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Babette Babich es Doctora en Filosofia por el Bostion College. Profesora en
la Fordham University de Nueva York, ensefi6 en las universidades Denison
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fica, asi como la filosofia hermenéutico-fenomenolégica de la ciencia (y la
tecnologia, incluida la IA). Entre sus libros se cuentan Giinther Anders’ Phi-
losophy of Technology: From Phenomenology to Critical Theory (2022);
Nietzsches Plastik. Asthetische Phidnomenologie im Spiegel des Lebens (2021);
Nietzsches Antike. Beitrdge zur Altphilologie und Musik (2020); The Halle-
lujah Effect. Music, Performance Practice and Technology (2016 [2013]);
Words in Blood, Like Flowers: Philosophy and Poetry, Music and Eros in Hol-
derlin, Nietzsche, and Heidegger (2006). Codirige desde 1996 los New Nietzs-
che Studies, publicacién de la Nietzsche Society. Ha estado a cargo de la edi-
cién de Reading David Hume’s >Of the Standard of Taste« (2019) y Herme-
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senberg’s Philosophy of Quantum Mechanics (2016).
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San Martin (UNSAM), donde cursa el Doctorado en Filosofia en cotutela con
la Universidad de Navarra (Espafia). Docente de la Escuela de Humanida-
des de la UNSAM, la Universidad de Buenos Aires y la Universidad de Cien-
cias Empresariales y Sociales, es investigador del Laboratorio de Investiga-
ciones de Ciencias Humanas (LICH) y miembro del Centro de Estudios del
Imaginario (Academia de Ciencias de Buenos Aires). Su trabajo esté orien-
tado a los vinculos existentes entre Platdn, Aristoteles y la hermenéutica
contempordanea, en especial el fendémeno elemental del comprender mun-
dano y los tipos de saber que orientan la praxis humana.

Nicolas Perrone es Profesor de Filosofia por la Universidad Nacional de
Cuyo, donde actualmente cursa el Doctorado en Filosofia como becario del
Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas. Es también do-
cente de la Universidad de Congreso en la ciudad de Mendoza, sus lineas de
investigacion vinculan la estética, la teoria del teatro y de la imagen y la fi-
losofia francesa, con énfasis en la obra de Gilles Deleuze.
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Babette Babich
Fordham University, Nueva York

Gadamer, la belleza y la improvisacion musical
DOI: 10.36446/be.2023.63.334

Resumen

En La actualidad de lo bello, Gadamer hace una referencia reveladora a la im-
provisacién musical y a la importancia de la escucha musical, ademas de poner
en primer plano la necesidad de justificacion del arte. Situando este debate a
través de Goethe y Platon, junto con las Lecciones de Estética de Adorno de fi-
nales de la década de 1950 y una discusion sobre Nietzsche y la Antigiiedad, es
posible establecer que lo que estd en juego es la afinacion, asi como una tension
que invita a un debate ulterior tanto sobre la detencion del amante en Carson
como el demorarse en Heidegger. Al revisar la hermenéutica gadameriana de la
programacion y la interpretaciéon musical, incluida la improvisacion y el desafio
de la nueva musica, las reflexiones de Gadamer sobre la cultura musical en el
contexto de la cultura social y su reflexién no solo pueden ser leidas a través de
Platén y Goethe, sino también a partir de las concepciones de “lo bello” en Hol-
derlin y Rilke. Se trata de una “conversacién” cultural en la que la contribucién
del publico puede estar en tensién con la programacién musical progresiva,
ademas de la dindmica de respuesta que surge en la energeia de la improvisacién
tanto para el intérprete como para el oyente.

Palabras clave
Goethe; Adorno; Fedro; Metempsicosis; Holderlin

Gadamer, Beauty, and Musical Improvisation

Abstract

Gadamer’s On the Relevance of the Beautiful makes telling reference to musi-
cal improvisation and the importance of musical listening in addition to fore-
grounding the need for justification. Situating this discussion via Goethe and
Plato along with Adorno’s late 1950s lectures on Aesthetics together with a
discussion of Nietzsche and antiquity, what is at stake is attunement and a
tension which invites a discussion of Carson on the lover’s arrest and
Heidegger on tarrying. By reviewing Gadamer’s hermeneutic of musical pro-
gramming and performance, including improvisation and the challenge of
new music, Gadamer may be read on music culture in the context of social
culture and his reflection not only via Plato and Goethe but Hélderlin and
Rilke on ‘the beautiful.” At work is a cultural ‘conversation” where audience
input can be in tension with progressive musical programing along with the
dynamic of response emergent in the energeia of improvisation for performer
and listener.

Traducido del inglés por Facundo Bey (INEO-CIF-CONICET).

Keywords
Goethe; Adorno; Phaedrus; Metempsychosis; Holderlin

Recibido: 20/04/23. Aprobado: 26/06/23.
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A ese instante podria decirle:
«Detente, eres tan bello!».!
(Goethe 1808: 106)

Hans-Georg Gadamer escribe sobre la vigencia, relevancia, o actua-
lidad [Aktualitit] de lo bello. Y parece que sabemos, como es de su-
poner, qué es lo bello. Los estudiosos subrayan las referencias de Ga-
damer a la idea de lo bello en Platén. A continuacidn, leeré algunas
de estas referencias conjuntamente a la concordancia poética de Ga-
damer, entre Rilke y Hélderlin. Y aqui, para hablar de improvisacién
musical, dado el ejemplo que Gadamer nos ofrece, abogo por la in-
fluencia del Fausto de Goethe, concretamente de la iconica declara-
cion: “;Verweile doch! du bist so schén!” [{Detente! / {Eres tan bello!]
en cuanto reflexion colimada sobre la belleza y su relacion con el mo-
mento fugaz. A ella afiadiré la resonante referencia a Martin Heideg-
ger sobre el “demorarse” en la lectura que Gadamer hace del Fedro
de Platén.

Resulta instructivo comparar las Lecciones de Estética de Theodor W.
Adorno de 1958/1959, recopiladas péstumamente en 1970, con su in-
fluencia sobre el pensamiento de Gadamer en relacién con el arte en
su Die Aktualitit des Schonen de 1977, sobre todo considerando el en-
sayo gadameriano “Zur Einfiihrung” (1960), epilogo introductorio
agregado a la edicion de 1960 del ensayo de Heidegger Der Ursprung

! Todas las traducciones que no provengan de ediciones al espafiol consignadas en
las referencias, como en este caso, asi como aquellas traducciones que se indique que
fueron modificadas, pertenecen al traductor de este articulo.

Boletin de Estética 63: 7-78, 2023
ISSN 2408-4417 (online) | DOI: 10.36446/be.2023.63.334
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des Kunstwerkes.” En este sentido, merece especial atencion lo que Ga-
damer sostiene en torno a la belleza, ya que alli ofrece un relato dife-
rente (y, por supuesto, Goethe seria influyente para ambos pensado-
res).” Ademds, en tal sentido, deberiamos considerar la explicacién de
Adorno sobre la belleza en Platén, en la medida en que también realiza
una comparacion con Holderlin:

Y permitaseme decirlo ya: lo que la teoria platénica de lo bello
afirma esencialmente es que el poder de lo bello proviene del
hecho de que reconocemos la Idea -sea lo que sea- en los ob-
jetos o personas que tenemos motivos para llamar bellos. Es
este espléndido motivo del dolor y el anhelo, que se apodera
de los seres humanos ante lo bello, que fue formulado por pri-
mera vez y de la manera mdas magnifica en este didlogo.
(Adorno [1970] 2009: 141)

Al igual que Gadamer, Adorno detalla la fisonomia de las “alas” del
amante en las diversas fabulas de Sdcrates contadas a Fedro subrayando:

El simil final, por cierto, es una especie de variacion estética,
casi podria decirse, de uno de los pasajes mas famosos del Fe-
don, al que recurria entonces toda la teologia cristiana, a sa-
ber, la doctrina del cuerpo como prision de la que el alma ha
de ser redimida, de la que el alma debe escapar. (Adorno
[1970] 2009: 145-146)*

2 Heidegger sostiene en su propio prefacio (también tiene una addenda) que Gadamer
ofrece “una pista decisiva para el lector de mis escritos posteriores” (Heidegger 1960: 5).
3 Véanse especialmente las lecciones 9 y 10 de Adorno, correspondientes al 16 y 18
de diciembre de 1958 (Adorno [1970] 2009: 139-169).

* Adorno pone énfasis en el paralelo con el Fedén también en la octava de sus lecciones.

Babich, GADAMER, LA BELLEZA Y LA IMPROVISACION MUSICAL, 7-78
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Fig. 1. Peter Burman, Phaedri, Aug. Liberti,

Fabularum Aesopiarum libri V, 1745.
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Adorno pone en primer plano la metamorfosis del amor y del deseo,
subrayando que “para Platdn, la idea de belleza no esta radicalmente
separada del interés, es decir, de la facultad de desear” (Adorno
[1970] 2009: 157).

Esta conmocién transfiguradora, totalmente fisioldgica, presupone
la metempsicosis en el relato de Platon. Adorno habla de “ser
aprehendido”. Como Sdcrates, describe la respuesta “superior” a la
belleza. Asi, Adorno habla de “ser iniciado”, como durante el ascenso
del alma, cuando uno “que no ha regresado hace mucho tiempo del
mundo de los arquetipos al que se elevd” (Adorno [1970] 2009: 157)
- y continda citando el Fedro:

[...] cuando ve un rostro de forma divina, o entrevé, en el
cuerpo, una idea que imita bien a la belleza se estremece pri-
mero, y le sobreviene algo de los temores de antafio y, des-
pués, lo venera, al mirarlo, como a un dios, y si no tuviera
miedo de parecer muy enloquecido, ofreceria a su amado sa-
crificios como si fuera la imagen de un dios. Tras esta vision,
se produce en él el tipo de cambio que cabria esperar tras un
ataque de escalofrios... (Adorno [1970] 2009: 157; Phdr.
251ab; 1988: 355, trad. mod.)®

Adorno sigue las consecuencias fisioldgicas de su relato de la mimesis
platénica menos como una respuesta a las cosas bellas como tales que
como “el intento de esa imitacién que una vez, originalmente, fue una
respuesta al escalofrio causada, después de todo, por su contacto con
el ser” (Adorno [1970] 2009: 161). La férmula platonica “de que lo be-
llo es la imagen de la belleza” es una paradoja, “profundamente rela-
cionada con la de la belleza como dolor”, que permite a Adorno recor-
dar “el dolor particular que acompaia al amor” ([1970] 2009: 161) con

> Se utiliza aqui la traduccion del Fedro de Gredos (Platon: 1988).

Babich, GADAMER, LA BELLEZA Y LA IMPROVISACION MUSICAL, 7-78
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referencias modernas a la Lulii de Wedekind asi como a la poesia de
Baudelaire, aunque también a Richard Wagner hasta el punto, he aqui
la paradoja, de que “el concepto de belleza es simplemente irreconci-
liable con el concepto de salud” y que, en cuanto afliccion, posee una
especie de “afinidad con la muerte” ([1970] 2009: 162).

Es cierto que el amor-muerte es un motivo musical importante, pero
también es el tema unificador del Fedro. La lectura de Adorno es evi-
dentemente mas amplia. De ahi las referencias que realiza a la alta
cultura pop con Wedekind, Baudelaire, Wagner, mas accesibles para
algunos estudiantes de estética —como debe ser qua conferencia uni-
versitaria—, aunque, por la misma razén menos exigente que la rigu-
rosa lectura de Gadamer en cuanto filélogo cléasico especializado en
Platén. Esto no quiere decir que Adorno esté equivocado (;qué sig-
nificaria eso? especialmente con respecto a los residuos culturales del
mito; y, como Adorno sefala cuidadosamente, “Platén no es un mi-
télogo”; [1970] 2009: 139). Asi, vale la pena recordar como referencia
adorniana el cuadro-pensamiento de Peter Burman, un grabado in-
cluido en la edicion de David Van Hoogstraten de las fabulas en verso
latino del Fedro [Fig. 1]).°

Por su parte, Gadamer nos recuerda que, en cierta medida, inevita-
blemente “leemos” el arte pictorico, que el autor coloca en el contexto
del desafio de Platén a los poetas, donde el arte debe justificarse a si
mismo. En tal modo, se refiere (para iniciar su discusion en el con-
texto historico cristiano y para llegar a la nocién de “muerte del arte”
de Hegel) a “La Biblia pauperum, la Biblia de los pobres, que no po-

¢ Véase van Hoogstratens 1772. La traduccion de Platon (1922) que cita Adorno es
la de Constantin Ritter.

Babich, GADAMER, LA BELLEZA Y LA IMPROVISACION MUSICAL, 7-78
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dian leer o no sabian latin y, por consiguiente, no podian compren-
der del todo la lengua del mensaje cristiano” (Gadamer 1977: 4;
1991a: 30-31).

En lo que sigue incluiré una lectura de algunas pinturas siguiendo la
argumentacion gadameriana, hermenéutica, que sostiene:

Nuestra conciencia cultural vive ahora, en gran parte, de los
frutos de esta decision, esto es, de la historia del gran arte oc-
cidental, que desarroll6, a través del arte cristiano medieval y
la renovacién humanista del arte y la literatura griega y ro-
mana, un lenguaje de formas comunes para los contenidos co-
munes de una comprension de nosotros mismos. (1977: 4;
1991a: 31)

Esto, a través del lenguaje de la “muerte del arte”, da acceso a Gada-
mer a una ilustracién iconica y musical, observando al artista como
un “outsider” que “es solo un artista por el arte mismo” (1977: 8;
1991a: 37; trad. mod.). Aqui hay una clara referencia a las nuevas
formas musicales, uno puede pensar en Stravinsky, Berg, Schoen-
berg. Como Gadamer habia sefialado anteriormente, “la musica mo-
derna, el vocabulario completamente nuevo de armonia y disonancia
que se utiliza en ella, la peculiar concentracién que alcanzé rom-
piendo con las viejas reglas de composicién y la arquitectura carac-
teristica del gran clasicismo musical” (1977: 10).

A medida que Gadamer prosigue diciendo y desdiciendo, por medio
de su guardar “un discreto silencio” (1977: 8), aquello que efectiva-
mente si afirma sobre la musica moderna (volveré sobre esto), la his-
toria que confluye en el artista outsider del siglo XIX y que transforma
el arte visual y, con ello, la idea misma de arte, cuenta como algo
relativamente menor ya que, se pregunta, “;qué es todo eso frente al
extrafiamiento y la conmocién que las nuevas creaciones artisticas de

Babich, GADAMER, LA BELLEZA Y LA IMPROVISACION MUSICAL, 7-78
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nuestro siglo han llegado a exigir de nuestra autocomprensién como
publico?” (Gadamer 1977: 8; 1991a: 37).

Esta contextualizacidn historica de la “actualidad de lo bello”, lleva a
Gadamer hacia Platén y a la nocién de las “bellas artes” para luego
preguntarse ;qué es lo bello? (1977: 23; 1991a: 58). Por su parte,
Adorno lee el Fedro en conexion con el Fedén —como no podia ser
de otro modo, el uno sigue al otro en la edicién que cita Adorno-y,
por tanto, su enfoque difiere del de Gadamer, aunque ambos plan-
tean cuestiones similares. Los motivos, tal y como Adorno los pre-
senta —de un escalofrio y un ataque, asi como los de “convulsionar” y
“estremecerse”, como dice en otro lugar-, siguen a Platén. Y cita el
Fausto de Goethe, en un pean dedicado a los tonos celestiales de la
musica de las esferas: “jLa lagrima brota, la Tierra me tiene nueva-
mente!” (Adorno [1970] 2009: 142).”

El paralelismo entre Adorno y Gadamer también es apropiado. Hacién-
dose eco de Platén una vez mas, ya que, ademas del coro de tales acordes
celestiales, Gadamer se preocupa de explicar la estremecedora compul-
si6n de un encuentro con la belleza en el instante [Augenblick].®

7 La cita del Fausto que recupera Adorno (“Die Thrine quillt, die Erde hat mich wie-
der!”) requiere tal vez el contexto precedente o al menos el correspondiente a la linea
interior: “O! tonet fort, ihr siifSfen Himmelslieder!” [{Oh! jSonad atn, dulces cantos
celestiales!] (Goethe 1808: 55) y del que Adorno habria tomado conocimiento tam-
bién a través del Gesinge aus Goethe’s Faust de Conradin Kreutzers [1836].

8 Asinos lo dice Goethe hacia el final de la Segunda Parte -incluyendo otra referencia
a “Das Ewig-Weibliche” [El eterno femenino]. Aqui también, como minimo, el con-
texto es relevante: “Zum Augenblicke diirft’ ich sagen: / Verweile doch, du bist so
schon! / Es kann die Spur von meinen Erdetagen / Nicht in Aeonen untergehn. — /
Im Vorgefiihl von solchem hohen Gliick / Genief’ ich jetzt den hochsten Augenblick”
[A ese instante podria decirle: / «jDetente, eres tan bello!» / Pero ya la huella de mis
dias terrestres / no podréa desaparecer durante eones / En anticipacién de tan alta
dicha / disfruto ahora del instante superior] (Goethe 1832: 321).

Babich, GADAMER, LA BELLEZA Y LA IMPROVISACION MUSICAL, 7-78
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Volveremos sobre esto, pero, para empezar, es importante subrayar
que, para Gadamer, la comprensién estd en juego como siempre e
inevitablemente “diferente” (GW 1: 302; 2003: 367). Este recordato-
rio es sutil y confuso.” Para Gadamer, tal cosa va unida, en el caso del
juicio estético, a que de lo que se trata es de “la” verdad de aquello
que debe ser comprendido. Esto vale tanto para un texto o una obra
de arte como para un cuadro, una estatua, una obra de arquitectura
0, incluso, para una pieza poética o musical interpretada y ejecutada,
aunque la ejecucién no sea publica sino, como escribe Gadamer en
Verdad y método [ Wahrheit und Methode], solo para los propios in-
térpretes (musica de cdmara)."’ Esta direccionalidad incluye a los
cognoscenti en el caso de una sesion de jazz"' o a un publico més am-
plio ya que la “presentacion del arte [...] esencialmente”, como des-
taca Gadamer, “se realiza para alguien, aunque de hecho no haya na-
die alli que solo lo oiga o lo vea” (GW 1: 116; 2003: 154; énfasis pro-
pio, trad. mod.).

Para ilustrar su significado, Gadamer comenta en La actualidad de
lo bello [Die Aktualitit des Schonen], conjunto de lecciones imparti-

? Esta cuestion se ha discutido en Babich 2022a.

10 Este ejemplo per contra puede encontrarse en Verdad y método (GW 1: 115-116;
2003: 154).

!1 Este aspecto esotérico forma parte de la cultura “competitiva” que Lydia Goehr des-
cribe con diversas variaciones sobre el tema del “corte” [cutting] al comienzo del en-
sayo para su manual sobre la improvisacién de impromptu, haciendo referencia a si-

3

tuaciones musicales competitivas de tradiciones muy diversas, desde las “«competen-
cias de corte» [cutting contests] del jazz y el rap, pasando por las actuaciones «cutting
edge» de las salas de conciertos, hasta el letal «cutting down» de los cantantes de ka-
raoke en Filipinas” (Goehr 2013: 459). Es sorprendente que deje fuera al Meistersinger
de Wagner (aunque a mi entender, la referencia a Pindaro sobre los concursos de can-
ciones fue clave para Goehr 2011). De hecho, Pindaro, por citar solo el The Crown of

Song de Wendy Steiner, es el ejemplo de tal tradicién en mdltiples sentidos).

Babich, GADAMER, LA BELLEZA Y LA IMPROVISACION MUSICAL, 7-78
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das en Salzburgo en 1974 y publicadas originalmente en 1977, el Fe-
dro de Platén y su cosmologia —inspiradora de la visidn celestial del
Paradiso de Dante, como ilustra Gustave Doré (Fig. 2) — “que des-
cribe la espléndida procesion de todas las almas, en la cual se refleja
la procesion nocturna de las estrellas” (Gadamer 1977: 18; 1991a: 51).

La naturaleza tumultuosa de nuestras almas es imaginada, a través de
una variedad de tradiciones metafisicas, como el resultado de un
gesto apotropaico o de rechazo. En efecto: el motivo de la exclusion
enmarca la Divina Comedia, en la que Minos o Radamantis determi-
nan los déficits del alma. El punto platénico, tal y como Gadamer lo
subraya y, por tanto, la consonancia con la sabiduria tragica y la pers-
picacia ética de Anaximandro es que no se trata de un juicio judeo-
cristiano, de ultratumba. M4ds bien, es el alma misma, con todos sus
impulsos y deseos, la que resulta ser inadecuada para habitar en ge-
neral y, ciertamente, para morar junto a lo divino. El reto (tipica-
mente insatisfecho) es el de permanecer: quedarse. Asi, el lenguaje
que Gadamer encuentra convincente no es el de Rilke, a pesar de su
manifiesta afinidad por el poeta y el ideal de una compaiiera de juego
cbsmico con la capacidad del atleta para atrapar lo que podria ser
lanzado ademas del imperativo recordatorio de que uno, siempre, es
visto en todas partes, lo que conlleva una extraiia tarea, sino el zau-
derndens Weile de Holderlin, ya que Gadamer lee a Platén a través
de la lente de esta “estancia estremecedora”.
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Fig. 2. Paul Gustav Doré, Rosa Celeste., Ilustracion para el Paradiso
de Dante Alighieri, 1892.
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Si fuera posible hacer una comparacién entre Anne Carson y Platén
en torno al deseo erético -y mas adelante también quiero volver so-
bre esto-, podriamos notar el sobrecogimiento y el temblor que tam-
bién forman parte del amor.

