica de philosophia en
el Fedro”, Fierro, traductora vy,
por ende, conocedora como po-
cos/as de la obra, muestra me-
diante un analisis filoldgico rigu-
roso que Platon elabora dos no-
ciones de filosofia en ese didlogo.
Por un lado, reformula el sentido
corriente del término mediante el
contraste con dos nociones de so-
phia. Para tal fin, la autora pone
en tension las nociones de philo-
sophia y sophia mediante el en-
trelazamiento de diversas fuentes
(Homero, Tucidides, etc.) y pasa-
jes clave de Fedro. Esto le permite
extraer el sentido corriente del
término philosophia y mostrar
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tanto su contraste con los dos
sentidos de sophia como la refor-
mulacién platénica en dicha
obra. Por otro, presenta una tri-
ple caracterizacién del término:
conocimiento dialéctico, capta-
cién intuitiva de las Formas y co-
nocimiento de la psyché para su
conduccion hacia la verdad. Ade-
mds, la autora muestra que esta
triple caracterizacion es solidaria
con el desarrollo de una retérica
filosofica presente en el Fedro.

El Capitulo 3 se titula “Di-
mensiones practicas de la verdad
en la Repiiblica de Platén”. La au-
tora analiza la nocién de verdad
en Rep. en los libros II y III para
mostrar la dimensién practica de
la verdad de este contexto. Span-
genberg realiza una sugestiva lec-
tura de Rep. 11 y 1I en la cual
muestra la funcién relevante que
juega de la nocion de copia en el
marco del argumento de la false-
dad noble con la que se forman
los futuros ciudadanos de la ciu-
dad en palabras de Rep. Desde
esta perspectiva, para la autora
estos discursos en el marco for-
mativo inicial no tienen por fina-
lidad la verdad en sentido reduc-
cionista, sino formar a los futuros
guardianes con el tiipos correcto.
Por eso, Spangenberg sefiala que
la nocién de verdad que emplea
Platén en este contexto no tiene
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un sentido correspondentista o
adecuacionista, sino que Platén
emplearia un sentido pragmatico
de verdad: la utilidad del mito o
la falsedad noble, en definitiva, es
implantar un paradigma de ac-
cién en el alma. Desde la intere-
sante perspectiva que la autora
ofrece, cobra sentido en el argu-
mento general de Rep. que sea el
filésofo gobernante quien sea ha-
bilitado para el empleo de la no-
ble mentira, en el sentido de un
genuino @dppakov basado en la
verdad practica.

En el Capitulo 4, “Las deudas
de Aristételes con Platén en lo
que concierne a la poesia”, Ga-
zoni ejecuta una lectura que in-
tenta hacer justicia, en lugar del
distanciamiento, a la herencia
platdnica en el tratamiento de la
poesia de Aristoteles. En una lec-
tura que integra el tratamiento fi-
lologico de las obras en cuestion
con un andlisis metodologico, el
autor pone en evidencia las rela-
ciones de ambos filésofos en el
nivel del vocabulario y el método
empleado. Un punto a destacar
de la novedosa propuesta del au-
tor es que en lugar de poner el
foco en el tradicional término
pipnotg, explora un vasto reper-
torio de vocabulario técnico de
Rep. 11 yI1y de Poét. para presen-
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tar un balance mas general y ajus-
tado sobre la verdadera situacion
entre Platén y Aristoteles.

Castillo Merlo, en el Capitulo
5, “Entre tragedia y politica: mi-
mesis, emociones y entendi-
miento en Aristételes”, presenta
un trabajo especializado sobre la
relacién entre el papel del apren-
dizaje mimético y la formacién
del juicio practico y la delibera-
cién en un andlisis que combina
pasajes clave de Poética, Retdrica,
Etica Nicomdquea y Politica de
Aristételes. Ademas, este trabajo,
en el marco del “giro afectivo”
contemporaneo de las Humani-
dades y Ciencias Sociales, mues-
tra acertadamente la actualidad
de la tematizacion aristotélica de
la funcién que ocupan las emo-
ciones en el proceso de aprendi-
zaje y en el ambito publico.

En esta linea, en el Capitulo 6,
“Las funciones de la mousiké en
la Politica V1IL. La relevancia de la
educacién musical en Aristote-
les”, Sufol parte de un andlisis
detallado de las tres funciones
musicales presentadas en Pol. VIII
y muestra los problemas del es-
quema tripartito, en especial el
del lugar de la kathdrsis en el es-
tudio de las funciones musicales.
En este marco muestra con sol-
vencia que es un tema medular en

el pensamiento practico de Aris-
tételes, en la medida en que estd
intimamente conectado con pro-
yecto ético-politico general de
Pol. El objetivo de este valioso
trabajo, entonces, es conectar y
enrolar ese curriculo musical del
L viiI en el marco de la tematiza-
cién aristotélica sobre la mejor
vida y el mejor régimen del L vII
para mostrar el proposito ético y
Iadico de la mousiké como ins-
trumento de la formacién del ca-
racter de los ciudadanos.