Aqui podria retomarse el contraste con Adorno, ya que Gadamer pre-
cisa, en un lenguaje muy hegeliano, aunque también heideggeriano:

[...] lo que mas brilla y mas nos atrae, por asi decirlo, a la
visibilidad del ideal. Eso que brilla de tal manera ante todo lo
demads, que lleva en si tal luz de verdad y rectitud, es lo que
percibimos como bello en la naturaleza y en el arte, y lo que
nos fuerza a afirmar que «eso es lo verdadero». (Gadamer
1977: 195 1991a: 52)

El “eso es lo verdadero” de Gadamer ejemplifica tanto el ideal platd-
nico como una referencia de fondo al “Gran Afio” de las antiguas
cosmologias griegas (Anaximandro, Herdclito, Pitdgoras, Empédo-
cles, etc.) ademds de a Goethe, Holderlin, Nietzsche, y otros.

Como arte del tono —en “Musik und Zeit. Ein philosophisches Posts-
criptum” (1988), Gadamer llama a la musica “el lenguaje de los to-
nos” (GW 8: 363)-, la musica “no oida” remite a las complejas refe-
rencias de Platén a lo que el musicélogo Ernest McClain (1918-
2014), haciendo hincapié en los intervalos musicales, en un modo
muy cuantitativo, denomina el “canto en si” (McClain 1978). En lo
oido hay un paralelismo con la nocién de Giinther Anders de “ser-
en-la-musica”."”” Anders, al igual que Gadamer, él también alumno
de Heidegger, presupone algo sobre lo que el marburgués asimismo
pondra énfasis, haciéndose eco del filosofo de Mefikirch, “un jugar
con” [Mitspielen] (Gadamer 1977: 31; 1991a: 69; énfasis propio). Tal

12 He explorado el pensamiento de Anders sobre el “ser-en-la-musica” en Babich 2021a.
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jugar-con implica “participatio, un compartir interior” (1977: 31;
1991a: 69; trad. mod.) como respuesta resonante y, no menos, Como
repeticion que Gadamer elabora. Esto también serd revisado en este
articulo, usando el ejemplo de la improvisacién musical junto al
compromiso participante del oyente respondiendo a una “obra” - ese
“algo que «esta» ahi para nosotros” (1977: 33; 1991a: 71; trad. mod.).
Por lo tanto, es esencial destacar la relevancia que tiene para Gada-
mer la articulacién, que es una cuestién de tono y por lo tanto musi-
cal, en cuanto Vergegenwirtigung [present[ificlacidn], especifica-
mente sonora.

El tépico de Gadamer y la cuestién de la improvisacién se ha deba-
tido no solo en relacién con la musica y el jazz,"” sino también con
respecto al software (musical) y, en diversas variantes, con la ética."*
Aqui me limito a la discusién de Gadamer sobre la improvisacién
con respecto a la musica qua interpretacion hermenéutica, es decir,
como conversacion o didlogo/encuentro con el funcionamiento de la
obra de arte. En particular, me atengo al énfasis que Gadamer pone
en la descripcién que hace Platén del encuentro con lo bello como
aquello que puede inducir a una “demora”. Gadamer describe esta
dltima, a través de Holderlin, como una “estancia vacilante”.

En lo que hace a la “demora”, recordemos que Heidegger lee la pala-
bra ética (mas que estética) de Anaximandro, hilvanando su articu-
lacién, por medio de diferentes traducciones, lecturas y versiones in-
terpretativas de la sentencia del filésofo de Mileto, con “vigorosidad
lapidaria” [lapidarischen Eindringlichkeit] (KSA 1: 818, 8),' para usar
la férmula de Nietzsche, y asi observar:

13 Véase Nielsen 2016; Benson 2018; Freeman 2019.
4 Véase Dixon 2006; McAuliffe 2021a y 2021b.
15 Véase Nietzsche KsA 1: 519.
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[...] los seres presentes que moran un tiempo en cada caso, se
encuentran en el des-acuerdo. Desde el momento en que mo-
ran, se demoran. Se obstinan. Porque en la transicion de la
procedencia a la partida atraviesan, demorandose, la morada.
Se obstinan: se mantienen en si mismos. En la medida en que
los que moran un tiempo en cada caso insisten en la morada,
también siguen en su insistencia la inclinacion a anclarse en
esa persistencia e incluso a perseverar en ella. Se obstinan en
la duracién permanente y no se vuelven hacia la dixn, el
acuerdo de la morada. (Heidegger GA 5: 359; 2012: 267)

Pero del mismo modo que la lectura de Heidegger de Anaximandro
atiende a la demora, o al “pasar el tiempo” para centrarse, en la ten-
sion entre el entretenerse en algo y el partir —“se obstinan: se mantie-
nen en si mismos”-, la lectura de Gadamer pone énfasis sobre las
complejidades del relato mitico del progreso del alma y la tendencia
a la distraccion que las mueve, en otro sentido, a alejarse del “mundo
verdadero” y retroceder, “aferrandose” al deseo terrenal (y aqui, una
vez mas, se puede observar un paralelismo con la lectura de Adorno
del Fedro). De este modo, Gadamer retoma a Platon del mismo modo
en que Platén nos dice que Sdcrates retoma el mito:

Es una especie de viaje en carro por la cumbre de la béveda
del firmamento, bajo la conduccién de los dioses del Olimpo.
Las almas humanas viajan igualmente en carros tirados por
caballos, siguiendo a los dioses, los cuales realizan esta proce-
sion cada dia. Arriba, en la béveda del firmamento, se ofrece
a la mirada el mundo verdadero. Y lo que alli se ve ya no es
este trafago andrquico y cambiante de nuestra llamada expe-
riencia terrenal, sino las verdaderas constantes y las configu-
raciones permanentes del ser. Y, entonces, mientras los dioses
se abandonan plenamente a la contemplacién de este mundo
verdadero, las almas humanas se ven entorpecidas por la
desobediencia de sus corceles. Como lo sensible de las almas

Babich, GADAMER, LA BELLEZA Y LA IMPROVISACION MUSICAL, 7-78



22 ANO XIX | OTONO 2023

humanas desconcierta su mirada, solo pueden echar un vis-
tazo rapido y fugaz a ese orden eterno. Mas luego caen a tierra
y quedan separadas de la verdad, de la cual solo conservan un
vaguisimo recuerdo. (Gadamer 1977: 18-19; 1991a: 51)

Segtin la lectura de Heidegger, Anaximandro, aqui como antecedente
de Platon, para usar la caracterizacion de Nietzsche, pone en primer
plano la importancia del orden y de la medida reticente. Asi, Heideg-
ger traduce como si se tratara de algo muy similar al acuerdo propio:
“en efecto, dejan que tenga lugar acuerdo y atencién mutua (en la
reparacion) del des-acuerdo” (GA 5: 372; 2012: 276).

En 1946, es decir, en una época de angustia existencial y de patentes
cuestiones de orden y desorden, Heidegger escribe:

El ser humano estd a punto de abalanzarse sobre la totalidad
de la tierra y su atmdsfera, de arrancar y obtener para si el
escondido reino de la naturaleza bajo la forma de fuerzas y de
someter el curso histérico a la planificacién y el orden de un
gobierno terrestre. Este mismo hombre rebelde es incapaz de
decir sencillamente qué cosa es, de decir qué es eso de que una
cosa sea. (GA 5:372; 2012: 277)

La referencia a la lectura de Heidegger del primer texto filos6fico que
nos ha sido transmitido —el de Anaximandro- es util dado que las
reflexiones que Gadamer arriesga han sido leidas mas bien como re-
ferencia musicoldgica a la justicia, tal como McClain lee en Platon
“Nuestros cantos se han convertido en leyes, [como] un juego de pa-
labras con [y sobre los] nomoi, en el sentido tanto de leyes como de
melodias tradicionales para la recitacion de los clasicos (Leyes 799d)”
(McClain 1978: 6).'® En palabras de Gadamer:

16 Véanse las contribuciones a Carr y Dumbrill 2018 para un anélisis de la variedad
de deudas musicoldgicas con la explicacion de McClain.
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Todas las formas de ordenacién del conocimiento de la reali-
dad desarrollan un sistema de multiplicidad eidética. Asi
pues, solo se puede hablar de conocimiento de las ideas en
cuanto determinacion de lo indeterminado, en la que cada
idea individual alcanza su plena definicion dentro de la uni-
dad de tal sistema. Esto vale tanto para el sistema de los soni-
dos lingiiisticos como para el sistema fonético de las letras es-
critas y, finalmente, también para la teoria de los modos y las
notas en la musica. (GW 6: 269)

Gadamer hace la conexién con Anaximandro a través de los pitago-
ricos, tal como explica:

Estos ejemplos son representativos de todo tipo de ordena-
cién cientifica de un campo especifico de la realidad, y en-
cuentran su interpretacién conceptual en las antiguas catego-
rias pitagdricas de perasy el apeiron. Toda determinacién nu-
mérica sistemadtica establece limites y una firme definicién en
lo inmensurable e ilimitado. (GW 6: 259)

Asi, Platén, preocupado por la metempsicosis, las diversas instaura-
ciones del alma en diferentes formas corporales (esta es la imagen
mitica que Adorno toma de Platén), refleja lo siguiente:

De entre todos estos casos [de encarnaciones], aquel que haya
llevado una vida justa es participe de un mejor destino, y el
que haya vivido injustamente, de uno peor. Porque alli mismo
de donde parti6 no vuelve alma alguna antes de diez mil afios
—ya que no le salen alas antes de ese tiempo-, a no ser en el
caso de aquel que ha ya filosofado sin engailo, o haya amado
a los jovenes con filosofia. Estas, en el tercer periodo de mil
afos, si han elegido tres veces seguidas la misma vida, vuelven
a cobrar sus alas y, con ellas, se alejan al cumplirse esos tres
mil afios. (Phdr. 248e-249a; 1988: 350-351)
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Es el estremecimiento o la permanencia lo que intriga a Gadamer,
que sigue la descripcién que hace Platén del espiritu filoséfico, “apar-
tado, asi, de humanos menesteres y volcado a lo divino, es tachado
por la gente como de perturbado, sin darse cuenta de que lo que esta
es poseido por alguna deidad” (Phdr. 249d; 1988: 352).

La clave de la hermenéutica de Gadamer es dialdgica, ya que el intér-
prete siempre estd implicado. Se trata de un enmaraiiado enfoque de
matriz heideggeriana esencial para la comprension gadameriana del
prejuicio, tan importante como lo que toma prestado de Hoélderlin,

es decir, “la conversacion” [Gesprdich]."”

Luego de tener en cuenta el compromiso con Hoélderlin sostenido por
el propio Heidegger, asi como su reflexion sobre el lenguaje, también
es posible observar una referencia a la lectura que Martin Buber hace
de Holderlin.'® En este contexto, podemos empezar a entender el én-
fasis puesto por Gadamer sobre el paso desde la primera persona, el
yo, el sujeto, el lector, hacia el “nosotros” colectivo.

En el comienzo de “Friedensfeier” [Fiesta de la Paz], compuesto entre
1801 y 1803, el tema central es el canto. Asi, el poema de Holderlin
comienza antes de comenzar, invocando un dia de belleza en el que

«s

se escuchard “ja fast jede Sangart” [si, casi toda manera de cantar].

17 La interseccion es imposible de eliminar: “El sentido de un texto supera a su autor
no ocasionalmente sino siempre” (GW 1: 301; 2013: 366). Véase Babich 2022a para
una ulterior discusion y otras referencias.

18 Buber ([1952] 2003) cita Reconciliador, ti, a quien nadie creyd [ Verséhnender, der
du Nimmerglaubt] de la tercera edicion del texto de Beisner de 1969. Existe un sola-
pamiento o al menos una resonancia con Gadamer, ya que Buber cita la obra de
Heidegger Interpretaciones sobre la poesia de Holderlin [Erlduterung an Holderlins
Dichtung]: “Desde que los dioses nos ponen en didlogo” [“Seit die Gotter uns in das
Gesprich bringen”] (GA 4: 7).
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En otro lugar sostengo que Hoélderlin retomo esta gama modal del
canto - una versatilidad innovadora atribuida en la antigtiedad a Ar-
quiloco, el poeta lirico, celebrado por este logro en el De Musica de
Plutarco.” Efectivamente, es el recurso poético de la “variacion to-
nal” [Wechsel der Téone] lo que conecta a Holderlin con Arquiloco.
Esta misma atencion puesta sobre el tono se corresponde con la linea
que Gadamer cita sobre la conversacién.

Al leer a Gadamer debo destacar a la antigua tradicién filologica.”
Esto no es menos cierto en lo que hace ala musica y la improvisacion.
En parte, esto tiene que ver con la lectura (y la audicién) cuando se
trata del griego antiguo, como bien subraya Nietzsche —en una con-
vergencia independiente- junto a Ivan Illich, Northrop Frye, Berke-
ley Peabody, Walter Ong, asi como el musicélogo Thrasybulos Geor-
giades —aunque en este caso Nietzsche desempeiia efectivamente un
papel particular.®! Si Nietzsche nos ensefa a articular el griego anti-
guo, es menester que sea destacado, como corolario, que el griego
antiguo no puede leerse si no es vocalizado con sus sonidos. Gadamer
nos recuerda que es en el habla donde lo que deviene sonido (y aqui
esta el paralelismo con una pieza musical improvisada, tal como el
mismo autor reflexiona) nunca es enteramente reproducible por el
mero hecho de “realizar” un texto al leerlo en voz alta. Nos recuerda
también que “leer a vista”, por asi decirlo, un poema para que otro lo

19 Véanse mis reflexiones sobre Nietzsche y la prosodia y la lirica antigua en Babich
2019: 90 ss.

2 Véase para una aguda discusién critica, aunque concisa, “Sprache, Gebilde und
Applikation: Die Grundentwiirfe von Kunst und Sprache in Gadamers Selbstkritik”
en Schmid (1999: 32 ss.); aunque aqui centrdndose mas en lo “clasico” como tal mas
que en la disciplina de la “Filologia Clésica”, véase Renaud 2000.

2 Merece la pena destacar Nennen und Erklingen: die Zeit als Logos, ya que Gadamer
ofrece unas palabras de elogio en su prélogo al libro de Georgiades, titulado “Zum
Geleit” (Gadamer [1983] 1985b), destacando las cualidades excepcionales de la per-
sona de Georgiades y del tema mismo del texto.
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entienda es “lo que llamamos interpretacion” (GW 8: 364). Es esta
articulacion interpretativa la que Gadamer compara con la musica en
su “Musik und Zeit” [Musica y tiempo]. También aqui Gadamer sub-
raya el papel del director de orquesta, ya que este ejemplifica (siem-
pre, por cierto) la improvisacion.?

Como lectores, aunque también como creadores de textos, como fi-
16logos, como estudiosos, estamos siempre involucrados, tal como
Nietzsche se encargd de subrayar. Se trata de una consecuencia her-
menéutica que aprendié de su propio maestro, Friedrich Ritschl, “In-
terpretation, nicht Text” [“es interpretacién y no texto”] (Ritschl
1879b) y en esta misma medida estamos abandonados a cualesquiera
intenciones, proyecciones, presuposiciones, que traigamos con no-
sotros. Estas “convicciones” (como las llama Nietzsche) correspon-
den a lo que Gadamer, por medio de la fenomenologia hermenéutica
de Heidegger, denomina “prejuicios” junto a cualquier “Interpreta-
tionskunst” [arte interpretativa] que podamos poseer (KSA 5: 37).

1. DEMORARSE JUNTO A LO BELLO
El dar atencion a la tradicion clasica, en la medida en que incluye la

mimesis (como Gadamer subraya, no en el sentido de una “imita-
cién” de la naturaleza), la tradicién filolégica e histérica, nos ayuda

2 Aqui, para entender a Gadamer y Georgiades (y a Nietzsche en el trasfondo), ayu-
dara recordar que la lectura silenciosa, tal como Illich desentraiia este punto en su
En el vifiedo del texto. Etologia de la lectura: un comentario al “Didascalicon” de
Hugo de San Victor, es una invencion relativamente tardia (Illich [1993] 2002). De-
tallé la articulacién realizada por Illich de este punto en relacién con el griego anti-
guo y la cultura o tradicion de la oralidad, considerando que el autor sostiene que
los historiadores argumentan que esto se extiende durante casi un milenio (véase
Babich 2021b). Puede ser util volver a Illich (y a sus diferentes interlocutores, a través
de sus notas a pie de pégina), ya que, de lo contrario, se podria malinterpretar la
cuestion reduciéndola a la distincién que otros hacen entre cultura oral y literaria.
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a explorar la cuestion del juego y el simbolo en el texto de Gadamer
junto al culto antiguo, lo cual es una parte central de su discusion.
Especialmente cuando explica, anticipando bastante los argumentos
posteriores de Nicole Loraux, y en tanto ambos clasicistas que reto-
man a Nietzsche, lo siguiente:

[...] el éxito, la inmensa popularidad que gan¢ la integracién
cultual del teatro 4tico da testimonio de que no se trataba de
la representacion de las clases altas, o que tuviese la funcion
de satisfacer al comité del festival que entonces otorgaba pre-
mios a las mejores obras. (Gadamer 1977: 66; 1991a: 119; trad.
mod.)

La referencia es a la reflexion de Nietzsche sobre que el inico paralelo
con el que contamos para la tragedia griega antigua, que para ¢l era un
asunto musical, es la misa solemne (catolica). Gadamer habria conocido
esta referencia especifica a Nietzsche y la tragedia gracias a su propia
amistad y compromiso con Georgiades. Nietzsche explica en la primera
de las “dos conferencias publicas sobre la tragedia griega” presentadas
en Basilea en 1870, El drama musical griego, un punto sobre el cual in-
siste en otras ocasiones en términos de la presencia del participante, de
relevancia para la propia ilustraciéon musical de Gadamer. En la medida
en que Nietzsche especifica que el antiguo espectador-congregante de la
Grecia antigua no tenfa libertad ni para llegar tarde ni para irse tem-
prano, el significado se ampli6 para hacer su propio descubrimiento de
la antigua prosodia griega, cuestién sefialada formulaicamente en su
conferencia de Basilea Das griechische Musikdrama como una “intimi-
sima unidad [Eins-sein] de palabra y sonido” (KSA 1: 529; 2011: 448).
Asi, la antigua tragedia atica para Nietzsche surgi6 del griego semi-reci-
tativo, tal y como lo detallé en sus conferencias universitarias, y esta to-
talidad musical exigia dicha presencia:
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Pero ese hablar hemos de imaginarnoslo siempre como un
semi-recitado, de modo que el sonido retumbante que le es
peculiar no introducia ningun dualismo en el drama musical;
al contrario, también en el lenguaje habia conseguido impo-
nerse el influjo dominante de la musica. Se tiene una especie
de eco de ese tono de recitado en el denominado tono de lec-
cién con el que en la iglesia catdlica se leen los evangelios, las
epistolas, varias oraciones. [...] En suma, muchas cosas del
ritual de la misa solemne recuerdan el drama musical griego,
solo que en Grecia todo era mucho més claro, todo estaba mas
bafiado de sol, todo era, en definitiva, mds hermoso, aunque
también menos intimo y sin ese enigmatico simbolismo infi-
nito de la Iglesia cristiana. (KSA 1: 530-531; 2011: 449)*

Aqui Nietzsche cita -y ademds de citar abiertamente, parafrasea si-
lenciosamente- la Historia de la Musica [Geschichte der Musik] del
historiador Wilhelm Gustave Ambros, sobre los origenes del Ton-
kunst [arte musical]: declamacién religiosa, parcialmente musical
(Ambros 1862: 290).

Para Nietzsche, como les dice a sus estudiantes en Basilea en sus con-
ferencias sobre la lirica griega de 1878/79, era clave la presuposicién
de un publico que no es posible presuponer hoy en dia: completa-
mente familiarizado con la cultura religiosa de la época, la “Mitolo-
gia”, tal publico seria capaz de captar, el punto de Nietzsche es total-
mente musical, “la mas minima resonancia [Anklingen] del motivo”
(Nietzsche [1940] 1994: 369). La cuestion principal para Nietzsche
cuando repite este curso de conferencias al final de su carrera uni-
versitaria, poniendo en ello el mismo énfasis que al principio de su

2 Abordé la compleja cuestion del descubrimiento nietzscheano del griego antiguo
en sus diferencias especificas con respecto a los estilos occidentales modernos de
entonacion y glosé el recto tono medieval en el proceso. Véase Babich 2016: 213.
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derrotero, era que la lirica griega antigua no estaba dirigida a un pu-
blico lector sino a un publico oyente. Debido a esta familiaridad, el
publico estaba atento al mds minimo error en la declamacién musi-
cal. Algo central para Nietzsche era que dado que la(s) trama(s) se
conocian ya como escrituras, el analisis de Aristoteles sobre la catar-
sis no podia estar planteado en un modo peor. La tragedia griega era
un asunto musical no comparable al teatro isabelino o moderno y
mucho menos al drama actual.

En su lectura, Gadamer ofrece su propia parafrasis silenciosa del
mismo punto que Nietzsche, siguiendo a Ambros, planteara entonces:

Un arte similar era y es, con seguridad, la gran historia de la
polifonia occidental derivada del canto gregoriano. Y atin hoy
podemos tener una tercera experiencia, exactamente con el
mismo objeto que los griegos: la tragedia antigua. [...] El
equivalente cristiano de esto lo constituye el coro gregoriano
y su complejo desarrollo, pero también las Pasiones de Bach.
Que nadie se engafie: no se trata de la mera asistencia a un
concierto. Aqui sucede algo muy distinto. Al oyente de un
concierto se le hace patente que la audiencia no se congrega
alli del mismo modo que lo hace en una gran iglesia cuando
se interpreta una Pasién. Es como en el caso de la tragedia
antigua. (Gadamer 1977: 67; 1991a: 119-120)

El antiguo culto griego es clave para Heidegger en su discusién sobre
la obra de arte y atin mas centralmente, aunque también esotérica-
mente, en El nacimiento de la tragedia [Die geburt der tragodie] de
Nietzsche.

Gadamer nos hace accesible para la actualidad este punto con su refle-

xion sobre el caracter festivo de las exposiciones o eventos museisticos,
en particular los dedicados a los descubrimientos arqueoldgicos:
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Estoy pensando en el Museo Nacional de Atenas, donde casi
cada diez afos se vuelve a poner en pie una nueva maravilla
de bronce rescatada de las profundidades del Egeo. Cuando
uno entra por primera vez en esas salas, le sobrecoge la solem-
nidad de un silencio absoluto. Siente cémo todos estdn con-
gregados por lo que alli sale al encuentro. (Gadamer 1977: 53;
1991a: 101)*

A mi modo de ver, esta reflexion sobre la industria cultural y su preo-
cupacién por las “grandes” obras (Bernasconi 1993) puede conju-
garse con la referencia de Gadamer a la dificultad de programar com-
posiciones musicales contemporéaneas en los calendarios oficiales de
las orquestas civicas y las salas de concierto.

Es en este contexto en el que la cuestion de la improvisacion y de la
correspondencia dialdgica entre el intérprete y el publico toma rele-
vancia para Gadamer, aunque también insiste en centrarse en Rilke
para poder explicar la obra, la cual es una propiedad emergente en
una improvisacion, ya que, afirma Gadamer, es el oyente quien es
capaz de emitir un juicio de tales caracteristicas:

De lo contrario, no se harian juicios sobre la calidad de la im-
provisacion o sobre sus deficiencias. Y asi, es la identidad her-
menéutica la que funda la unidad de la obra. En tanto que ser
que comprende, tengo que identificar, pues ahi habia algo que
he juzgado, que «he comprendido». Yo identifico algo como
lo que ha sido o como lo que es, y solo esa identidad consti-
tuye el sentido de la obra. (Gadamer 1977: 33; 1991a: 71-72)

Gadamer se remite a la comprension aleteica de la verdad de Heideg-
ger para subrayar que “junto al desocultar, e inseparables de él, estan

2 Para una discusion mds amplia véanse mis varios ensayos sobre bronces griegos
antiguos de tamaiio natural -a esto se refiere Gadamer aqui (Babich 2021b: 55-114).
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el ocultamiento y el encubrimiento, que son parte de la finitud del
ser humano” (1977: 45; 1991a: 89). Pero la “quididad” de lo que es,
tal como Heidegger destaca, lleva a Gadamer en direccion a Rilke en
cuanto testigo de la obra qua obra:

[...] para decirlo con Rilke: “Algo asi se irguié entre huma-
nos”. Esto, el hecho de que haya esto, la facticidad, es, a la vez,
una resistencia insuperable contra toda expectativa de sentido
que se considere superior. La obra de arte nos obliga a reco-
nocerlo. “Ahi no hay ni un lugar que no te vea. Tienes que
cambiar tu vida”. Es un impacto, un ser volteados, lo que su-
cede por medio de la particularidad con la que nos sale al paso
cada experiencia artistica. (1977: 45; 1991a: 89-90)*

Las palabras finales de Pan y Vino de Hélderlin —“Dafs in der zigern-
den Weile einiges Haltbare sei” [que en el momento vacilante hay al
menos algo que perdura]-, junto a esta conmocién, que es lo que
Adorno habia caracterizado con referencia al Fedro como ese “este
espléndido motivo del dolor y el anhelo, que se apodera de los seres
humanos ante lo bello” (Adorno [1970] 2009: 141), tal como se citd
anteriormente, concuerdan con el énfasis puesto por Gadamer en la
“justificacion” del arte.

Lydia Goehr, aunque sin hacer referencia a Gadamer en lo que hace
a la improvisacion dentro de su propia discusion sobre la improvisa-
cidén “impromptu”, cita si, en cambio, a Derrida a este respecto
(Goehr 2013: 461)* (vale notar que, con respecto a Gadamer, Derrida

% Aqui la cita es de las Elegias de Duino, VII, de Rilke.

% La referencia no es del todo justa, ya que Goehr habla musicolégicamente, con
respecto a diversos tipos de improvisacion, debido a que técnicamente es posible
hablar de esto tanto en el jazz como en la musica clasica. En cambio, en 1982, De-
rrida estd hablando sobre la influencia y el prejuicio a raiz del importante debate con
Gadamer (aunque llamarlo un “debate” puede ser ir demasiado lejos, ya que Derrida
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se encuentra casi en las antipodas).” Goehr sostiene que la improvi-
sacién en el discurso musical se dice de muchas maneras. Asi pues,
es de lamentar que no tome nota de las dotes de improvisacién de
Nietzsche como intérprete, considerando que en otros lugares es-
cribe sobre lo que cuenta como “obra” y, en este sentido, podria ha-
ber dialogado con Gadamer, como lo hace, en dosis homeopatica, en
su primer libro, en la medida en que The Imaginary Museum of Mu-
sical Works esta dedicado a algunos aspectos de la improvisacion, ya
que alli discute la extemporizacién como algo que efectivamente
conlleva una emergencia determinada y especificamente historica de
la obra musical.?®

Goehr cita a Nietzsche, quizd porque Nietzsche tematiza explicita-
mente la “improvisacién” (ni una palabra en la erudicién digital ac-
tual) en sus cavilaciones conscientes/inconscientes de La gaya cien-
cia: una reflexién fisiolégica/psicoldgica sobre la distraccién y el
suefio (y la fantasia de uno mismo frente a las exigencias del dia), de
ahi el titulo del aforismo: “L’ordre du jour pour le roi”. En particular,
la siguiente idea recurrente “jEscucha! ;No eran las campanas? jDia-
blos! jEmpieza el dia y la danza, y no sabemos sus giros! Tendremos
que improvisar, — todo el mundo improvisa su dia. {Hagamos hoy
como todo el mundo!” (KSA 3: 394; 2014: 753).

no se comprometié demasiado en la discusion). Ese es el punto del contexto de De-
rrida con respecto a un “discurso estereotipado” ya dado.

¥ Véanse los pertinentes textos de Gadamer y Derrida, asi como de otros autores,
incluidos los excepcionales ensayos de Bernasconi y Rapaport, en la coleccion edi-
tada por Michelfelder y Palmer (1989).

28 Véase Goehr 1992. La biografia en tres volumenes de Curt Paul Janz (1978) es la
fuente principal para la mayoria de los debates sobre la capacidad de improvisacién
de Nietzsche a lo largo de su vida, y con razoén. Sin embargo, véase Richter 2009,
ademds del segundo capitulo “At the piano” en Liébert [1995] 2004.
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El escenario narrativo pertenece al sueflo, una de las frecuentes refe-
rencias de Nietzsche al trabajo de la obra onirica, relevante para
Freud, que tomo prestado mucho de Nietzsche, asi como el ejemplo
de la incorporacion de aquello que es externo al estado onirico y la
inversién temporal, algo a lo que Nietzsche volveria:

Y con eso desaparecié mi extrafio sueflo matutino, probable-
mente ante los fuertes toques del reloj de la torre, que con toda
la importancia que le es propia acababa de anunciar la hora
quinta. Me parece que esta vez el dios de los suefios ha querido
burlarse de mis costumbres, — mi costumbre es comenzar el
dia componiéndolo y haciéndolo soportable para mi... (KSA
3:394-395; 2014: 753)%

En su texto, el foco motivador de Goehr es una pelicula de 1940, ya
que toma su titulo de Broken Strings [Cuerdas rotas] de Bernard B.
Ray, estableciendo un vinculo con los entonces contemporaneos
concursos musicales de talentos y recordando al lector “la duodécima
Oda Pitica de Pindaro, en la que palabras cantadas en modo dérico
relataban un concurso en el que, al romperse la boquilla de la flauta
de Midas de Acragas, este siguié tocando” (Goehr 2013: 477). Esto
serfa en ultima instancia lo revelador del articulo. Goehr —cuidadosa
escritora— establece alli una conexién con el propio Paganini, ya que
el recurso o truco de cortar “sus propias cuerdas para mostrar su
mano divina” (2013: 477) le acarre ciertos problemas no porque su
virtuosismo no fuera “divino” sino porque, repetido ante un publico
tras otro, ese mismo publico se encontré ante el “engaiio”.

Las referencias improvisacionales de Goehr relativas a los “cutting
contests” junto a las actuaciones virtuosas icdnicas, asi como a la

» Cf. Allison 1979, Strong 1981 y, en una clave mas filoldgica, Large 2005.
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composiciéon musical “de vanguardia”, no son, por cierto, las de Ga-
damer. La referencia que Gadamer ofrece funciona dentro del
mundo cotidiano de la cultura musical, incluyendo la participacién
del publico y la improvisacién clasica. Gadamer observa-recordemos
que esto precede a YouTube/TikTok- lo siguiente:

Como tal improvisacién, que solo tiene lugar una vez, no po-
dra volverse a oir nunca. El mismo organista apenas sabe, des-
pués de haberlo hecho, como ha tocado, y no lo ha registrado
nadie. Sin embargo, todos dicen: “Ha sido una interpretacion
genial”, o, en otro caso, “Hoy ha estado algo flojo”. (Gadamer
1977: 33; 1991a: 71)

El ejemplo de la improvisacion con el 6rgano, aunque sea “anico”,
depende del compromiso del oyente, un ejemplo de una metodologia
hermenéutica identificable que Nietzsche llamd, tomando prestadas
las reflexiones de Ritschl sobre la hermenéutica clésica, como se ha
sefialado anteriormente, un “truco de amor”; ya sea este, como con-
sidera Nietzsche, un “acontecimiento” particular o una “persona”,
digamos; como en el caso de un encuentro con el propio Gadamer
(como con cualquier otra persona), en términos corporales, del
mismo modo en que Georgiades comienza describiendo en su Nen-
nen und Erklingen su propia atencion autoral al cuerpo, incluyendo
el cuerpo de la palabra tal y como suena (Georgiades 1985: 11);* o,
quintaesencialmente, como Nietzsche aclara en su propio ejemplo, el
encuentro con un texto (véase Babich 2022a: 11 ss.), algo que nos

30 Gadamer utiliza un ejemplo relacionado con la resonancia musical cuando habla
del clavicordio para iluminar el uso que hace Kant del término “Anschlag”, ya que el
clavicordio ejemplifica una “eigentiimliche, nachhallende Schwebewirkung” [“ese pe-
culiar quedarse suspendido el sonido”], un sonido que perdura “en que la nota sigue
resonando mucho después de que se haya soltado la cuerda” (Gadamer 1977: 28;
1991a: 64-65).
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lleva a la generosidad caracteristica de Gadamer y a su enfoque sobre
la audiencia.

En Aktualitit des Schonen, Gadamer, a sus 74 afios, dirige una mi-
rada retrospectiva a “Plato und die Dichter” ([1934] 1991b), un en-
sayo de 1934 entonces dirigido al conflicto y al desafio que plantea la
mimesis, lo ilusorio, al arte como mentira, que es como Platén y Aris-
toteles lo habian enfrentado, el dltimo atin mas enamorado de la ver-
dad que el propio ateniense. Aquel texto de 1934 colocaba a Gadamer
en el ambito tanto de las conferencias de Heidegger como del ensayo
de Benjamin sobre la obra de arte, junto al argumento de Nietzsche
sobre Socrates en Die Geburt der Tragidie: “De hecho, fue bajo la
nueva mentalidad filoséfica y la nueva pretensiéon de los socraticos
con respecto al conocimiento que, por primera vez en la historia de
Occidente, hasta donde sabemos, se le exigio al arte una legitima-
cién” (Gadamer 1977: 3).

Gadamer une esto al mds grande culto entre los cultos (en el espiritu
de la conclusién del libro sobre la tragedia de Nietzsche), el culto ju-
deocristiano del cristianismo, incluyendo el legado de la prohibicién
de los idolos y, por lo tanto, “la realizaciéon de conversiones”; y esto
incluye los esfuerzos misioneros cuyo espiritu seguimos encontrando
hoy en las ONG y personajes como Bill Gates, persiguiendo culturas
no occidentales, “paganas”, muy dentro del legado que Gadamer de-
nomina la era de la iconoclasia; “prodigando un nuevo significado
a”, que es creado en tal modo. Este es también el legado de Panofsky,
“el lenguaje de los artistas plasticos y, mas tarde, también a las formas
discursivas de la poesia y la narrativa” (Gadamer 1977: 3-4; 1991a:
30). Subrayando su punto, este era su estilo, Gadamer continua:
“Nuestra conciencia cultural vive ahora, en gran parte, de los frutos
de esta decision, esto es, de la historia del gran arte occidental” (1977:
4;1991a: 31).
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Para explicar la nocién de “demora” he sefalado la reflexién de Hei-
degger sobre el “pasar el tiempo” en Anaximandro y la referencia fi-
nal de Gadamer al lenguaje de Holderlin de una “estancia vacilante”.
En este sentido, la discusién de Gadamer sobre el Fedro de Platon
puede ser iluminada por el Verweile doch, du bist so schén de Goethe
en términos de la “actualidad” o pretensién presente de lo bello.

La frase es impactante, por eso puse el texto como epigrafe mas
arriba, y a muchos, incluso a los que no conocen a Goethe, les ha
llamado la atencién. También estd repleta de resonancias metonimi-
cas y no poca misoginia.

Aun asi, deberiamos preguntarnos qué significa “quedarse”, ;perma-
necer o demorarse? ;Qué es verweilen? Hay varias traducciones: y
demorarse es cuanto menos pintoresca en el espaiiol actual. Tal y
como esta traducido, el “Verweile doch” goetheano ofrece un impe-
rativo implorante, “tan solo quédate”, anticipando o protestando
contra la decepcion. Para ilustrar esto, ya que se trata de un motivo
amoroso comun, vale la pena sefialar una serie de écfrasis pictoricas
del relato de Ovidio, en su Metamorfosis, sobre el mortal Adonis (hijo
del incesto) y Afrodita/Venus.

La Venus y Adonis de Rubens (fig. 3) nos muestra a Adonis dejando
a Venus y a esta tltima intentando detener su marcha. Un momento
fatidico, ya que sabemos que posteriormente él morira corneado en
la caceria, cuyos atractivos le obligan a desatender a su amante, justo
cuando Ovidio subraya tanto que fue (largamente) advertido como
que ignoro tales advertencias: “Tus esfuerzos por ser valiente no ha-
llardn gloria alguna; Tu muerte serd el fin para ambos” (Ov. Met.
10.705-708; 1958: 295).*!

31 Se toma como referencia la traduccién de Gregory (1958).
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Fig. 3. Rubens, Venus y Adonis, 1635-40,
Metropolitan Museum of Art de Nueva York.

A la pintura de Rubens (fig. 3) se afiade la Venus y Adonis de Tiziano,
de 1554 (fig. 4). A esta es posible agregar, a su vez, otra version, tam-
bién de la década de 1550, en la que Tiziano, siguiendo el espiritu de
la cancién pop, le ha dejado puesto el sombrero (fig. 5), y sus perros
de caza, estan todos atados y listos.*

32 Para una discusidn, cf. Doebler 1982. Véase, sobre la linea de los diferentes nom-
bres de Shakespeare, Magri 2004: 80ss. Véase también Cousins 1996.
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Fig. 4. Tiziano, Venus y Adonis, 1554. Museo del Prado, Madrid.Prado.

El centro de atencién del artista es Adonis, llamativo por su belleza,
que tiene, como todos los mortales —de ahi el relato del Fedro que nos
recuerda Gadamer-, otros lugares a los que ir y otras cosas que hacer.
En este sentido, no necesitamos mucho més contexto para saber que,
desde luego, se desprenderia de los afectos de la noche para dedicarse
a las actividades del dia.
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A

Fig. 5. Tiziano, Venus y Adonis, ca. 1554. Galleria Nazionale d’Arte Antica, Roma..

La impotencia de las mujeres, incluso de las deidades, en el terreno
afectivo puede formar parte de ello, pero la cuestién de fondo es el
cambio que se da en el arte. Si bien algunos estudiosos subrayan un
deseo de venganza, que explica tan solo la herida accidental de Cu-
pido/Eros, una herida que Venus no advierte, tal lectura es superflua:
Adonis no tiene ningin deseo de quedarse mas de lo que ya lo ha
hecho; su deseo en este punto es seguir su camino sin obstéculos. Tal
como sus gestos en las pinturas exhibidas arriba dejan en claro, no
tiene ningun deseo de demorarse. Lo mismo vale para el alma plato-
nica en su ascension.
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En este sentido, la ilustracién de Zhenya Gay para la edicion en inglés
de 1958 de la Metamorfosis de Ovidio (fig. 6) podria representar la
“Zweiheit der Geschlechter”® [dualidad de los sexos] de Nietzsche
(KSA 1: 25; 2011: 338) en términos de tensidn entre los sexos, si-
guiendo el modelo de la “Zwist der Liebenden” [rifia entre amantes]
de Holderlin. Una tensién estilizada que ilustra el conflicto/dimor-
fismo sexual de los leones en los que Cibeles transformé a Hipdme-
nes y Atalanta.

Ovidio expresa el sentimiento: habiendo ganado a su novia, alcan-
zado el objeto de su deseo, gracias a tres manzanas de oro, regalos de
Afrodita/Citerea, Hipémenes “habia olvidado todo lo que me debia”
(Ov. Met. 10.682-683; 1958: 294). Y mads alla de esta falta de gratitud
para con la diosa, la pareja haria alarde de su deseo, haciendo el amor
en una capilla dedicada a los dioses antiguos. Y por ello, como des-
tino peor que la muerte, fueron transformados en leones para ser un-
cidos al carro de Cibeles (fig. 6).**

3 “Como rifas entre amantes son las disonancias del mundo. En la disputa esta la-

tente la reconciliacién, y todo lo que se separa vuelve a encontrarse” (Hélderlin 1799:
124; 2014: 213).

34 “Al principio, la madre coronada de los dioses, / la temible Cibeles en persona,
tenia la intencién / de arrojar al hombre y a la esposa al agua Estigia, / pero cambié
de idea: necesitaban una advertencia mas severa: / Sus dedos se curvaron en forma
de garras, sus brazos en piernas. Sus pechos se volvieron mas grandes; ambos lleva-
ban colas empenachadas / que barrian la superficie de arena, y cuando hablaban
grunfan” (Ov. Met. 10.696-702; 1958: 294; trad. mod.).
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Fig. 6. Zhenya Gay, Ovid, Metamorphosis, L. X.

Es posible evocar, por tratarse de algo no del todo diferente, ya que
el tépico es una tematizacion del deseo, el Eros el dulce-amargo [Eros,
the Bittersweet] de Anne Carson y la lectura de Foucault de Las Me-
ninas de Velazquez (fig. 7) en Las palabras y las cosas [Les Mots et les
Choses], incluyendo la pintura tal y como lo hace la figura del propio
pintor: una écfrasis inversa, como nos recuerda Gary Shapiro (2003).
Foucault comienza con el cuadro, en la oscuridad, junto a Veldzquez.
Este ultimo no es nombrado al principio, pero es “el pintor” del
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mismo modo en que se habla de “el meditador” en algunos resume-
nes de las Meditaciones acerca de la filosofia primera [ Meditationes
de prima philosophia] de Descartes:

El pintor estd ligeramente alejado del cuadro. Lanza una mi-
rada sobre el modelo; quizd se trata de aiadir un dltimo toque,
pero también puede ser que no se haya dado adn la primera
pincelada. El brazo que sostiene el pincel esta replegado sobre
la izquierda, en direccién de la paleta; estd, por un momento,
inmovil entre la tela y los colores. Esta mano hébil depende
de la vista; y la vista, a su vez, descansa sobre el gesto suspen-
dido. Entre la fina punta del pincel y el acero de la mirada, el
espectaculo va a desplegar su volumen. (Foucault 1966: 19;
1968: 13)

Alli en el cuadro, desde el punto de vista del pintor, Foucault nos
asigna, nos descifra: ya estamos alli, “doblemente ciegos” ante noso-
tros mismos y frente a la centralidad de la linea.

Asi, pues, el especticulo que él contempla es dos veces invisi-
ble; porque no esta representado en el espacio del cuadro y
porque se situa justo en este punto ciego, en este recuadro
esencial en el que nuestra mirada se sustrae a nosotros mis-
mos en el momento en que la vemos. (1966: 20; 1968: 14)

Foucault argumenta entre un publico imaginario, que se opone a su
sugerencia, y un lector amistoso que se complace en entender el
punto, un punto en el que quizas no habia reparado hasta este mo-
mento pero que, esta de acuerdo, siempre ha estado ahi para ser visto.
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Fig, 7. Diego Veldzquez, Las Meninas (1656). Museo del Prado, Madrid.