Berrdn, en el Capitulo 7, “Plu-
ralidad metodoldgica en Politica
I de Aristoteles”, siguiendo los
estudios del pensamiento de
Aristételes, se centra en el pro-
blemaético analisis del método
empleado en Pol. I. Se distancia
de las corrientes interpretativas
que le asignan un método dialéc-
tico, aunque no lo excluye, y de-
muestra que la metodologia aris-
totélica en esta obra responde,
antes que a una, a una multiplici-
dad metodoldgica. Encuentra,
mediante un analisis pormenori-
zado de la fuente, tres estrategias
empleadas por Aristoteles: una
denominada teérica, otra de ca-
racter empirico y un recurso dia-
léctico complementario, que, en
lugar de identificarse con la tesis
de Barnes (método de los én-
doxa), es de caréacter refutativo.
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El autor concluye que la funcién
del empleo de esta estratégia re-
futativa en el programa aristoté-
lico apunta a, tras mostrar las
contradicciones de las tesis riva-
les, aumentar la conviccién sobre
las propias hipotesis. Para mos-
trar el cardcter refutativo el autor
ofrece una pesquisa que gira alre-
dedor del I 6.

En el Capitulo 8 (“La sofistica
como eleccién de vida”), también
dedicado al pensamiento aristo-
télico, Rossi parte de la diversi-
dad de empleos del término “so-
fista”, tanto en Platon como Aris-
toteles. A continuacion, Rossi, en
un andlisis de diversos textos
aristotélicos, desglosa dos criticas
al sofista, una referida a la técnica
y otra referida a una dimension
externa. De este modo, pone de
relieve, por un lado, que ambas
estan vinculadas de modo no ac-
cidental y, por otro, que las con-
sideraciones  extrinsecas son
prioritarias respecto a las intrin-
secas. Acerca de la primera cri-
tica, conduce un sutil andlisis del
tipo de saber hacer de la retérica
y de la dialéctica, técnicas argu-
mentativas, para mostrar que el
sofista lleva a cabo en este plano
el mismo fin que aquellas pero
por medio de la eleccién de me-
dios no permitidos por la técnica.
Ahora bien, la autora muestra
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que la distincion entre el dialéc-
tico y el sofista se posa sobre la
elecciéon de vida: debido a que el
sofista tiene una determinada in-
tencion (por ejemplo, perseguir
el lucro, pero no la verdad), hace
uso de determinados argumen-
tos. La autora demuestra que en
la sofistica la eleccién de medios
en el primer plano estd determi-
nada por el tipo de eleccién de
vida y, por ende, la relacién de
medios-fin no es accidental, sino
que los aspectos extrinsecos de-
terminan las elecciones de me-
dios reprobables en el plano in-
terno de la técnica. De manera
que en su agudo analisis concluye
que la critica aristotélica tanto a
la sofista dialéctica, como a la so-
fistica empleada en el dmbito ci-
vico, no estd fundada sobre el or-
den epistémico, sino en una fala-
cia del orden préctico.

El Capitulo 9 lleva por titulo
“sPuede la Etica Eudemia ayu-
darnos a entender el tratado
pseudo aristotélico Sobre las vir-
tudes y vicios?”. Sanchez Castro,
tras presentar un esbozo general
de la recepcién del tratado, sin
entrar en la discusion sobre la au-
torfa, establece un prometedor
puente de conversacién entre
Etica Eudemia y Sobre las virtu-
des y vicios basandose en un
punto en comun metodolégico.
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Su objetivo inmediato es evaluar
si es posible que Sobre las virtudes
y vicios sea una pieza que enri-
quezca el debate sobre la ética
aristotélica. Su objetivo mediato
es abrir una veta de investigacién
sobre la recepcion de Sobre las
virtudes y vicios sobre esta base
metodolégica.

En el Capitulo 10, “Averroes y
la transformacion de la Retdrica
de Aristoteles”, Lopez-Farjeat
hace justicia, frente a los escasos
trabajos dedicados a ello, al papel
central que le atribuye Averroes a
la Ret. aristotélica. En este marco,
el autor lleva a cabo un estudio
sobre la adaptacién productiva
de la Ret. al contexto islamico
operada por Averroes. Especial-
mente pone la atencién en las
transformaciones légicas que
acomete el fildsofo en Pardfrasis
a la Ret. y Epitome o Compendio.
Lépez-Farjeat muestra con gran
conocimiento de las fuentes que
el énfasis puesto por Averroes en
el cardcter 16gico de la Ret. aristo-
télica responde a la necesidad de
reapropiarse de este aspecto a los
fines de adaptarlo al contexto is-
lamico en el marco de la com-
prension y la trasmision de las
proposiciones religiosas.