Desde los ojos del pintor hasta lo que ve, estd trazada una linea
imperiosa que no sabriamos evitar, nosotros, los que contem-
plamos: atraviesa el cuadro real y se retine, delante de su su-
perficie, en ese lugar desde el que vemos al pintor que nos ob-
serva; este punteado nos alcanza irremisiblemente y nos liga
a la representacién del cuadro. En apariencia, este lugar es
simple; es de pura reciprocidad: vemos un cuadro desde el
cual, a su vez, nos contempla un pintor. (1966: 20; 1968: 14)

43
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No hay sujeto, solo representacién. Pero con respecto a la improvi-
sacion, las reflexiones de Anne Carson sobre Eros el dulce-amargo
nos recuerdan las lineas modernas del deseo y su cartografia enmar-
cada, el espaciamiento de la antigiiedad, muy en los términos de
aquello que ella llama, patentemente después de Foucault, aunque
también después de Safo y Arquiloco, el “punto ciego del deseo”
(Carson 1986: 91: 127; 2015: 129).

Hay una parada, un alto, en el relato de Carson, pero su preocupa-
cién no es la de Heidegger sobre Anaximandro y la demora. No se
trata de una cuestiéon de tiempo o de tumulto mortal a través de los
tres veces diez mil afios de reencarnacién de Platdn, sino una limita-
cién congelada y triangulada que, para Carson, debe leerse al pie de
la letra:

Algo paraddjico detiene al amante. La detencién sucede en un
punto de ausencia de armonia [inconcinnity] entre lo real y lo
posible, un punto ciego en el que la realidad de lo que somos
desaparece en la posibilidad de lo que podriamos ser si fuéra-
mos otros. Pero no somos otros. No somos el rey y la reina de
Espafia. No somos amantes que puedan a la vez sentir y lograr
sus deseos. No somos poetas que no necesiten alguna meta-
fora o simbolo para acarrear nuestro significado. (Carson
1986: 75; 2015: 109; trad. mod.)

Carson utiliza una variacion de un término musical, “armonia” [con-
cinnity], un término que tiene significado tanto arquitecténico como
musical (yo utilizo el término mas positivamente para hablar de la
concinnitas de Nietzsche, un recurso que describe el reflejo estilistico
que lleva al lector a su ambito de escritor).*

3> Sobre la concinnitas, ver Babich 1990; el punto constituye el nicleo interpretativo
de Babich 1994.
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Fig. 8. Paolo Veronese, Venus y Adonis, 1562. Museo del Prado, Madrid.

El problema con el deseo humano y la naturaleza tempestuosa que
Gadamer menciona como propia del deseo mortal, es que nuestra
mirada casi siempre estd dirigida a otra parte: y si no lo estd, pronto
lo estard. En cuanto encontramos un objeto de deseo o una persona
a la que amar, parece que nuestra cabeza (ya) esta volteada, nuestro
foco cambia y nos apartamos.

Este impulso apotropaico, de bloqueo, caracteriza la Venus y Adonis
de Veronese de 1562 (fig. 8). En 1580, el tema cambia, al menos tem-
poralmente, y Veronese muestra a Venus con Adonis (fig. 9) dor-
mido en su regazo, con una copa escurriéndose entre las manos.
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Fig. 9. Veronese, Venus y Adonis, 1580. Museo del Prado, Madrid.

Adonis, durmiendo al despuntar el dia, no estd “demorandose”. La
captacién pictérica del momento del olvido anuncia ya su partida
con Cupido (quien, desde el inicio, caus6 todos los problemas a Ve-
nus), presagiando el mismo gesto que veremos mas tarde en Adonis:
los brazos de Cupido frenando a uno de los perros en el momento de
quietud antes de que su amo se levante, ambos perros esperando im-
pacientes, al modo particular de los perros, a que la caza se ponga en
marcha.

Para Carson el punto ciego, tal y como lo analiza Foucault, es su
deseabilidad. Aquello, para Carson, junto a la paradoja, explica nues-
tras muchas maneras de retrasar una consumacion ultima, como si
ya adivindramos algtin elemento de defeccion.
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No obstante, retrasar la satisfaccion, el goce, la consumacion, no es
quedarse, ya que esto tiene que ver totalmente con el deseo. Pero ;qué
es demorarse?’®

Mas arriba he citado a Heidegger a propésito de la afirmacién ética
de Anaximandro. Del mismo modo, si seguimos la lectura de Gada-
mer del Fedro, los seres mortales somos singularmente incapaces de
permanecer, habitar con o junto a lo bello. Como reflexiona Nietzs-
che hacia el final de la primera edicion de La gaya ciencia, en su afo-
rismo Vita femina, “el mundo estd desbordante de cosas bellas, pero
a pesar de ello es pobre, muy pobre en instantes bellos y en el desve-
lamiento de esas cosas” (KSA 3: 569; 2014: 856).

Nietzsche se consuela con el seductor encanto de la promesa en
cuanto promesa de vida: “hay sobre ella un velo bordado en oro de
hermosas posibilidades, prometedor, resistente, pudoroso, burlén,
compasivo, seductor” (KSA 3: 569; 2014: 856). Para Gadamer, que
adopta un punto de vista a las claras mas amplio, nosotros, impetuo-
sos y arrastrados por las cadenas de habitos mancillados, somos im-
pacientes. Como el bello Adonis, no podemos quedarnos; y la picar-
dia, tal como Gadamer lee a Platén, es que el alma revoltosa se aleja
por si misma. No es repelida ni rechazada, se aparta. Y al igual que
nos lo recuerda Nietzsche, el punto es sutil y rara vez advertido, aun-
que clave desde el principio para su teoria tragica del conocimiento:
a los griegos les faltaba un cierto algo necesario para el desarrollo de
lo que se convertiria en la ciencia occidental (sobre esto, véase Babich

36 Para una discusion con relacién a la temporalidad y, excepcionalmente, con res-
pecto a Ricoeur, véase Sheila Ross (2012) sobre el demorarse en Gadamer. Véanse,
ademads, las citas esclarecedoras de Daniel Dahlstrom en Tate 2012.
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2014). Del mismo modo, carecian de la idea judeocristiana de trans-
gresién, algo que Nietzsche también enfatiza en su primer libro, ha-
ciendo referencia a Prometeo y a Goethe.

Segtin la explicacién de Platén que ofrece Carson:

[...] en el alma de cada uno, un residuo de su principio in-
mortal. Nuestras almas alguna vez vivieron, aladas, entre los
dioses, dice, nutridas como los dioses por el jubilo infinito de
ver todo el tiempo la realidad. Ahora estamos exiliados de ese
lugar y de esa calidad de vida, y sin embargo lo recordamos
de tanto en tanto, por ejemplo[,] cuando miramos la belleza y
nos enamoramos. (Carson 1986: 209; 2015: 217)

Asi, los debates sobre Gadamer y el demorarse ponen de manifiesto
la relevancia de la sugerencia de Gadamer de que “la esencia de la
experiencia temporal del arte consiste en aprender a demorarse”
(Gadamer 1977: 60; 1991a: 110-111) en nuestro encuentro dindmico
y vivido con el arte.

Lo bello en griego es 0 kaAdv y Gadamer tematiza a Platon y al deseo
humano, ontolégica y trascendentalmente. Para el autor, necesita-
mos de un contexto platénico para poder entender la “idea” de lo
bello:

Para conquistar de antemano todo el horizonte real del pro-
blema de lo bello y, tal vez, también de lo que el arte «es», ha
de recordarse que, para los griegos, el cosmos, el orden del
cielo, representa la auténtica manifestacion visible de lo bello.
Hay un elemento pitagérico en la idea griega de lo bello. (Ga-
damer 1977: 18; 1991a: 49)
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Hay una referencia al Timeo, cdsmica, y una referencia al “gran” afio de
Heraclito (Gadamer 1977: 18; 1991a: 49). Esta es la condicién humana.

Alli donde las deidades —asi como, por extension, el alma divina- son
capaces de demorarse y, por lo tanto, de permanecer, es decir, de ha-
bitar o descansar en la revelacién del mundo verdadero “develado a
la vista”, la gran mayoria de las almas humanas no son capaces. Me-
jor dicho, teniendo en cuenta lo que afirma Nietzsche, no estdn dis-
puestas —esto también se encuentra en Rilke- a “abandona[rse] ple-
namente a la contemplacién de este mundo verdadero” (Gadamer
1977:19; 1991a: 51). Siendo mortales y, por tanto, absortos como es-
tamos, nuestra mirada, como Adonis alejandose de Venus/Afro-
dita/Cipris (la deidad tiene muchos nombres), ya estd mirando hacia
otro lado. Ahora bien, las tendencias teodisticas exigen juicio, deci-
sion, exclusion. Asi es posible apreciarlo en la vision de Radamantis
para los antiguos, sopesando los defectos del alma; 0, como en la re-
elaboracion de Dante del relato, en la figura de Minos, puesto a las
puertas del Infierno para “clasificar” -utilizando aqui el lenguaje de
J. K. Rowling- las almas de los condenados.

Esto también se repite en varios suefios y representaciones ficticias
de pruebas y juicios, el viaje del héroe, el avance del peregrino. Y el
atractivo de estas pruebas es que enfrentan al sujeto, al héroe, al pe-
regrino, a una medida externa, no a la culpa: el héroe estd en apuros.
El cumplimiento de los deseos nos dice Nietzsche y repite Freud, fun-
ciona asi. Como nuestras conciencias, en palabras del filésofo, “nos
besa al tiempo que nos muerde” (KSA 5: 91; Nietzsche 2016: 343).
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Fig. 10. Gustave Doré, Minos. Ilusttracion para e Inferno de Dante Alighieri.

Canto V:, plancha 13, 1857.

Asi, el Minos de Doré (fig. 10) nos ofrece no solo una visién trans-
mogrificada del infierno, miltonesca y gloriosa, pero que alude al
contraste entre las teologias judeocristiana y griega antigua, trasla-
dando en cierta medida al dios parte de la culpa del transgresor,
como escribe Nietzsche. Silo que estd en juego es un juicio, entonces
en gran medida el juez se hace cargo de la responsabilidad del juz-
gado. Esto resulta mucho menos convincente en la representacion de
Minos realizada por Miguel Angel (fig. 11), como ya comenté de pa-
sada en un ensayo sobre Ariadna y Dionisos (y la muerte).”’

37 Véase también Babich 2022b en referencia al monumental e ilustrado Michelan-
gelo de Horst Bredekamp (2021).
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Fig. 11. Miguel Angel, Minos, detalle de E! juicio universal 1536-41.

Capilla Sixtina, Roma.
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Es Miguel Angel quien hace que los elementos bésicos sean lo més
sencillos posible (y, como sefialo en 2022b) coloca la imagen lo sufi-
cientemente baja en El Juicio Universal, abajo a la derecha, por una
cuestion de composicién que basta para incitar no solo al modelo
de Minos (Biagio Martinelli/da Cesena, el maestro de ceremonias
papal), como nos dira largo y tendido un historiador del arte tras
otro, sino también a la mayoria de los espectadores.*®

“Clasificar” resulta superfluo, pues el proceso funciona por si solo.
No necesitamos ser identificados individualmente para el “juicio”.
Estamos “distraidos”, tal como dice Gadamer al retomar con indul-
gencia el devastador relato de Platon sobre las consecuencias del vi-
raje humano hacia el mundo terrestre. La causa, sigue Gadamer, es
nuestra indomita naturaleza “impulsiva” (Gadamer 1977: 19).

Y aunque el tipo de vidas que hemos llevado adelante a través de
multiples encarnaciones marcan la diferencia en nuestro nivel de
apego a los deseos mas bajos, es a través de “la experiencia del amor
y de lo belleza” que somos capaces de adquirir un recuerdo duradero
“del orden verdadero del mundo” (Gadamer 1977: 19; 1991a: 52).
Asi, enlo bello presentado en la naturaleza y el arte, experimentamos
esta convincente iluminacién de verdad y armonia, que nos obliga a
admitir: “eso es lo verdadero” (1977: 19; 1991a: 52).

De este modo, una justa afinacion de nuestra propia alma nos per-
mitira advertir aquello que no encaja:

38 Véase Barolsky 2006 ademads de Land 2013. También, véase el capitulo de Nelson
y Zeckhauser (2021) sobre el legado, bastante en la linea de “la venganza sera terri-
ble”, del canto de Céstor de Pindaro, bien conocido desde la antigiiedad de atrés
para adelante.

Babich, GADAMER, LA BELLEZA Y LA IMPROVISACION MUSICAL, 7-78

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 63 53

Un solo tono en falso, tanto en la musica como en el trato de
las personas entre si, ya perturba la armonia y la afinacién. Sin
que ni siquiera se pueda decir qué es lo que hubiera sido real-
mente lo adecuado [angemessen], siempre sabemos con toda
certeza, sin embargo, qué fue lo inadecuado que perturb¢ la
armonia. (GW 8: 382; 2011: 289)

Esta “precision” no excluye la improvisacion en el arte. Este desafio
lleva a Gadamer a uno de los didlogos mas dificiles de Platén:

En el Filebo, al hablar de la mezcla con la que se prepara la
bebida de la vida, a la que ya hemos aludido, Platon distingue
la matemadtica pura de la praxis, en la cual lo importante es
otra cosa, que, segtn él, resulta imprescindible. El la llama
«acierto, punteria, tino». Se dice explicitamente que para la
praxis de la vida no basta con limitarse a la ciencia divina de
los puros numeros, circulos y tridngulos. A la aplicacién hu-
mana pertenece igualmente el circulo «falso», tanto como la
«falsa» medida. Incluso en la musica y en la arquitectura,
donde los numeros y las medidas juegan un papel especial-
mente destacado, lo importante es el arte de acertar. Este es,
segun Platén, imprescindible. Y debe asi ser admitida en la
vida buena, «si cada uno de nosotros ha de encontrar cada vez
aunque sea el camino a casa». (GW 8: 385; 2011: 292)

El de Gadamer es un enfoque sobre la justa medida, en el sentido de
Holderlin. Asi, el ejemplo que ofrece, el cual reflexiona sobre la
évépyela y la évredéyela, por medio del compromiso critico de Aris-
tételes con Platén y su suplemento a este, es la lectura literaria como
tal. Su recurso repetido a la nocién de demorarse concuerda con la
consecucion de lo divino.
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2. SUPERAR LA RESISTENCIA Y LA “CONMOCION”

Gadamer nos recuerda aqui —una vez mas es posible trazar un para-
lelismo con Adorno sobre el arte (y la musica) modernos, aunque el
esfuerzo sea eliptico- que la idea de que la funcién del arte es “con-
mover” a un publico presuntamente resistente a sus encantos hace
tiempo que fue superada: “Pero ;qué es todo eso frente al extrafia-
miento y la conmocién que las nuevas creaciones artisticas de nues-
tro siglo han llegado a exigir de nuestra autocomprensiéon como pu-
blico?” (Gadamer 1977: 8; 1991a: 37).

Sin duda, algunos comentaristas lo interpretan como un lamento
personal de Gadamer, una lectura errédnea pero comprensible, ya que
es facil en 2022 olvidar que en 1974 era, si acaso, displicente en lo que
se refiere a la tarea convencional de escandalizarse por cualquier cosa
en el arte.”

Sin embargo, y a pesar de la (constante) necesidad de una pizca de
sal, elementos de “conservadurismo” infunden siempre la industria
cultural cuando se trata de programar —sobre todo- nueva musica.
El tono de Gadamer es, pues, el de quien da un consejo:

Preferiria guardar un discreto silencio sobre lo dificil que es
para los intérpretes, por ejemplo, tocar en una sala de concier-
tos una composiciéon de musica moderna. La mayoria de las
veces pueden colocarla unicamente en medio del programa;
si no, los oyentes llegan tarde o se van antes de que finalice la
funcion. (Gadamer 1977: 8; 1991a: 37; trad. mod.)

% En este sentido, épater la bourgeoisie [dejar al burgués aténito] es un cliché impe-
rativo. Véase aqui Stephen Watson 2009 sobre Paul Klee y, sobre la fuerza perdura-
ble de la imagen (y el ethos de lo que debe considerarse “gran arte”), Roger Scruton
2010, asi como, una vez mds, Bernasconi 1993.
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He indicado esto mas arriba como una referencia a lo que los miem-
bros de la Escuela de Frankfurt llaman industria cultural y que es,
aunque mas sosegadamente, lo que Gadamer estd sefialando. Asi ex-

plica su observacién programatica:

[...] se expresa aqui una situacién que antes no podia darse y
sobre cuyo significado tenemos que meditar. Lo que se ex-
presa es la escision entre el arte como religiéon de la cultura,
por un lado, y el arte como provocacion del artista moderno,
por otro. (1977: 8; 1991a: 37)

Leido junto a la invocacién de Goethe de una respuesta a la belleza,
lo que estd en juego es una apuesta particular sobre la cuestion del
placer (masculino) frente al aburrimiento (masculino).*’ El lenguaje
de Heidegger del “demorarse” en su reflexiéon sobre Anaximandro,
asi como la referencia a la “reverberacién” en el caso de Kant o la
“estremecedora” estancia de Holderlin, bosquejan la conclusion de
Gadamer.

Para Eugen Fink, es el lenguaje de un quedarse en cuanto hiato en
medio de algo, o como suspensién de nuestra orientacién ordinaria
de cara hacia el futuro, el que describe el juego como un “oasis™:

[El juego] no se inquieta ni perturba, como nuestras restantes
acciones, por la profunda inseguridad de nuestra interpreta-
cién de la felicidad. El juego tiene —en relacién con el curso
vital y su inquieta dindmica, su oscura inseguridad y su futu-
rismo acosante- el cardcter de un “presente” tranquilizador y
un sentido autosuficiente, es semejante a un “oasis” de felici-
dad que nos sale al encuentro en el desierto de nuestra brega

40 En el primer tercio de The Hallelujah Effect (Babich 2016) hablo de la distincién
entre el deseo masculino y el femenino, tanto en un contexto estético como artistico
o performativo.
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por la felicidad y nuestra busqueda tantélica. El juego nos
rapta. Al jugar nos liberamos, por un momento, del engranaje
vital — estamos como trasladados a otro planeta donde la vida
parece ser mas facil, mas ligera, mds feliz [gliickender]. (Fink
1957: 23; 1966: 14)*!

En este caso, podemos sustituir el ejemplo especifico de Gadamer de
la lectura por el de comprometerse en una conversacion vivaz. Sin
embargo, el autor destaca (como Heidegger y Georgiades) la necesi-
dad del sonido, de leer un poema en voz alta (GW 8: 392; 2011: 300).
Ademas de hacer hincapié en la variabilidad entre momentos de ar-
ticulacidn, resulta clave un elemento de improvisacién. Esto tltimo
puede estar relacionado con la jactanciosa declamacion del “miste-
rio” de la espontaneidad musical (compédrense Campbell 1991, por
un lado, y Engel y Keller 2011, por otro) y de la improvisacién que
esta en juego, tal como se seflald antes, particularmente cuando se lee
a primera vista un poema u otro texto,* tal vez en griego o latin o en
cualquier lengua moderna. Esta es la posiciéon de Gadamer y ya he-
mos sefialado que este pensamiento permaneceria con él mas de una
década después:

Asi ocurre con la lectura de una obra poética; también,
cuando vamos leyendo sucesivamente un verso tras otro, una
pégina tras otra. Tampoco entonces es algo igual a recorrer
un trayecto hasta llegar a una meta. Cuando leemos, vamos
acompanando. Estamos imbuidos, y al final, se ahonda cada
vez mas la impresion de que “asi es”. Es como una fascinacion
creciente, que no ceja, y que incluso deslumbra con pasajeras
turbaciones, porque la armonia del todo va aumentando y

41 Véase también Fink 1960.
42 Véanse, ademads de las contribuciones a Solis y Nettl 2009, el ensayo de resefia de
Barbiero (2016) sobre el texto Listener’s Guide to Free Improvisation (Corbett 2016).
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exige nuestro asentimiento. Conocemos esto de modo parti-
cularmente intuitivo cuando escuchamos musica. Dilthey so-
lia ilustrar por medio de la musica la ley estructural de toda
comprensién. Resulta casi superfluo decir que tanto el recibir
como el crear no son un mero producir [Herstellen]. Para el
que crea, se trata de que la obra salga bien. Para el que recibe,
no se sabria decir de qué se trata. “Je ne sais quoi” era la cono-
cida explicacién francesa para esto. Pero ha salido bien, y
tiene una correccién imposible de conceptualizar. Y asi,
cuando se trata de arte, resulta absurdo preguntar al creador
qué es lo que quiere decir con su obra, como es asimismo ab-
surdo preguntar al receptor qué es propiamente lo que la obra
le dice. (GW 8: 388; 2011: 295)

La reflexién fenomenolodgica sobre la experiencia del compromiso
poético, asi como de la escucha musical depende del demorarse: que-
darse o persistir —-recordemos nuevamente que Anders habla de “ser-
en-la-musica”- solo para escuchar. Asi, Fink escribe sobre el juego con
relacion al sentido circular de la actividad ludica que se encierra en sf
misma y pone de manifiesto la posibilidad de una “estadia humana”
[menschlichen Aufenthalts]: dentro de un tiempo —este es el “oasis de
la felicidad”- “en la que este no tiene el caracter arrebatador y aco-
sante, sino que proporciona mas bien una permanencia, en cierto
modo una imagen de la eternidad” (Fink 1957: 24; 1966: 14-15).

Como se ha sefialado anteriormente, y tal como Gadamer destaca, el
poema es una experiencia articulada. Asi lo ilustra el cuidado que
Heidegger pone en su curso de 1935, Introduccion a la Metafisica, al
leer la oda coral de la Antigona de Sofocles, en voz alta, en griego,
como dice el autor, “para que algo de su sonido nos penetre en los
oidos” (Heidegger GA 40: 155; 2001: 136), antes de pasar a leer el
texto traducido, casi linea por linea. El ejemplo de Gadamer es una
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reminiscencia de esta instanciacién, qua “presentificacion” (la Ver-
gegenwirtigung de Heidegger) que el primero tiene en mente al des-
entrafiar la espera [warten] de ser escuchado en el “presente” [Ge-
genwart]®:

O bien se lee un poema. Se lo vuelve a leer. Se lo atraviesa, y
él lo acompaiia a uno. Es como si empezara a hablar, a cantar,
y uno canta con él. Cuando se trata de musica, ya sea porque
uno también toca y «sigue las notas», como se suele decir, o
porque esté escuchando, todo estd ahi, repeticion, variacidn,
inversién, becuadrado, y le esta prescrito a uno directamente.
Pero solo emerge y le entra a uno cuando uno acompaiia, ya
sea tocando, ya como oyente. Si no, pasa de largo y le parece
a uno vacia (Gadamer GW 8: 392; 2011: 299).

Para Gadamer, es crucial que el lector improvise. Asi, antes de refe-
rirse al “fraseo” en la musica, Gadamer explica el énfasis de Goethe
en lo que es “correcto”: “se ha obedecido el dictado. Es posible escu-
char el dictado directamente segtin se lee el poema, y, por cierto,
siempre algo menos correctamente que cuando uno se lo recita a si
mismo [en voz alta]” (GW 8: 392; 2011: 300; trad. mod.).

Se necesita una desambiguacion, debido a la omnipresencia del estilo
analitico en la filosofia. En este sentido, la terminologia de Gadamer
-Vollzug, traducido al espafiol como “ejecuciéon” en Palabra e ima-
gen («Tan verdadero, tan siendo»)- podria ser comparada con lo que
el musicologo analitico John Rink analiza como “the work of the per-
former” (2018) y con lo que algunos tedricos continentales llaman

# “[L]a palabra alemana «presente» [Gegenwart] [warten = esperar] estd sugiriendo
que el futuro también entra en el juego. El futuro, el porvenir, en tanto que es lo que
viene, es siempre lo aguardado, lo que nos aguarda y lo que aguardamos. Toda ex-
pectativa como tal se basa en la experiencia” (Gadamer GW 8: 376; 2011: 282).
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“performance practice”. Se trata de aquello que los musicélogos de-
nominan “musicking” pero que Rink analiza aqui como “program-
ming” (2018: 92 y 2017). De hecho, la distincién es clave para los
andlisis de la improvisacion, escenificada o no (asi se hace referencia
-y esto también se encuentra en Adorno y Anders- a cierta calidad
enlatada que puede, interpretada mds benignamente, tratarse de una
cuestién de remix).

Si la referencia de Gadamer a Aristételes se encuentra sobredetermi-
nada, de lo que se trata es de un saber expresamente poiético tanto en
el arte como en la ciencia. Es la ciencia la que ha sido siempre objeto
de la estética filoséfica desde un principio, con Alexander Baumgar-
ten, el fundador de la estética filosofica, quien (como Gadamer nos
dice aqui) hablé de una cognitio sensitiva o “conocimiento sensible”
(1977: 21; 1991a: 54). En el presente ensayo no podemos leer el aba-
nico de temas tratados con referencia a la retorica, ars bene dicendi.
Recuerdo que Gadamer hablaba bien, despacio y con claridad, con el
pensamiento recogido en sus palabras. Eso también significaba que,
cuando lo conoci, en las dos tltimas décadas de su vida, se demoraba
en su discurso, pleno de pausas —no se precipitaba y yo asociaria esto
menos con su edad que con su pensamiento en torno a la Vollzug-,
conectando con la definicién de Baumgarten de la estética como ars
pulchra cogitandi, el arte de pensar bellamente.
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3. “LANZADA POR UNA ETERNA COMPANERA DE JUEGO”

[...] solo cuando de pronto atrapes la pelota
lanzada por una eterna compaiiera de juego,
a tu centro, con un impulso

bien conocido, en uno de esos arcos

de la gran arquitectura de puentes de Dios:
solo entonces serd el saber-atrapar un poder,
no tuyo, de un mundo...

(como el afio

arroja a los pajaros)

R.M. Rilke (31 de enero de 1922).*

Si Heidegger toma como punto de partida para Ser y Tiempo [Sein
und Zeit] las reflexiones de Brentano sobre el recordatorio de Aris-
toteles de que el ser se dice de muchas maneras, el juego, del mismo
modo, tiene una serie de significados a lo largo del siglo pasado, in-
cluso el de abundancia, Uberschuss, que Gadamer rastrea. Por esta
misma razén, Fink nos dice que “El cardcter performativo [Vo-
llzugscharakter] del juego es accién espontanea, quehacer activo, im-
pulso vivo; en cierto modo es una existencia movida de suyo” (Fink
1957: 19-20; 1966: 12; trad. mod.). Y para Gadamer, el “sentido ori-
ginario de la palabra Spiel es la danza” (GW 1: 109; 2003: 146).

Esta es una filosofia de la vida:

Lo que estd vivo lleva en si mismo el impulso de movimiento,
es automovimiento. El juego aparece entonces como el auto-
movimiento que no tiende a un final o una meta, sino al mo-
vimiento en cuanto movimiento, que indica, por asi decirlo,

* Este poema de Rainer Maria Rilke, Solang du Selbstgeworfnes fings [ Mientras atra-
pes lo que tii mismo has tirado] ([1953] 1956: 132), fue elegido por Gadamer como
epigrafe de Verdad y método.
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un fenémeno de exceso, de la autorrepresentacién del ser vi-
viente. Esto es lo que, de hecho, vemos en la naturaleza: el
juego de los mosquitos, por ejemplo, o todos los espectaculos
de juegos que se observan en todo el mundo animal, particu-
larmente entre los cachorros. Todo esto procede, evidente-
mente, del caracter basico de exceso que pugna por alcanzar
su representacion en el mundo de los seres vivos. (Gadamer
1977: 30; 1991a: 67)

Aqui se encuentra el haber-previo heideggeriano, sin el cual no
puede haber nada parecido a la comprension:

Asi que alli estaba ya en juego algo asi como la identidad her-
menéutica, y esta permanece absolutamente intangible para el
juego del arte. Es un error creer que la unidad de la obra sig-
nifica su clausura frente al que se dirige a ella y al que ella
alcanza. La identidad hermenéutica de la obra tiene un fun-
damento mucho mas profundo. Incluso lo mas efimero e irre-
petible, cuando aparece o se lo valora en cuanto experiencia
estética, es referido en su mismidad. (1977: 33; 1991a: 71)

El ejemplo de Gadamer es la improvisacién. Aqui deberiamos recor-
dar la pretension kantiana de un acuerdo universal junto a la refe-
rencia de Gadamer a Rilke anteriormente sefialada: “Para nosotros,
algo «estd» ahi; es como una obra, no un simple ejercicio del orga-
nista con los dedos. De lo contrario, no se harian juicios sobre la ca-
lidad de la improvisacién o sobre sus deficiencias” (Gadamer 1977:
33;1991a: 71).

Me he preocupado por destacar el papel del oyente, atento a la inter-

pretacion durante el tiempo de ejecucidn, ya que seguir el “trabajo”
de la improvisacion es clave. Como observa Daniel Tate:
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La nocién de Verweilen de Gadamer une la temporalidad del
comportamiento junto a su sintonia con la estructura tempo-
ral de la pieza musical. Es en el demorarse cuando la estruc-
tura musical se detiene de tal manera que el tiempo mismo se
detiene por un momento. (Tate 2012: 106)

En mi opinion, se trata, siguiendo a Gadamer, de una conversacién
entre el organista y su auditorio. El tipo de improvisaciéon que Gada-
mer invoca y lo que termina por “sostener” depende de esta conver-
sacion. El musicélogo Goetz Richter nos recuerda casualmente que
Nietzsche, por las noches, improvisaba en el piano para Cdsima des-
pués de que Wagner, ya mayor, se hubiera retirado a dormir. La di-
ndmica que Richter describe es de correspondencia. Una vez mas,
una “conversacién”, muy a pesar de la sugerencia de Richter de que
cualquier discurso entre ambos hubiera sido “incémodo” (2009)
(3cémo se sabe esto?): Nietzsche, al tocar, toca para el oyente y la
“soltura” con la que toca depende de su propia destreza, aunque no
menos de la duefa de la casa (afiadiria ademds que era una casa pe-
queiia) asi como de la presencia de Wagner durmiendo/oyendo un
piso més arriba.

Aqui enfrentamos la tentacion, llamémosle efecto Paganini, de ha-
cer hincapié en el virtuosismo, pasando por alto u olvidando la in-
teraccion dindmica con el publico, salvo como una especie de ba-
lance, el tipo de cosa que damos por sentada: el votar con los pies,
ya sea sin subscribir o marchandose demasiado pronto o llegando
demasiado tarde.

Pero para Gadamer, en el caso de la interpretacion del drgano, la im-
provisacién no es una “impromptu” improvisada, como dice Goehr,
sino una improvisacién programada, publica, ante un publico que es-
cucha, como se puede oir en las iglesias de Heidelberg y otras ciudades.
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Pues Gadamer, que aborda la misma cuestién que plantea Goehr, ar-
gumenta a través de Heidegger que el hecho de que podamos parti-
cipar en la improvisacién del organista con alabanzas o reservas sig-
nifica que aqui “algo [...] «esta» [...] para nosotros” (Gadamer 1977:
33; 1991a: 71; trad. mod.).

Explicando esta referencia como “hermenéutica” para distinguir la re-
ferencia a El origen de la obra de arte de Heidegger, Gadamer escribe:

[...] eslaidentidad hermenéutica la que funda la unidad de la
obra. En tanto que ser que comprende, tengo que identificar.
Pues ahi habia algo que he juzgado, que «he comprendido».
Yo identifico algo como lo que ha sido o como lo que es, y
solo esa identidad constituye el sentido de la obra (1977: 33;
1991a: 71-72).%

Aqui hay que hacer un trabajo filoséfico, fenomenolégico, herme-
néutico, reflexivo, para poder responder a la obra de arte:

Es esta una demanda que proviene de la «obra» y que espera
ser correspondida. Exige una respuesta que solo puede dar
quien haya aceptado tal demanda. Y esta respuesta tiene que
ser la suya propia, la que él mismo produce activamente. El
compaiiero de juego forma parte del juego. (1977: 34; 1991a:
73; trad. mod.)

Esto implica el libre juego de la imaginacién, asi como el esquema-
tismo en cuanto tal, utilizando el ejemplo del color y la forma; aun-
que también la conversacidn, que es para Gadamer una cuestion de

4 Véase ademas Pizer, quien escribe “Todo Aussage poético es incompleto para Ga-
damer a menos que el ser del texto y del lector se fundan en la experiencia de un
didlogo circular entre ellos, un didlogo circunscrito por el circulo hermenéutico”
(Pizer 1991: 271).
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interaccién dindmica -uno no sabe al principio hacia dénde ird una
conversacion y, por tanto, la conversacion es inherentemente impro-
visada, a medida que uno se conecta, si esta abierto al otro en tal in-
tercambio-, ya que los interlocutores siguen diferentes lineas en di-
reccién al mismo fin:

sPor qué destaca la forma de esa manera? Y la respuesta es:
porque al verla hay que dibujarla, hay que construirla activa-
mente, tal y como exige toda composicién, ya sea gréfica o
musical, ya sea el teatro o la lectura. Es un continuo ser-activo-
con [Mit-titig-Sein]. Y es claro y manifiesto que, precisa-
mente la identidad de la obra, que invita a esa actividad, no es
una identidad arbitraria cualquiera, sino que es dirigida y for-
zada a insertarse dentro de un cierto esquema para todas las
realizaciones posibles. (Gadamer 1977: 35; 1991a: 74-75)

La idea de conversacion de Gadamer es musical, del mismo modo
que antes sefialdbamos que la formula de Hoélderlin “Seit ein Ges-
prdch wir sind und horen voneinander” [desde que somos un didlogo
y oimos unos de otros] hace referencia a la musica y a la medida.*

La medida o la verdad que Gadamer pone en primer plano comple-
mentan su platonismo. Citando a Holderlin:

Desde la mafana,

desde que somos un didlogo y oimos unos de otros,

mucho ha experimentado el hombre; mas pronto seremos
canto.

4 Esto se encuentra enfatizado en el preliminar “Verséhnender, der Du nimmer
geglaubt...” [Reconciliador, td, a quien nadie creyd] y sigue Holderlin “Denn scho-
nend riihrt des Mafles allzeit kiindigt / Nur einen Augenblick die Wohnungen der
Menschen / Ein Gott an, unversehn, und keiner weif} es, wenn?” [Pues preservando
todo el tiempo la medida sabia, / un Dios roza las moradas humanas por tan un solo
instante / sin ser visto; y nadie sabe el cudndo].
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Y la imagen del tiempo que despliega el gran espiritu,

es un signo que yace ante nosotros, que entre él y otros

hay un pacto, entre él y otros poderes.

No solo él, los increados, los eternos

son todos reconocibles, como la madre tierra

se reconoce a si misma, y la luz y el aire, a través de sus plantas.
Mas en fin, el signo del amor es para vosotros,

sagrados Poderes, el testimonio

de que aun lo sois, el dia de fiesta. (Ho6lderlin 1953: 429)

El poema de Hoélderlin, leido junto con su version preliminar, es un
poema de alabanza. Se trata del “dios inmévil del tiempo”, el principe
de la celebracion festiva. Asi, Friedensfeier, sobre la celebracion y la
cancién, comienza diciendo “Der himmlischen, still wiederklingen-
den, | Der ruhigwandelnden Tone voll” [Lleno de tonos celestiales que
van / resonando quedamente en el silencio].

Mis reflexiones anteriores se han centrado en la musica. Y es, pode-
mos pensar aqui en el propio Wallace Stevens haciéndose eco de Pla-
tén, una cuestion de lo oido, pero también una cuestién de palabras.
Pero la musica oida nos implica.

Asi, leemos el parrafo inicial del ensayo de Eleanor Stubley sobre el
“ser en la musica” (a pesar de la coincidencia terminolégica, Stubley
no escribe sobre el in-Musik-sein de Anders), y observamos que pa-
rece coincidir con Gadamer en la dindmica interpretativa que da
existencia a la obra como tal. Asi pues, cito extensamente su incipit
tanto por su tono como por, justamente, su extension:

Es el atardecer en el desierto, esa hora hechizante en la que la
intensidad del calor implacable del dia se disipa repentina-
mente con la insinuacién de una brisa y un atisbo de oscuri-
dad. Desgastado y cansado, con el polvo arrastrando cada uno
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de mis movimientos, me siento inexorablemente atraido por
los lejanos sonidos de los tambores y la comunidad. Tengo
curiosidad por ver lo que me espera, pero durante un breve
minuto vuelvo por donde he venido. Una unica ventana pe-
netra en la penumbra y se abre a una pequeia sala, abarrotada
de objetos recordatorios que celebran una larga historia de
gran arte. Siento el peso de esta historia, incluso a esta distan-
cia; lo que capta mi atencion es la musica que se hace en el
unico rincon despejado de la sala, donde cuatro musicos es-
tudian detenidamente una partitura recientemente descu-
bierta de un cuarteto de cuerda de Beethoven. Aunque la mua-
sica parece estar motivada por la partitura, es como si los mu-
sicos buscaran algo mas alla de ella. A veces, la busqueda pa-
rece cuestionar la forma o la presencia de una nota o un mo-
tivo melodico en particular; otras veces, parece ser una bus-
queda de la obra, el cuarteto de cuerda escrito por Beethoven.
Mientras sigo escuchando, me llama la atencién la forma en
que la busqueda en ambos casos parece evolucionar en ultima
instancia hacia la cuestion del conjunto. Es como si los musi-
cos no solo trataran de descubrir la musica implicada en las
anotaciones de las partituras, sino también de encontrarse a
si mismos, de saber quiénes son en relacién con esta musica.
(Stubley 1998: 93)

Sila autora hace referencia a la musicologia como a la filologia no es
sin tener en cuenta las diferencias disciplinarias. Asi, importa que
Gadamer, como Nietzsche, fuera fildlogo. Del mismo modo, era re-
levante sefalar que Goehr, como filésofa tanto de lo politico como
de la estética y la musicologia, distingue lo que ya hemos citado como
“improvisacion impromptu” tanto de “una musica libre o entera-
mente extempordnea” como de “una obra elaborada de antemano”
(Goehr 2013: 462). De igual manera, Sam McAuliffe (2021b y 2022;
véase también Warren 2014) se inspira expresamente en Gadamer,
especialmente en lo que se refiere a la “conversacién” y al jazz.
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La reflexién posterior nos dice que la referencia al arte de hablar no
era una coincidencia y que, al igual que Heidegger podria decirnos
cbémo pensar, Gadamer nos dice, como hizo Nietzsche antes que él,
justamente qué debemos hacer para leer. Esta es la esencia de la her-

menéutica:

Pero leer no consiste en deletrear y en pronunciar una palabra
tras otra, sino que significa, sobre todo, ejecutar permanente-
mente el movimiento hermenéutico que gobierna la expecta-
tiva de sentido del todo y que, al final, se cumple desde el in-
dividuo en la realizaciéon de sentido del todo. Piénsese en lo
que ocurre cuando alguien lee en voz alta un texto que no
haya comprendido. No hay quien entienda lo que estd le-
yendo. (Gadamer 1977: 37; 1991a: 77)

Cuando Gadamer prosigue, y aqui es crucial sefialar la relevancia on-
tolégica del concepto de simbolo -~obupolov—, puede dar cuenta de
la ya citada y compleja nocién heideggeriana de aletheia, como inse-
parable de “la finitud del ser humano” (1977: 45; 1991a: 89). Esta di-
mensidn corresponde a ese “algo mas” que forma parte de la obra de
arte en la medida en que obra sobre nosotros. Esto es lo que estd ante
nuestros ojos cuando leemos el lenguaje de Gadamer al describir el
ejemplo de la improvisacion musical: “algo que «estd» ahi para noso-
tros” (1977: 33; 1991a: 71; trad. mod.) y tal como lo lee en la voz de
Rilke: “Algo asi se irguidé entre los hombres” (1977: 45; 1991a: 89;
trad. mod.).

4. CONCLUSIONES

Al escribir sobre el cardcter actual de lo bello, Gadamer articula el
poder mimético y formador/constructor de comunidades propio del
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juego. La clave para el autor es la referencia de Heidegger a las prac-
ticas cultuales, junto a la discusion de Nietzsche sobre el culto tragico
y la musica.

Gadamer invoca tanto una referencia antigua como el momento de
la presentacién a una comunidad de esa misma antigiiedad y habla
del silencio sin guién que acoge dicha presentacién. Asi leemos:

Pero la tarea de poner juntos el hoy y aquellas piedras del pa-
sado que han perdurado es una buena muestra de lo que es
siempre la tradicion. No se trata de cuidar los monumentos
en el sentido de conservarlos; se trata de una interaccién cons-
tante entre nuestro presente, con sus metas, y el pasado que
también somos. Asi pues, se trata de esto: dejar ser alo que es.
Pero dejar ser no significa solo repetir lo que ya se sabe. No
en la forma de las vivencias repetidas, sino determinado por
el encuentro mismo es como se deja que lo que era sea para
aquel que uno es (Gadamer 1977: 65; 1991a: 117-118).

En referencia tanto a la fiesta como al culto, Gadamer escribe que “la
fiesta es lo que nos une a todos. Me parece que lo caracteristico de la
celebracién es que no lo es sino para el que participa en ella. Y me
parece que esto es una presencia especial, que debe realizarse total-
mente a sabiendas” (1977: 65-66; 1991a: 118).

Gadamer nos recuerda que debemos entenderlo en referencia a nues-
tra propia cultura, a los dias festivos, a los tiempos de descanso y a
las ocasiones formales. Si se refiere a eventos rituales y conmemora-
tivos, también puede referirse a un horario especifico para un sitio
de conciertos, un recital de érgano, incluso qua improvisacion, o a
un club de jazz.

Y llegamos asi a la ultima linea de Gadamer, tomada de Hélderlin:
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En la obra de arte, eso que atin no existe en la coherencia ce-
rrada de la conformacion, sino solo en su pasar fluyendo, se
transforma en una conformacion permanente y duradera, de
suerte que crecer hacia dentro de ella signifique también, a la
vez, crecer mas alld de nosotros mismos. Que «en el momento
vacilante haya algo que perdure». Eso es el arte de hoy, de ayer
y de siempre. (1977: 70; 1991a: 124; trad. mod.)