El Capitulo 11, “Eticas de la
virtud: objeciones contempora-

neas, respuestas antiguas. El es-
toicismo y la judicializacion de la
ética” cierra el libro. En él, Brai-
covich, frente a las criticas con-
tempordaneas a las éticas de la vir-
tud, algunas de detalle, otras de
conjunto, elige cinco de ellas
para, a través de una revision
ajustada de las fuentes estoicas,
ofrecer una puesta en cuestion de
los presupuestos meta-éticos so-
bre los cuales descansan aquellas
y, a su vez, reflexionar sobre la
ética en si misma. Este capitulo
muestra una apuesta inteligente y
precisa de reapropiacién de las
fuentes antiguas, en este caso so-
bre la ética.

A modo de cierre, después del
resumen de cada capitulo, me
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permito presentar una reflexion
que destaca la importancia de la
publicacién: dada la escasez de
compendios en lengua castellana,
este libro no solo tiene valor in-
trinseco por la calidad de los tra-
bajos de los y las especialistas y su
gesto filosdfico de apropiacion
productiva, sino que también
esta obra, y eso espero, puede
convertirse en un puntapié para
la elaboracién de otros trabajos
que integren y pongan en dialogo
diversas lineas de trabajos iberoa-
mericanos sobre filosofia antigua
y otras areas filosdficas.

Ariel Vecchio
UNSAM-UNAV-LICH/CONICET
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GALERIA
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Eduardo Stupia (Vicente Lopez, 1951) estudio6 en la Escuela Nacio-
nal de Bellas Artes “Manuel Belgrano” de Buenos Aires. Pintor, di-
bujante y disefiador grafico, su obra se caracteriza por un lenguaje
personal y expresivo que combina lineas, manchas, texturas y grafis-
mos. Ha recibido numerosos premios y reconocimientos, entre ellos
el Gran Premio del Salon Nacional, el Gran Premio del Sal6n Muni-
cipal Manuel Belgrano, el Premio Leonardo al Artista del Afio y el
Premio Konex de Platino. Sus trabajos forman parte de importantes
colecciones publicas y privadas, como el Malba, el Museo Nacional
de Bellas Artes, el Museo de Arte Moderno, el MoMA de Nueva York
y el Pérez Art Museum de Miami.

Stupia es, ademas, escritor, traductor, critico de arte, curador y do-
cente. Publicé El libro de las fabulas y otras fabulaciones (2022) en
coautoria con Daniel Samolovich. De 1992 a 2012, se desempeiid
como director de arte de Diario de Poesia. En el campo del diseiio
visual, participd de diversos proyectos en el Centro de Experimenta-
cién Teatral del Teatro Coldn, el Centro Cultural Kirchner y el Cen-
tro de Arte Contemporaneo de la Universidad Nacional de Tres de
Febrero. Integra el Consejo de Direcciéon de la revista cultural Las
Ranas.

Simulacros es el titulo de su exposicidn en la galeria Jorge Mara-La
Ruche (Parand 1133, Ciudad Auténoma de Buenos Aires), del 29 de
marzo al 31 de mayo de 2023. Bajo este titulo, Stupia ha reunido lien-
zos horizontales y verticales y de papeles de reducidas dimensiones,
desarrollando, segtn explica, “un contrapunto de tramas, trazos, de-
rrames, transparencias, superposiciones, texturas, rastros y salpica-
duras”, que forjan “espejismos en un mundo de objetos visuales que
solo se parecen a si mismos, mientras amagan su semejanza con las
infinitas cosas almacenadas en el bazar de lo inexistente”.
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Eduardo Stupia. Simulacros, técnica mixta sobre papel, 120 x 80 cm, 2023.
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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 bibliogréaficas 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 deberdn 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 paragrafo: (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 publicacién 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 sangria en el margen izquierdo.

La referencia bibliografica correspondiente no debe colocarse en nota a pie de pagina, sino entre
paréntesis, después del punto final del texto citado. Las citas 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 bibliografica entre paréntesis.
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Todas las citas textuales deberan estar traducidas al espafiol. 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 corchetes y en bastardillas, por ejemplo: [mimetiké téchne],
[imitatio naturael, [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, ser 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 solicitérsele una evaluacion, el drbitro recibird por correo electrénico las instruccio-

nes para ingresar al sistema y completar el Formulario de Evaluacién, junto con las directivas de arbi-
traje.
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