Sihay algo que tal vez tenga capacidad unificadora més que una mera
cuestion de antecedencia, influencia, contexto, o simple contempo-
raneidad entre Gadamer y Adorno, es el zaudernden Weile, el “estre-
mecimiento”, que Gadamer lo toma prestado del “Brot und Wein”
de Holderlin.*

Holderlin se ajusta al contexto de la improvisacidn: se trata de un
canto que debe dedicarse “a la Noche”. El momento estremecedor
atestigua, una reverencia y un sobrecogimiento, la promesa de que
al menos hay algo que perdura.

47 “Mas para que en las tinieblas de esta hora incierta / haya algo de lo que podamos

aferrarnos, / es preciso que ella nos done la divina ebriedad del éxtasis y el olvido, /
y el inagotable verbo que como los amantes nunca se adormece; / llena mas la copa
y una vida mas atrevida, / y también la santa memoria que nos mantiene despiertos
durante la noche” (Holderlin 1953: 94). “Brot und Wein” fue compuesto entre 1800
y 1801 y publicado por primera vez en 1894.
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Resumen

En el marco de los estudios actuales sobre la relacién entre teoria y practica
de pipnoig en Platon, el objetivo es indagar la caracterizacién [f6onotia] pla-
ténica de SOcrates. Para tal fin, por un lado, se analiza la tematizacién de la
caracterizacion en los Progymndsmata para mostrar su funcién y el lugar que
ocupa Platén en esta tradicion. Por otro lado, se estudian algunos pasajes clave
de Apologia de Socrates y Repuiblica 1 para echar luz sobre la composicién na-
rrativa y, a través de ella, intentar dar cuenta del quehacer filoséfico en la ca-
racterizacion socratica. La hipdtesis es que la opcién por el didlogo esta ligada
no solo al modo de comprender, sino también al modo de transmitir el saber
filoséfico, y que, en tal marco, el personaje de Sdcrates encarna un tipo de
saber hacer o disposicional. Este tipo de saber no serfa reductible a proposi-
ciones, de manera que la opcién por el didlogo cumpliria una funcién no me-
ramente estilistica, sino fundamentalmente propedéutico-filosdfica.

Palabras clave
Mimesis; Platon; Narratologia; Progymndsmata; Propedettica filoséfica

Platonic Socrates as an Ethopoeia of Philosophical Knowledge

Abstract

Within the framework of current studies on the relationship between theory
and practice of pipnoig in Plato, the objective is to investigate the Platonic
characterization (rj@omotia) of Socrates. For this purpose, on the one hand,
the thematization of the characterization in the Progymndasmata is investi-
gated to show its function and the place that Plato occupies in this tradition.
On the other hand, some key passages from Apology of Socrates and Republic
I are analyzed to shed light on the narrative composition and, through it, try
to account for the philosophical task in the Socratic characterization. The hy-
pothesis is that the option for dialogue is linked not only to the way of under-
standing, but also to the way of transmitting philosophical knowledge, and
that, in this framework, the character Socrates embodies a type of know-how
or dispositional. This type of knowledge would not be reducible to proposi-
tions, so that the option for dialogue would not merely fulfill a stylistic func-
tion, but mainly a propaedeutic-philosophical one.
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Mimesis; Plato; Narratology; Progymndsmata; Philosophical Propedeutics
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En buena parte de la tradicidn filoséfica se ha reducido el pensa-
miento platénico a un conjunto de proposiciones (metafisicas, poli-
ticas, éticas, etc.) y relegado el marco narrativo del didlogo a un mero
revestimiento exterior.' Ahora bien, en las dltimas décadas, algunos
estudios han puesto especial énfasis en la dialéctica platénica’ y su
relacién con la forma dialogada de su obra. Este modo de leer a Pla-
tén es, como afirma Hans-Georg Gadamer ([1934] 1991: 87), una he-
rencia del romanticismo aleman, en donde se vio en Platén un ejem-
plo del ideal poético griego enrolado en Homero y los dramaturgos.’
Como veremos, esta tradiciéon hermenéutica tiene su antecedente
mas originario en los Progymndsmata, puntualmente en la capacidad
atribuida en ellos a Platén para componer personajes. Esta pondera-
cién de la composicidn platénica podria ser mayormente entendida

! Sobre el pensamiento platonico y la forma dialogada, véase Vallejo Campos (2017b:
167 ss.), donde se expone abundante bibliografia secundaria. Para la distincién de
dos lecturas sobre los textos platénicos, la doctrinal y la no doctrinal, véase Cotton
(2014: 23 ss.).

2 Sobre la dialéctica platonica, puede consultarse Goldschmidt 1947 y 1970; también
el andlisis no proposicionalista de Gonzélez (1998: 209 ss.), ademds Fronterotta 2011
Yy, en linea con nuestra propuesta, que conjuga un andlisis de teorfa y practica plato-
nica, Vallejo Campos 2020.

3 En ello también radica la dificultad para interpretar la critica de Platén a los poetas.
El propio Gadamer sostiene: “pero igualmente poco puede ayudar a la comprension
el que se presuponga a Platén como el metafisico de la teoria de las Ideas y se de-
muestre entonces que su critica a los poetas deriva como consecuente de sus supues-
tos ontoldgicos fundamentales” ([1934] 1991: 92).
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con la ayuda de herramientas narratoldgicas,* que contribuyan a ana-
lizar cada uno de los didlogos y las conexiones intertextuales.” En esta
linea Pedro Badenas de la Pefia afirma:

...podrd llegarse a una mejor comprension del contenido a tra-
vés de un analisis formal. Esto no supone que todo deba redu-
cirse a mera forma, ya que no tendria razén de ser un signo,
cualquiera fuera su categoria, sin un contenido.’ (1984: 7)

Por su parte, Harald Haarmann sostiene:

Platén no solo fue un destacado intelectual, sino también un
maestro del cambio intencional de identidad. Emple6 una es-
trategia excepcional para captar la atencién de su audiencia e
introducirla en su mundo de ideas. En sus didlogos, Platén
nunca aparece bajo su propia identidad, como Platén, sino
que adopta la identidad de su venerado mentor, Sdcrates. Las
ideas de Platén nos han llegado exclusivamente a través de las
palabras de Sécrates, por lo que no sabemos cuéles son las
afirmaciones propias de Sdcrates y cudles son las afirmaciones
de Platén. (2017: 33)

* Para un ejemplo interesante de aplicacién narratoldgica sobre textos cldsicos, véase
Grethlein y Rengakos 2009 o De Jong et al. 2004, en especial el capitulo de Morgan
(2004), dedicado a Platén. Para la terminologia narratoldgica, véase Fludernik (2009:
7y ss.). Para la relacion de personajes, sus transformaciones en tales relaciones y su
funcion, véase Todorov (1966: 133-135).

° En este sentido Blondell afirma: “Por tanto, procederé asumiendo la primacia her-
menéutica de la obra individual, pero al mismo tiempo intentaré seguir los indica-
dores textuales propios de Platén que sefialen la importancia relativa de los temas
compartidos y los vinculos aparentes con otros didlogos” (2002: 6). Salvo indicacién
contraria en las referencias o en nota al pie, la traduccién de los pasajes de la biblio-
grafia critica corresponde al autor.

¢ Para la estructura del didlogo, véase Casertano 2000.
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En un marco mas amplio, Koen De Temmerman (2010) ha puesto
en claro que la conceptualizacidn de caracter y caracterizacion en los
antiguos tratados retéricos puede servir como una herramienta her-
menéutica para el andlisis de la narrativa antigua. Basandose en los
Progymndsmata (o la teoria retdrica griega imperial), estudia una se-
rie de loci retdricos y de técnicas de representacion de personajes’
para un posible analisis textual. Esto se vincula con que uno de los
puntos principales de los Progymndsmata es que permiten acercar-
nos al estado de consciencia de la técnica de la composicion en la
antigiiedad y, en nuestro caso, de la etopeya [f|0omnotia]. Pueden ser-
vir como un enclave para la interpretacion de la narrativa antigua vy,
en especial, de Platén, cuyos didlogos han sido considerados desde
antiguo como composicién mimética (véase Aristételes, Poet.
1447b10 ss.). En otras palabras, consideramos que la caracterizacion
en estos tratados retdricos puede servir como una via hermenéutica
para el andlisis textual de la caracterizacion socratica en los didlogos
platénicos. En esta linea, la i@omnotia es una herramienta textual util
para contribuir a la interpretacion de la filosofia platénica, en espe-
cial para la linea hermenéutica que pondera el uso del didlogo y su
vinculo con la dialéctica platonica, a saber: los textos de Wolfgang
Wieland (1999), William Johnson (1998), Francisco Gonzélez
(1998), Alejandro Vigo (2001), Ruby Blondell (2002), Kthryn Mor-
gan (2004) y, entre otros, Anne Cotton (2014). En lo que sigue, en-
tonces, intentamos conectar puntualmente la tematizacién de la eto-
peya en la fuente mencionada con algunos pasajes platénicos para
dejar abierta una veta hermenéutica textual mas extensa y detallada.

7 Para un anadlisis de la tradicién retérica, véase Kennedy 1999. De Temmerman
(2010: 24) afirma que, si bien Kennedy identifica con razén la “literalizacién” de la
retdrica, la manifestacion creciente de la retérica antigua como un ars scribendi
puede describirse igualmente como la “retorizacién” de la literatura.
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Ahora bien, como es sabido, en el momento de tematizar la AéEig de
los poetas y mit6logos, Platén afirma que lo que ellos ejecutan es una
Suqynoig de determinado marco temporal (pasado, presente o futuro;
Rep. 392¢-8b).® A partir de esto, en Rep. 392¢c-8b —marco descrip-
tivo— y 394d-8b —marco prescriptivo—, Platén no solo no elimina la
posibilidad del uso de piunotg como modo de apropiarse y encarnar
la palabra, sino que apuesta por un uso normado de la misma. Esto
se debe al poder de interiorizacién propio de la piunoig y su capaci-
dad de ser una via de acceso a un tipo de saber no tematico —por
ejemplo, acostumbrar a los niflos a la tendencia y al trato con las co-
sas bellas antes de obtener el Adyog-. Si cotejamos, en un punto de
mira amplio, esta clasificacién con los recursos platénicos de com-
posicidn, bien vistas las cosas, tendriamos:

8 Genette (1966: 153 y 155) no esta en lo cierto cuando contrapone Aé€1g a Adyog en
Repiiblica. En tal marco, el A\Oyog se compone de las cosas que se deben decir y cémo
se deben decir. Esta ultima es la Aé€ig y en tal marco aparece el anilisis de pipnoig.
En este sentido, también es un error habitual contraponer duqynoig y pipnois. Ge-
nette afirma: “La clasificacion de Aristdteles, a primera vista, es completamente di-
ferente, ya que reduce toda la poesia a la imitacion, distinguiendo solo dos modos
de imitacién: el directo, que es lo que Platén denomina propiamente como imita-
cién, y el narrativo, al que Platén, al igual que Aristételes, denomina diégesis” (1966:
153). La pipnoig es una Aé€ig de la Sijynotg, es la Aé€ig diegética mimeética, las otras
son una Aé€1g diegética simple y otra AéEig diegética mixta. Es decir, son todos modos
de dinynots; entonces, si se contraponen, lo hacen dentro del género diegético. En
este sentido, Gaudreault pone el acento en que “La interpretacién comun de las ca-
tegorias de la mimesis y la diégesis como una dicotomia conceptual es probable-
mente incorrecta” (1989: 82).
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Tipologia diegética (descripcion, Rep. 392¢c-4¢, y normativa, Rep. 394d-8b)

simple voz

1.1. critica malos patrones | - Produccion de hébitos
1. teori - interiorizacién de con-
- teoria ductas (poeta, quien repre-
imesis 1.2. aceptacién | buenos patrones | sentay espectador)
2. practica | Platon emplea abundancia de recursos con relaciéna 1.
mixta

En un excelente analisis de Republica 11 y 111, que conjuga la teoria y
practica de la narrativa en Platon, Stephen Halliwell (2009) pone en
claro que hay una brecha entre el procedimiento y las propuestas de
Socrates sobre la diqynoig, particularmente sobre la pipnoi, y las
propias practicas generales de Platén como escritor de obras mimé-
ticas: el Socrates platénico de Repiiblica guarda silencio sobre algu-
nas de las cosas mas distintivas de la obra de su propio autor (véase
Allen 2013).

Halliwell se ocupa de algunos de los problemas planteados por la cla-
sificaciéon de Socrates de la Sujynoig simple, mimética y compuesta
(Rep. 392c-8b) y, a su vez, la contrapone al pasaje 394d ss. En tal
marco, utiliza estos problemas como punto de referencia para algu-
nas comparaciones con las practicas de escritura mas amplias de Pla-
tén. A partir de esto, sostiene que toma a Platon como autor del texto,
en lugar de equiparar la voz de algin personaje a la de él (véase Mor-
gan 2004). En resumen, intenta mostrar que en el primer contexto
hay una descripcién de modos diegéticos, en cambio en el segundo
hay una orientacién normativa por el efecto psicologico de cierta na-
rracién. A su vez, en el primer contexto, donde los intérpretes consi-
deran que estd la forma embrionaria de una teoria narrativa, sostiene
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que en realidad se hace una presentacion tedrica incompleta en com-
paracidén con la practica narrativa propia de Platon. De manera que
concluye que en Rep. IIT 392¢-8b:

1) No existe una teoria de la narrativa totalmente integrada.

ii) No hay “teoria narrativa platénica” en sentido estricto.

iii) El interés de Platon por la narratologia no radica en la posibilidad
de sistematizar una teoria.

Antes bien, se encuentra en el desafio de llegar a un acuerdo con el
contrapunto entre las posibilidades de “teoria” y “préactica” en el te-
jido de las propias obras y con los enigmas no resueltos a los que da
lugar este contrapunto.

Blondell (2002) sostiene que a pesar de la profunda sospecha sobre la
imitacién que impregna en general las obras de Platén, la imitaciéon
estructural podria ponerse en préactica para fomentar en los lectores
una forma de aprendizaje activa y comprometida. En este sentido,
podemos decir que la configuracién mimética de la discusion filoso6-
fica requiere de un dominio narrativo amplio y preciso, con especial
énfasis en cada uno de los personajes, las circunstancias contingentes
representadas y el modo especifico en el que se desenvuelve cada uno.
Al respecto, ya en Didgenes Laercio (III 48 ss.; 2007: 173 ss.) encon-
tramos que, si bien Zenon de Elea fue el primero en escribir didlogos,
Platdn se lleva el premio mayor por perfeccionar la técnica. Ademds,
afirma que el didlogo se compone a partir de preguntas y respuestas’

° Podriamos pensar que el método filoséfico de preguntas y respuestas se encuentra
plasmado en los didlogos platonicos. De manera que la ensefianza filoséfica podria
extraerse del nivel representacional antes que del propiamente proposicional. Para
un tratamiento de la brevilocuencia socratica, opuesta a la macrologia sofistico-re-
térica, véase Vallejo Campos y Vigo (2017: 114-122). Para el problema platénico de
“escribir filosofia”, véase Vegetti (2017: 65 y ss.).
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acerca de un topico filosoéfico o politico con una conveniente carac-
terizacién [RBomotia] de los personajes [mpoowmnwv] introducidos y
de la composicion conforme a su elocucién [Aé€wv] pertinente.'

Entonces, desde el plano del empleo de la pipnotg, los didlogos per-
tenecen a un género muy especial y, quizas, por razones histéricas no
sepamos escribirlos ni leerlos (Koyré 1966: 24-27 y Kahn 2010). Su
riqueza literaria es un lugar comun para los estudiosos, pero rara vez
se sacan conclusiones que tengan importancia filoséfica. Ahora bien,
desde el plano no proposicional, Vigo (2001) da cuenta de la irreduc-
tibilidad del didlogo platénico y advierte sobre la imposibilidad de
comprender adecuadamente los escritos de Platon si se los lee al
modo de tratados analiticos y, por ende, se reduce la forma a la fun-
cién de un mero revestimiento exterior. A su vez, sostiene que, en los
contextos pragmaticos representados, Socrates encarna una genuina
orientacién hacia la verdad, contrastada con la actitud de aquellos
que ingresan al didlogo por el deseo de victoria (véase Vigo 2001: 23-
24). Esto debe ser ponderado en el marco interpretativo —por ejem-
plo, metodoldgicamente debe ser tenido en cuenta al momento de
intentar extraer proposiciones de los personajes, incluido el focal, y
atribuirsele directamente al autor del texto. En una lectura ya ade-

10’ Kennedy afirma: “Platén es el mas grande escritor de prosa griega, un maestro de
la estructura, la caracterizacion y el estilo, asi como uno de los pensadores mas ori-
ginales de todos los tiempos; quizas también sea uno de los mas peligrosos como
influyente «enemigo de la sociedad abierta». Era un consumado retérico y un artista
literario de tantas dimensiones que cualquier analisis de su obra probablemente que-
dard muy lejos de apreciar su pleno significado o arte. Ningtn didlogo de Platon esta
exento de retdrica: Reptiblica, Banquete y Menéxeno, en particular, contienen intere-
santes aplicaciones de este arte, pero la Apologia proporciona el mejor ejemplo del
orador socratico, y Gorgias y Fedro discuten mas especificamente la naturaleza de la
retdrica, por lo que la discusiéon aqui se puede limitar a estas tres obras” (1999: 54).
También véase Morgan (2004).
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lantada por Hegel en sus lecciones sobre filosofia, y en términos ac-
tuales de Blondell (2002: 3), ninguna interpretacién sobre Platén que
descuide las caracteristicas “literarias” o no argumentativas de la
forma de didlogo puede considerarse filoséficamente adecuada.

Dicho esto, el objetivo general del escrito es continuar con estas in-
dagaciones sobre teoria y practica de piunoig en Platon, en este caso
en lo tocante a la opcién por el marco narrativo mimético, en el cual
Platén produce pipnoig de posibles conversaciones de Socrates en di-
versos contextos de actuacion, con heterogéneos interlocutores y so-
bre diversas temdaticas —todo esto también creado por él en vistas a
determinado fin. A partir de lo afirmado, el objetivo particular es in-
dagar minimamente la caracterizacion [fjomotia] platénica de S6-
crates en algunos pasajes clave de Apologia y Repuiblica I para echar
luz sobre el vinculo entre su composicion narrativa, piunotg, v, a tra-
vés de ella, intentar dar cuenta del quehacer filoséfico.

La hipdtesis es que la opcién del didlogo esta ligada no solo al modo
de comprender, sino también al modo de transmitir el saber filosd-
fico, y que, en tal marco, la figura del personaje Sdcrates encarna un
tipo de saber hacer, entendido como un modo de orientarse autorre-
flexivamente en la propia existencia hacia el didlogo genuino en
busca de la verdad. Este tipo de saber seria, entonces, el saber filos6-
fico platénico no reductible a proposiciones, por lo cual la opcién
por el didlogo cobraria valor no meramente estilistico, en calidad de
revestimiento exterior de un saber proposicional de base, sino fun-
damentalmente propedéutico-filosofico. Platon, pues, apuntaria no
solo al estado epistémico, sino al estado disposicional de los perso-
najes y, por la mediacién simpatética, al del lector por medio del pa-

radigma “Socrates personaje”."!

!! Para la lejania o cercania psicolégica con los personajes, véase Walton 1990: 421 ss.
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Para tal fin, entonces, 1) desarrollaremos una minima, pero necesa-
ria, presentacion de la i@omnotia de los Progymndsmata de Teén, Her-
mogenes y Aftonio, para dar cuenta del estado de consciencia sobre
la importancia de la composicién narrativa en la antigiiedad, cuyo
fin podria ser estético y/o persuasivo, y el grado de complejidad -y la
funcién- dentro de ella tanto de la caracterizacion como del propio
Platén en calidad de compositor. Ademas, para ponderar la ffomotia
la enmarcaremos en algunos pasajes de la Retdrica aristotélica. 2) To-
maremos como objeto de andlisis algunos pasajes de Apologia en
donde Plat6n, basado en un hecho histérico, compone una narracién
del mismo y configura, a través de la Aé€ig, la iBomotia de Sdcrates
personaje y su método del EAeyxog. A su vez, presentaremos un mi-
nimo pero importante andlisis de las caracterizaciones de Trasimaco
y Socrates'? en Republica I, que representarian respectivamente la
orientacidn al didlogo basada en la obtencién de la victoria y la orien-
tacién genuina en busca de la verdad. La caracterizaciéon socratica
podria ser delineada en un trabajo mas amplio, por medio del andlisis
de otras obras del periodo temprano e, incluso, con el Teeteto. Sin
embargo, es posible descubrirla sobre la base no del tema tratado en
cada obra sino, como intentaremos mostrar aqui, a través del modo
peculiar de afrontar cada tema tratado, su contexto particular de apa-
ricién y las diversas tipologias de sus interlocutores. En otras pala-
bras, la caracterizacion socrética podria presentarse por medio del

12 Es necesario distinguir entre dos funciones de Socrates en Reptiblica: Sdcrates na-
rrador y Socrates personaje. Walton afirma: “Las representaciones compuestas por
palabras que, ficcionalmente, un personaje dice o escribe son representaciones na-
rradas, y el personaje que ficcionalmente las dice o escribe es el narrador” (1990:
355). Para el punto de vista, véase Walton 1990: 338 y ss.
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analisis de la Aé§1g socratica, que cumpliria la funcién de un f0og fi-
loséficamente orientado.” Ademads, por un lado, bajo los lineamien-
tos generales de la distincion entre know that y know how en base a
los enfoques epistemoldgicos de Gilbert Ryle y Michael Polanyi, in-
tentaremos echar luz sobre la funcién de la caracterizacion de Sécra-
tes en el programa platénico del conocimiento filoséfico y su trans-
mision. Por otro, presentaremos algunas lecturas actuales, que con-
jugan el analisis del marco narrativo y el saber por medio del cual es
representado, para mostrar que la opciéon por el didlogo esta intima-
mente conectada con la propia comprensién del saber filoséfico de
Platén y su transmisibilidad."*

1. COMPOSICION NARRATIVA DEL DIALOGO Y LA fjfomotia
EN ALGUNAS FUENTES ANTIGUAS

Como hemos dejado entrever, la importancia del estudio actual de
los Progymndsmata, entre otras cuestiones, radica en que son una
fuente del estado de consciencia de la antigiiedad respecto a la técnica

3 Ya Aristteles en el contexto de tematizar la Siynoig 0wkn (Ret. III 1417a15-25)
donde uno de los medios de hacer evidente el f160¢ es la mpoaipeotig, hace mencién
de los didlogos socriticos: la representacion del fog por medio de la intervencién
discursiva de cada personaje patentiza su ética, en el sentido de su caracter. Asi, po-
driamos pensar que Platéon pone en escena distintos §j0n -vinculados a tipos de
npoaipeoig de vida- con el fin de que los lectores sientan simpatia/identificacién o
apatia/desapego. Véase Blondell 2002.

!4 Para un andlisis sobre el papel del marco dramatico en aquellos didlogos donde,
segun la tradicidn, Platén introduce sus propias ideas filoséficas (Feddn, Banquete,
Parménides y, entre otros, Teeteto), véase Johnson 1999. Véase también Garcia San-
tos 2014: 112 ss. Ademds, para la estructura dialéctica del didlogo, véase Penalver
Gomez 1986.
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de la composicién narrativa poético-retdrica y de su desarrollo con-
ceptual e histérico.”” De manera que pueden servir a los intérpretes
contemporaneos como una herramienta para la exégesis de textos
narrativos de la antigiiedad.'®

En este sentido, constatamos que, en Sobre el método de la habilidad,
atribuido a Pseudo-Hermdgenes, su autor afirma que el didlogo, la
comedia, la tragedia, los simposios socraticos, entre otras obras, se
componen por medio de cierto método doble (Sobre el método,
XXXVI 1)."7 A partir de esto, sostiene que la combinacién [rAokn]
del simposio socratico estd compuesta tanto de personajes como de
asuntos [mpdéowna kai pdypata] serios y humoristicos.'® A su vez,
la combinacién o trama del didlogo se compone de discursos éticos e
investigativos [f}0ucol Adyot kai {ntntikoi]. Dentro del esquema de
composicion del didlogo, los discursos éticos —vinculados al carac-
ter—, frente a la discusién y especulaciones tedricas [mpoodia-
Aeyopevog kal {nt@v], hacen descansar el alma [dvamavovol Thv
yuxnv] en este caso del oyente/lector. En cambio, la especulacién

15 Para un estudio sobre la poesia, la retdrica y su impacto en la prosa artistica griega,
véase Norden 2000.

16 En Plutarco (Moralia 711 b-d) podemos encontrar el testimonio de la introduccién
en Roma, en el marco del momento de bebida de los banquetes, de la representaciéon
de los didlogos platénicos con una performance adecuada al 78og de los personajes.
Al respecto, véase Cotton (2014: 29 ss.), especialmente “Plato’s: Read or Perfor-
med?”. Ordoiiez Roig, retomando otra fuente griega antigua, afirma “ya Friedlahder
nos recuerda que en De sublimitate, la obra griega mds importante de critica estética,
Platon es celebrado por Longino como el «mds homérico de todos los autores»”
(2012: 147).

17 Seguimos en todos los casos los textos griegos de Patillon (2008-2014). Las traduc-
ciones de los textos griegos, salvo donde se indique lo contrario, corresponden al autor.
18 Para la relacion entre “humor y seriedad” en los didlogos, véase Julid (2019: 291-
299).
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pone de nuevo en marcha [¢nédyetat] el alma. Este juego de relaja-
miento y tension es ejemplificado bajo un simil: en el instrumento
musical [¢v 6pydvw] se dala tension y la relajacion [taoig kai dveoig]
(véase Sobre el método, XXXVI 1-6), a partir de lo cual se “hace mua-
sica”, conforme a una articulacién correcta.

Ahora bien, lo caracteristico de estos ejercicios poético-retéricos es
que el aprendiz tenia dos fuentes de composicién de personajes:

1. Se basaba en casos no reales, es decir, enteramente ficticios.

2. Sebasaba en casos existentes como punto de partida, pero luego
les asignaba intervenciones verosimiles conforme a su n6og —por
ejemplo, qué diria Demostenes o Héctor en determinada situa-
cion (véase Reche Martinez 1991: 13).

De manera que uno de los elementos fundamentales de estos ejerci-
cios es la etopeya o prosopopeya de tal modo que la intervencién de
cada personaje sea apropiada fundamentalmente a ese f6og configu-
rado y al asunto, al momento, al interlocutor, etc. —a todos los ele-
mentos que componen una escena determinada, también controlada
por el compositor.

En un primer acceso, podemos decir que el término fjfomotia'® es en-
tendido como la pipunoig de un personaje, que, tal como vimos, puede
ser una Aé€1g de una persona real o un constructo imaginario (De
Temmerman 2010: 34-36). Ya Platén en Republica III equipara la
pipnotg a un tipo de Aé€1g diegética.

A continuacion, presentamos las definiciones de Tedn, Hermogenes
y Aftonio del término griego f8omotia. El caso de Tedn es clave para

19 Sobre el uso de este término, véase Reche Martinez (1991: 14 ss.).
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comprender el concepto de etopeya y, ademas, el papel atribuido por
la tradicién a Platén respecto a este tema. Es decir, es un testimonio
clave para poner en claro la consciencia que se tenfa en la antigiiedad
del papel narrativo de los textos platdnicos y su alto nivel de desarro-
llo y complejidad. Por tal razon, antes de presentar la definicién de
prosopopeya, género donde se incorpora la etopeya, es conveniente
subrayar la importancia que Tedn atribuye a ella:

[...] la prosopopeya es un ejercicio no solo perteneciente a la
historia, sino también a la oratoria, al didlogo y a la poesia, y
es util en grado extremo [moAvwgeléotatov] en la vida de
cada dia, en las cosas con relacion al trato de los unos con los
otros, y es sumamente provechoso [xpnotpwtatov] con rela-
cién a las conversaciones de las obras escritas. Por esto, en
primer lugar, alabamos a Homero, porque ha atribuido pala-
bras apropiadas [oikeiovg Adyoug] a cada uno de los persona-
jes introducidos [¢kdoTw TV gloayopévwy mpoownwv], en
cambio censuramos a Euripides, porque en el momento
inoportuno [mapd katpov] su Hécuba filosofa [@phocogei]
(Teon, Prog. 60, 22-30; 1991: 54; trad. mod.)*

Para comprender el alcance de la “caracterizacién”, es necesario en-
marcar este parrafo en la cultura oral griega. Bien entendida, la pe-
culiar simpatia de la Aé§1g del poeta-retdrico o incluso de un ciuda-
dano es un saber hacer que comprende una habilidad de todo el
cuerpo. De hecho, conviene recordar que Aristoteles en este punto
traza una linea de continuidad clara no solo en el tratamiento de la
AeEig poética (véase Poet. 1449b27 v ss.), sino también en la retdrica,
que segun el Estagirita ha tomado de la primera la teatralizacién

2 En resumen, 1) la prosopopeya es fundamental tanto en contexto literario, como
en contexto practico, y 2) la prosopopeya debe guardar relacién tanto con el tema
como con la propia persona y la circunstancia, sea real o ficticia. En cuanto a 1.,
véase De Temmerman 2010.
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(véase Ret. 1404a20-25).*! Es esclarecedor en este punto, entonces, la
tematizacioén que realiza Aristételes del vinculo de estas practicas dis-
cursivas con los a0 del auditorio. En este sentido, Aristdteles le
dedica una extension considerable en el Libro II de Retdrica ala cues-
tion de los estados de animo?2. En tal contexto, afirma:

Los estados de animo [1afn] son aquellas cosas mediante las
cuales los hombres difieren, a causa de una transformacion,
con relacién a sus juicios, a las cuales acompaiia dolor y pla-
cer. (Ret. 1378a19-21)

En otros términos, Aristoteles afirma que “no producimos los juicios
de manera semejante o bien estando tristes o alegres, o bien amando
u odiando” (Ret. 1356a15-16). En una palabra, la tonalidad afectiva
determina al modo de juzgar sobre un determinado dmbito de la ex-
periencia humana. Por ende, todo orador-poeta tendrd que conocer
lo referente a los mdOn, fundamentalmente cémo acceder a ellos y
suscitarlos para alcanzar, seleccionando los medios adecuados, el
efecto de sentido performativo (véase Ret. 1378a20-25). Esto se debe
a que en el dominio ontoldgico contingente, cuyo valor veritativo no
corresponde al de las verdaderas teoréticas, cobra suma importancia
para persuadir el conocimiento del funcionamiento del psiquismo
humano, punto ya adelantado por Platon en el Fedro. Puesto que “lo
persuasivo es persuasivo para alguien” y dado que la retdrica tiene

2! Para un anélisis de Retdrica y Poética desde esta perspectiva, remitimos a Vecchio
2016. Para pipnotg en sentido de Aé€ig, véase Rep. III 392d.

2 El término naBog se construye sobre el grado cero del aoristo maBeiv (de mdoxw)
y significa tanto “lo que le sucede a alguien o cosa”, “una experiencia”, como una
“emocion del alma” (véase Chantraine 1968, s.v. mdoxw). Sobre la base de esto ul-
timo, interpretamos el uso aristotélico como “estado de 4nimo”, en sentido genérico,
que incluye disposiciones animicas, tal como el propio Estagirita muchas veces em-
plea (véase De an. 403a16-19, 403b17-19). Para un estudio del término en tal con-

texto, véase Wisse (1989: 67 ss.).
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por objeto formar un tipo de juicios (Ret. 1377b20), Aristoteles se
cuida de no diseminar su tratamiento en la cantidad ilimitada de oca-
siones de discurso; antes bien, podemos decir, apoya su analisis en
cierta homogeneidad de la psicologia humana.

Con todo, segun el Estagirita, el orador provisto del conocimiento
del psiquismo debe distinguir tres planos: 1) como se encuentran
aquellos proclives a determinado estado de 4nimo, 2) con quiénes
acostumbran experimentarlo y 3) sobre cuales asuntos. Estos ele-
mentos fundamentales deben tenerse en cuenta conjuntamente:

[...] pues si de ellos tenemos uno o dos, pero no absoluta-
mente todos, seria imposible infundir [¢pmoteiv]® la ira. Del
mismo modo también ocurre sobre los otros estados de
4animo (Ret. 1378a24-26).

De manera que, para que una caracterizacion concuerde con la es-
cena discursiva, es necesario tener presente absolutamente todos es-
tos elementos. De este modo, mediante una correcta caracterizacién
se puede suscitar una determinada @avtacia y su consecuente estado
animico. El estado de dnimo, a su vez, envolverd y determinara el
modo de juzgar por parte del auditorio. Desde este punto de vista, se
debe entender que Tedn afirme que la prosopopeya cobra relevancia
no solo en las obras escritas o en la oratoria, sino que también es ex-
tremadamente util para la vida de cada dia, es decir, en el trato per-
suasivo con los demads. Pues se trata de lograr por medio de la carac-
terizacion un determinado fin persuasivo.

2 En el contexto de su critica a la mimesis poética, Platon afirma que ella infunde
[éumoielv] un régimen perverso en el alma, complaciendo a su parte no intelectiva
(Rep. X 605b-c).
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Segin el tratamiento aristotélico, una Aé€1g ~la manifestacion de una
etopeya- es apropiada cuando se basa, por un lado, en la conjuncién
y ejecucion correctas entre el tenor del asunto y su andlogo en el
modo de expresion, y, por otro, en el modo de acceder a los estados
animicos del auditorio. Esto, entonces, permitiria que la yvxn del
oyente/lector se engaile con un falso razonamiento [mapaloyilera],
creyendo que el orador habla verdaderamente [dAnOdg] (Ret.
1408a18-20). A continuacion, Aristoteles describe el modo segtn el
cual el ser humano se abre a tales experiencias de sentido, de manera
tal que nos permite comprender con mayor claridad la relevancia de
asumir una caracterizaciéon en una escena discursiva (sea poética, re-
torica, civica, etc.):

Porque sobre estos asuntos son asi (scil. los oyentes), de suerte
que creen que los asuntos son de tal manera, incluso si el que
habla no esta del mismo modo en que habla, es decir, el oyente
siempre comparte un estado animico semejante
[ovvopomnaBei] al que habla afectivamente [raOntikdg], aun-
que nada diga. Por esto muchos impresionan a los oyentes
embarulldndolos con golpes bajos.?* (Ret. 1408a21-25)

Entonces, el efecto performativo se inscribe en el modo peculiar de
apertura del auditorio frente a un orador que ejecuta una combina-
cidén precisa de dispositivos del orden emocional que neutralizan, por
asi decirlo, la capacidad reflexiva del publico. Esto es propiciado por
-y conveniente para— el propio orador o el poeta/actor. En este
marco, el verbo ovvoponaBéw® —uso escasamente documentado se-
gun los diccionarios especializados, y raramente mencionado por los

2 Mantenemos la literalidad del verbo katan\éttovol compuesto por la preposicion
katd, “hacia abajo” y el verbo mhéoow “golpear”.

% Para un ejemplo de la simpatia producida por los poetas mediante dispositivos
emocionales, véase Rep. 605d.
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especialistas®- refleja de manera notable el evento que el Estagirita
concibe, siguiendo una linea platénica y anticipando los tratados de
retdrica antigua, entre este tipo de orador y su auditorio. Desde un
acercamiento morfoldgico, este verbo esta compuesto por dos prefi-
jos: por un lado, ovv- (“juntamente”, “de acuerdo con”) y, por otro,
-opo- que remite al término 6upolog-6poiog (“semejante, igual,
mismo”) mas la raiz verbal VraB- que denota el ambito de la experi-
mentacion de un ser viviente o cosa. De manera que, en este caso, el
oyente siempre se ve inclinado a simpatizar con la disposicién
animica que el orador/poeta finge al ejecutar un madntikog Adyog:
este dltimo debe imitar o fingir la tonalidad afectiva que desea des-
pertar en el auditorio, o bien emplear una tonalidad afectiva para
despertar otra (por ejemplo, puede hablar con tristeza para despertar
compasion, indignacion, etc.). El punto central es, entonces, el papel
de los estados de animo y de los modos y estrategias de apropiarse de
la palabra, esto es, la caracterizacion.

Entre otras cosas, esto da cuenta, por un lado, de la relegacién a un
segundo plano del contenido proposicional y que la conjuncién co-
rrecta entre caracterizacion y la escena discursiva retdrico-poética se

26 Wisse (1989: 72) sostiene que el mdfog del orador apunta a producir un cambio sobre
el auditorio. Ademas, afirma que poner de relieve esta peculiar relacién no es innova-
cién de Aristdteles. Si bien es cierto, solo cita el pasaje, pero no pone especial atencién
sobre el término, tampoco indica que el término es una invencion aristotélica.

En un estudio actual sobre la participacion psicoldgica en obras literarias-teatrales,
Walton afirma: “Si el personaje representado tiene miedo de manera ficcional o no,
depende exclusivamente de lo que el actor dice y hace, y de como contorsiona su
rostro, sin importar lo que realmente piense o sienta. No importa si su estado emo-
cional real se asemeja o no al miedo. Un actor puede descubrir que colocarse en
cierto estado mental facilita actuar de la manera requerida. No obstante, es su actua-
cién, no su estado mental, la responsable de generar verdades ficcionales. [...] La
actuacion implica el disimulo; los actores se esfuerzan por ocultar su estado mental
real al publico” (1990: 243).
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erige como criterio performativo; y, por otro, de que el orador/poeta
dispone, por medio de artilugios, del estado animico del auditorio,
que, segun vimos, determina el juicio del espectador. Por eso, en el
tratamiento aristotélico el modo oportuno [edkaipog] de emplear
[xpfioBat] estos dispositivos discursivos cobra gran importancia, y es
considerado comun a absolutamente todos los discursos (Ret.
1408b1-2). Las condiciones de expresion, entonces, son centrales en
todo discurso de tal indole, razén por la cual bajo ningtin aspecto son
algo asi como un mero agregado sobre un supuesto contenido pro-
posicional a la manera de un ornato estilistico.”” La Aé§i¢ mimética,
en el sentido amplio, o caracterizacidn, constituye el dispositivo de
acceso a lo que denominamos la “relaciéon sinomopatética”, base de
la inmersién mimética, y, por ende, la simpatia requerida para, en un
caso, la persuasion vy, en otro, el efecto poético.”® De manera que el
dispositivo mimético, entendido en términos de Aé§1g, como Platén
lo ha develado y Aristdteles continuado, puede ser empleado por di-
versos tipos de producciones discursivas, en la medida en que posee
la potencia simpatética y, a su vez, el receptor esta constituido onto-
logicamente por una apertura afectivamente determinada.

Si retomamos los Progymndsmata, Tedn nos muestra el lugar privi-
legiado que ocupa Platén en la tradicidn literaria retérico-poética y,
en especial, respecto a la caracterizacion de personajes:

De prosopopeya ;qué ejemplo [mapddetypa] habria mas
hermoso [k&AAiov] que la poesia [moijoewg] de Homero,

¥ En este sentido, remitimos a SuZ §29, donde Heidegger lleva a cabo una profunda
reflexion sobre el valor de la Retdrica y el papel de los estados animicos.

28 En particular, sobre la relacién sinomopatética, véase Vecchio 2018. Ademds, Vec-
chio 2016, 2019 y 2020.
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los didlogos [Staddywv] de Platén y de los demds socrati-
cos, y los dramas [§papdtwv] de Menandro? (Tedn, Prog.
68, 21-24; 1991: 66)

A partir de esto, la prosopopeya es caracterizada en los siguientes
términos:

[...]la introduccién [mapeicaywyr|] de un personaje que ha
sido compuesto con arreglo a discursos apropiados [Adyovg
oikeiovg] a si mismo [¢éavTt®] y a las circunstancias en que se
encuentra [Unokelpuévolg mpdypaotv], por ejemplo: ;qué pala-
bras dirigiria a su esposa un hombre que estd a punto de mar-
charse de viaje o un general a sus soldados ante la inminencia
del combate? Y si se trata de personajes determinados
[wpiopévwv], por ejemplo: ;qué discursos pronunciaria Ciro
cuando marchaba contra los masagetas, o cudles Datis al en-
trevistarse con el Rey después de la batalla de Maratén? (Tedn,
Prog. 115, 12 y ss.; 1991: 132-133)

Entonces, por un lado, Platén es visto como un paradigma de proso-
popeyay, por otro, la prosopopeya es caracterizada como la configu-
racion discursiva conforme a un determinado fj00¢ mentado. Ade-
lantandonos en nuestro andlisis, podriamos decir que se trata ahora
de descubrir qué tipo de f{00¢ es la prosopopeya socrética y qué fun-
cién cumple en el entramado de las obras miméticas platdnicas.

A continuacién, en un interesante pasaje y continuando lo visto en
Aristoteles, Tedn, sostiene:

[...] en primer lugar, entre absolutamente todas las cosas, es
necesario [8el] reflexionar [¢vBuunOfjvat] sobre cémo es el
personaje de quien habla [t6 te ToD Aéyovtog mpdownov] y

cémo el de a quién va dirigido el discurso [t0 mpog v O
Aoyog], asi como la edad que tienen, el momento en que se
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hallan [kaip6v], el lugar [tomov], la fortuna [toxnv] y la ma-
teria [UAnv] fundamental sobre la que van a versar los futuros
discursos. Y, a continuacidn, intentar ya que pronuncien dis-
cursos que armonicen [con ellos] [apudTTOVTac], pues por su
edad a cada cual le corresponde un tipo de discurso [...] Tam-
bién serian armonicos [appottolev &v] discursos diferentes
para un hombre y una mujer en virtud de su naturaleza [Si&
@Vowv], para un esclavo y un hombre libre en virtud de su
suerte [St& TOXNv], para un soldado y un campesino en virtud
de su oficio [0t émtndevpa), para el amante [¢pdvTl] y para
el moderado [ocw@povodvti] por su disposicion [kata &
S1dBeowv] [...] Hay discursos adecuados tanto a los lugares
como a las circunstancias [t6molg kai katpoig] [...] y cuantas
cosas que acompafian a los personajes [Toig mpoowmolg].
Ademas, los propios hechos tienen, cada uno en particular,
una interpretacion [épunveia] adecuada.” [...] Debemos pro-
porcionar a cada uno de los hechos lo conveniente [t10
npénov], buscando al mismo tiempo lo que armoniza
[apuotTovtog] con el personaje [mpoownw], el modo
[tponw], el tiempo [xpdvw], la fortuna [tTOXn] y cada uno de
los elementos antes mencionados. (Teén, Prog. 115, 27 - 116,
28; 1991: 133-134; trad. mod.)

Este pasaje es clave debido a que nos presenta que la configuracién
discursiva, conforme a un determinado f6og mentado, se inscribe a
su vez en un entramado pragmatico. De modo que la prosopopeya
cobraria cierta autonomia en la medida en que es ahora ella la que
debe desplegar sus correspondientes actuaciones en ese determinado
marco también creado.

2 Tedn a su vez distingue la tesis de la prosopopeya: la tesis es un examen légico que
admite controversia, sin personajes determinados y sin ningun tipo de precision cir-
cunstancial, por ejemplo, “si es conveniente casarse” o “si existen los dioses”, etc. En
cambio, la prosopopeya se centra al maximo en el hallazgo de los discursos apropia-
dos a los personajes introducidos, véase Tedn (120; 1991: 138-140).
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En el caso de Hermdgenes encontramos una clasificacién mas analitica:

Una etopeya es la imitacidn [piunoig] del caracter [fj@ovg] de
un personaje propuesto, por ej.: “;qué palabras pronunciaria
[av glmot Adyovg] Andrémaca ante el cadaver de Héctor? Una
prosopopeya se produce cuando a una cosa [pdyparti] le atri-
buimos las caracteristicas de un personaje, como La Prueba
en Menandro, y como en Aristides el mar dirige sus palabras
a los atenienses. La diferencia es clara, pues en aquel caso in-
ventamos [mAdttopev] discursos de una persona [§vtog
Tpoowmov], mientras que en este otro inventamos una no
persona [0k Ov pécwmov].*® (Hermdgenes, Prog. 20, 7-16;
1991: 192-193; trad. mod.)

Entonces, la etopeya es una pipunoig de un ffog y se expresa en la
Aéig del personaje. A su vez, en primer lugar, divide los personajes
en determinados [wpiopévwv] e indeterminados [dopioTwv]. Un
ejemplo del primer caso es qué palabras dirfa Aquiles a Deidamania
al partir hacia la guerra; del segundo, en cambio, qué diria un hombre
a sus familiares antes de ausentarse del pais. En segundo lugar, Her-
mogenes distingue las etopeyas en simples [amAat], esto es, cuando
alguien habla consigo mismo [kaf' éavtov], v en dobles [Sumhai],
cuando se dirige a otro [pog &ANov]. En este marco, advierte que en
todo lugar es necesario cuidar [owoeig] que lo conveniente sea apro-
piado con relacién a los personajes propuestos y sus circunstancias
[mpoowmolg Te kal katpoig], pues uno es el discurso propio de un jo-
ven, otro distinto el de un anciano, otro el de quien estd alegre y otro
diferente el de quien est4 afligido. Por tltimo, distingue entre etope-
yas éticas [0wai] -relacionadas con el f00g, el cardcter—, emotivas
[maBntikai] y mixtas [wkrail:

30 El campo semadntico de mpdowTov permite interpretar en este contexto como “per-
sona”. Hemos optado tomar el término en los contextos anteriores como “perso-
naje” para marcar el agente de acciéon de una historia.
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Son éticas aquellas en las que predomina totalmente el
carécter [10 f|00¢], por ejemplo: “;qué palabras dirfa un agri-
cultor al ver por vez primera una nave?”. Son emotivas aque-
llas en las que predomina totalmente la emocién [t0 mdBog],
por ej.: “;qué palabras diria Andrémaca ante el cadéver de
Héctor?”. Son mixtas las que contienen una mezcla de
cardcter y de emocion, por ejemplo: “;qué palabras diria
Aquiles ante el cadaver de Patroclo?”, pues precisamente la
emocidn tiene como causa la muerte de Patroclo, y el caracter
se observa mientras delibera [BovAevetat] consigo sobre la
guerra. (Hermogenes, Prog. 21, 13-23; 1991: 194; trad. mod.)

Tras este analisis detallado, al finalizar el apartado sobre la etopeya,
Hermogenes insiste en que debe haber figuras y formas de expresién
(oxnuata kol Aégelg) convenientes a los personajes, esto es, al f180¢
configurado y su correspondiente modo de desenvolverse en la es-
cena particular.

Por ultimo, en esta breve presentacién, Aftonio sostiene:

[...] una etopeya es la imitacion [pipnoig] del caracter [fjBovc]
de un personaje propuesto. Sus diferentes tipos son tres: ido-
lopeya, prosopopeya y etopeya. Asi pues, etopeya es la que
contiene un personaje conocido y se inventa sdlo su caracter,
de ahi que se denomine “etopeya” [...] Idolopeya es la que
contiene un personaje conocido, pero que esta muerto y ha
dejado de hablar [...] de ahi que se denomine “idolopeya”.
Prosopopeya, cuando se inventa todo, tanto el caracter como
el personaje... (Aftonio, Prog. 34, 1-15; 1991: 250)

A continuacion, divide el género de la etopeya, al igual que Hermo-
genes, en éticas, emotivas y mixtas. Lo importante en relacién con
nuestro fin actual es que Aftonio prescribe elaborar la etopeya con
un estilo claro [cagei], conciso [ovvtopw], florido [&vOnp®], suelto
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[dmoAVTw) vy libre de cualquier artificio y figura [mloxfig Te kal
oxnuatog]. En una palabra, apunta a componer personajes con su
correspondiente interpretacion de tal manera que sean verosimiles
en vistas de un lector o audiencia.

En su analisis de estas obras, De Temmerman (2010: 27-29) distin-
gue, por un lado, entre los loci que abordan directamente las carac-
teristicas internas y los loci como acciones, habla, emociones, apa-
riencia, y muchos de los loci externos (como educacion, amigos, etc.),
que se relacionan con el cardcter de un personaje de manera indi-
recta. Por otro lado, afirma que, como la mayoria de los fendmenos
retoricos, la caracterizacion fue utilizada en la vida real, en especial
la civica en el marco de sociedades orales, y en la literatura antes de
ser descrita (y, mds tarde, prescrita) en la retérica. En su exposicién
de las técnicas de caracterizacion de los tratados retoricos-poéticos,
aunque en ellos no se abordan explicitamente estas diferencias, como
hemos visto, sugiere dos puntos fundamentales:

1. Las técnicas de caracterizacion directas e indirectas. Mientras
que en las primeras se atribuyen explicitamente, en las segundas,
se dejan implicitas y simplemente se proporcionan atributos a
partir de los cuales pueden (y deben) inferirse.

2. Dos tipos de caracterizacion indirecta, dependiendo de la rela-
cion entre la persona en cuestién y el atributo, a saber: metaférica
(similitud) o metonimica (contigiiidad). En términos generales,
la caracterizacion metafdrica se establece mediante una compa-
racion o un paradigma: se pone en relacion una persona [compa-
randum] con un comparans en base a un cierto parecido [tertium
comparationis]. La caracterizacién metonimica, en cambio, se
basa en una relacién de contigiiidad entre la persona caracteri-
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zada y el atributo. La antigua retérica distingue seis de estos atri-
butos: la emocidn, la pertenencia a un grupo especifico, la accion,
el habla, la apariencia y el entorno.

La distincion psicoldgica antigua entre caracteristicas permanentes y
emociones temporales estd presente en la distincion retérica del gé-
nero de la etopeya en éticas y emocionales. A su vez, las emociones
son consideradas como indicadores del cardcter del personaje (De
Temmerman 2010: 29).

Para finalizar esta seccién, podemos decir que, al margen de la dis-
tincioén terminoldgica,’ la ffomolia es central debido a que en toda
composicién (retorica, poética, dialdgica, etc.) —e incluso en contexto
practico- se debe plasmar los personajes segun su discursividad
apropiada, Adyog oikelog. En otras palabras, se debe componer el ca-
ricter a través de un tipo peculiar de Aé€ig v, a su vez, conforme a
todos los constituyentes de su individualidad en combinacién con el
Kalpog discursivo y la escena marco. Lo central, entonces, es que cada
interlocutor tiene su propia y Unica £€punveia, esto es, un tipo de in-
terpretacion que se plasma en su desenvolvimiento discursivo, en el
cual se trasluce su fjf0g.

A la luz de lo dicho, en lo que sigue intentaremos reflexionar sobre
la etopeya del Sécrates platénico en el marco de los didlogos y, a su
vez, la funcién que cumpliria en la configuracién y la transmision de
cierto tipo de saber. El objetivo es mostrar que en cada uno de los
didlogos platénicos se pone en escena no simplemente al Sdcrates
histérico enfrentado a un interlocutor cualquiera, sino bloques bien

3! Para las diferencias terminoldgicas, véase Reche Martinez (1991: 23).
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caracterizados que entran en didlogo® con un fin determinado. En
esta linea, la forma dialogada tendria por fin la representacién -o
adaptacidn escrita— del didlogo filosdfico y, por ende, es una pieza
clave para comprender la interpretacion platénica de la actividad fi-
losofica y el tipo de saber que caracteriza al personaje Sdcrates.”” En
una palabra, tomando como base algunos pasajes clave de Apologia
y Repiiblica 1 intentaremos mostrar que la Aé€ig mimética socratica
cumple la funcién de poner a la vista la etopeya del filosofo. Esto nos
permitiria echar luz a su vez sobre el modo de comprender y trans-
mitir el saber filoséfico de Platon.

2. NARRAR EL SABER FILOSOFICO: EL DIALOGO Y LA ETOPEYA
DEL SOCRATES PLATONICO

Una vez realizada la presentacion de la etopeya en las fuentes anali-
zadas, y puesto al descubierto su relevancia y el papel de Platén en la
tradicidn retérico-poética, conviene ahora realizar unas aclaraciones
conceptuales con el fin de subrayar en qué sentido comprendemos el
saber no proposicional que estaria representado en la etopeya socra-
tica y, a su vez, vehiculizado en la composicién de los didlogos.

La distincién entre el know that y el know how de Ryle y Polanyi ha
pasado a la consciencia de la filosofia actual y a la reinterpretacién de

32 La distincion entre el Sdcrates histérico y el platénico puede verse en Didgenes
Laercio. En III, 35 afirma que el Socrates historico habria dicho, tras escuchar la
lectura del Lisis: “«jPor Heracles! {Qué monton de mentiras cuenta de mi ese joven-
zuelo!». Ha escrito alli no pocas cosas que el Sdcrates real nunca dijo” (III, 35; 2007:
168). Mas alld de la autenticidad, el caso es que vale como un testimonio de la cons-
ciencia sobre la caracterizacion de Socrates personaje.

33 Para un interesante andlisis de la lengua de Socrates, aunque su objetivo sea “res-
tituir” la del Socrates historico, véase Rodriguez Adrados 1992 vy, a su vez, Patzer
2010.
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la filosofia antigua, fundamentalmente en la rehabilitacién de la filo-
sofia practica. También ha sido clave para la reinterpretaciéon de la
filosofia platdnica, la linea abierta por Wieland, quien introdujo una
interpretacion de conjunto de Platén focalizando en el saber
practico-disposicional y los limites de la comunicabilidad proposi-
cional de ese saber-hacer.

A grandes rasgos, Ryle (1945: 4) sostiene que, en términos aris-
totélicos, lo referente a la inteligencia no pertenece al ambito del
TOLElV 0 TAoyEW, sino que remite al adverbio ndc, esto es, al
modo de ejecutar una accion. Unas lineas posteriores, afirma:

El buen jugador de ajedrez observa reglas y principios tacti-
cos, pero no piensa en ellos; simplemente juega de acuerdo
con ellos. De la misma manera, observamos reglas de grama-
tica, estilo y comportamientos. Socrates se preguntaba por
qué el conocimiento que constituye la excelencia humana no
puede transmitirse. Ahora podemos responder. Aprender a
hacer difiere de aprender acerca de algo. Podemos recibir ins-
truccion en verdades, pero solo podemos ser disciplinados en
métodos. Los ejercicios adecuados (corregidos mediante cri-
ticas e inspirados por ejemplos y preceptos) pueden inculcar
segundas naturalezas. Pero el conocimiento de cémo hacer
algo no puede construirse acumulando fragmentos de cono-
cimiento tedrico (Ryle 1945: 14).

En otros términos, la formacion de aptitudes inteligentes no es for-
mar habitos ciegos sobre la base de contenidos proposicionales, sino
inculcar por medio de una habituacién en el ejercicio efectivo una
habilidad para ejecutar las tareas de manera inteligente. En resumen,
segin Ryle, conocer una verdad o teorizar presupone un procedi-
miento de descubrimiento mediante operaciones inteligentes que re-
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quieren método y, ademads, una posesion efectiva de un tipo de co-
nocimiento de saber cémo utilizarlo cuando sea necesario. Razén por
la cual importa mas la aptitud de descubrir por si mismo y organizar
el proceso de descubrimiento, que las verdades adquiridas (véase
Ryle 1945 y 1967; ademads, Polanyi 1958).*

3 En el debate actual sobre los distintos tipos de saber, Damschen sostiene que un
tipo de andlisis intencional es necesario como parte de un programa de analisis no
solo en el campo del conocimiento empirico, sino también respecto del saber no-
empirico. Esto presupone que para que alguien sepa que “p” es el caso, también ha
analizado si “p o no-p” es el caso. Esto quiere decir que el agente epistémico tiene
que completar alguna clase de programa de anélisis, que a su vez contiene un con-
junto de actos de analisis, a saber: 1. La habilidad de hacer una pregunta y de reco-
nocer que algunas de sus respuestas son adecuadas y otras no (saber basado en pre-
gunta); 2. la habilidad de emplear categorias adecuadamente (saber de categorias);
3. la habilidad de hacer juicios (saber de juicios); 4. la habilidad de completar actos
de pensamiento mas complejos (habilidad de conectar juicios); y 5. ser capaz de
completar actos fisicos (saber practico) (Damschen [2009] 2011: 207 ss.). Concluye
que “el saber-cdmo disposicional y no-proposicional, no el saber-que, es bésico para
nuestro concepto de saber. Visto con més cuidado, también se mostr6 que el saber-
cdmo disposicional es una condicién necesaria del saber-que y, por lo tanto, que el
saber-que es una especie de saber-como” ([2009] 2011: 209). Esta interpretacion si-
gue la linea de Ryle (1967: 249 ss.) para quien en el saber tedrico no se puede escindir
el resultado de la actitud laboriosa que lo produjo. Este resultado puede ser expre-
sado en proposiciones, pero no asi la acciéon de investigar, que presupone saber ope-
rar con diversos elementos y variables. Por ende, descubrir verdades remite a pro-
ceder con método y forma. Teorizar es una autopreparacion, un autoadiestramiento,
para dominar el resultado, esto es, la teoria o el conjunto proposicional y, por ende,
saber utilizar conceptos. Esta habilidad es un saber hacer, esto es, una forma de eje-
cucidn, la cual precede siempre a las teorias. La prioridad del saber cémo en Platén
puede verse en el desarrollo de la educacién en Repiiblica, donde el filésofo desde la
infancia debe estar orientado, antes de captar el Adyog, hacia lo bello, lo que le per-
mitira luego, al estar familiarizado con ello, captar el A\Oyog. En esta linea, véase Pla-
tén Bang., Cart. VII y Ley. Para el debate actual, véase Ryle 1945 y 1967, Polanyi
1958 y Damschen [2009] 2011. Ademas, véase Sosa 1995 y 2009 y Stanley 2011.
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Esta distincidn de saberes y, fundamentalmente, este tltimo punto le
permite a Wieland llevar a cabo una re-interpretacién de los didlogos
platonicos. En el §3 de Platén y las formas de saber (1999), Wieland

sostiene que:

1. Platén no es un autor de ciertas doctrinas filosoéficas plasmadas
en un tratado de filosofia, al modo aristotélico, sino que de in-
mediato se muestra como autor de obras literarias.

2. Ademds, sostiene que las ensefianzas de Platon no estan literal-
mente en ninguna parte de sus textos, debido a que no existe uno
en el que formule una doctrina filoséfica en su propio nombre y
reclame la verdad de ellas (al respecto, véase Morgan 2004: 359 y
Cotton 2014: 25).

3. Entonces, lo que llamamos “la ensefianza de Platén” es como ma-
ximo el resultado de intentos de especialistas por reconstruirla
en base a sus textos, mayoritariamente al contenido proposicio-
nal desarticulado de su contexto puntual de actuacion. Este tipo
de estrategias hermenéuticas presupone que las afirmaciones so-
bre el contenido de sus ensefianzas deben haber respondido
siempre la pregunta de cémo pueden tomarse esas lecciones del
conjunto complejo de didlogos.

4. Esta respuesta siempre dependerd de hipdtesis abiertas o encu-
biertas en la precomprension del texto y su modo de acceso. Ra-
z6n por la cual es necesario replantear la pregunta de si la forma
literaria es esencial para su contenido o para su propdsito o sim-
plemente es un medio de representacion indiferente.

5. Esta pregunta fundamental nos llevaria a comprender que el con-
tenido de improvisacién de las cosas dichas en sus didlogos no se
agota en lo que él comunica a través de estas obras.
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Podriamos decir, entonces, que, cuando Socrates interviene, se pone
de relieve que su conocimiento especifico, en el que se basa su supe-
rioridad con respecto a sus interlocutores, es una capacidad para dia-
logar: saber cémo tratar con proposiciones, personas y consigo
mismo. En este sentido, el saber que distingue a Sécrates indudable-
mente no es un saber proposicional, sino un saber como-metodold-
gico, de actuacién practica, puesto en accién en la forma dialogada
(véase Wieland 1999: §13). Sobre la base de esta distincién y reto-
mando a Wieland, Gonzélez (1998) presenta una instructiva inter-
pretacion de la relacion entre la dialéctica platénica y la estructura
del didlogo. Por ejemplo, en su analisis de la dialéctica del Fedon y
Repuiblica afirma: “La dialéctica es aqui un saber-hacer practico”
(1998: 224). En este marco sostiene, en un analisis con el que concor-
damos, que en Platén “El conocimiento es un proceso de indagaciéon”
(1999: 244).

En esta linea, es posible decir que el didlogo platénico podria ser el
modo de representar la @povnoig filoséfica en accidn, entendida
como un saber situado y referido a si, de competencia practica de
tratar con uno mismo y los demds.*® La caracterizacion de Sécrates
en los didlogos muestra una sintesis unitaria de teoria y préctica,
siempre referida a las propias posibilidades, a descubrir su propio
poder-ser y contra el auto-ocultamiento, como veremos.*

Ahora bien, la actuacién del personaje Socrates podria ser vista ala luz
de la descripcién de las pautas con las cuales se debe componer los

3% Véase Gadamer ([1960] 1997a: 383 ss.). En conexidn con esto, sobre el papel de la
idea de bien en el programa platdnico, véase Wieland 2021. Remitimos al funda-
mental pasaje de Rep. VI 505ay ss.

36 Véase Vigo 2018: 218 ss.

Vecchio, EL SOCRATES PLATONICO COMO ETOPEYA DEL SABER FILOSOFICO, 79-138



110 ANO XIX | OTONO 2023

mitos sobre los dioses 0 héroes en Rep. 379b-382a: la orientacién ba-
sica compartida es que, si se desea representar algo que es bueno, esa
instancia particular buena no puede ser fuente de acciones o dichos
que no co-participen con lo bueno.” En ese sentido, en Repiblica se
afirma que es menester retirar todo mito que presente una imagen de
los dioses y héroes no concordantes con los principios regulativos
apropiados, cuyo ejemplo es la Beoloyia positiva que se presenta en tal
contexto, para que los individuos, tras el proceso de habituacion, sean
formados bajo una matriz afin a cierta comprension de la virtud prac-
tica. Podemos resumir los principios en dos pautas:

1) Dado que la divinidad representa o es lo bueno, no puede engen-
drar males, razon por la cual no es causa de todas las cosas, sino solo
de las buenas y, por ende, solo puede ser representada conforme a
criterios ajustados a lo bueno.

2) Dado que las divinidades son absolutamente simples y veraces, no
son hechiceras, ni se transforman ellas, ni inducen a los seres huma-
nos a equivocarse, por ende, no puede representarse una instancia
divina actuando contrario a ello. Esto es compatible, a su vez, con la
caracterizacion del f0og dyafov tematizada en Rep. III 401b,* y que
se contrapondra a kakorfela en el nivel tematico del texto. La ten-
sion entre el buen cardcter y el mal caracter en las representaciones
puede ser vista, a su vez, no solo en el contenido del didlogo sino

37 Sobre los dioses, véase Rep. II 380d.-383c y 400d-401b. Para el saber que caracte-
riza a Sdcrates en los didlogos, véase Wieland 1999. Para una lectura no proposicio-
nalista del saber platdnico, véase Gonzalez 1998.

38 En este sentido, véase Rep. III 399b-400a y 400d-401c y en conexién Rep. IV 430d-
432b y VI 486a-b. El trasfondo del 160G &yabov es la proporcidn, véase Timeo 87c,
dondelo bello es determinado como proporcionado. Para la funcién del jfog basado
en “la armonia doria entre Aoyog y €pyov”, véase Gadamer 1978b: 152.
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también en el nivel de empleo de la caracterizaciéon de Platén, que
funciona como contrapunto de Sdcrates y Trasimaco en el Libro I.

Antes de ingresar a la caracterizacion socratica y de Trasimaco, es
conveniente presentar el marco de actuacién de Republica, en la me-
dida en que nos da indicios de interpretacion textual general y en
particular respecto a nuestro tema. En este contexto dramético, Pla-
tén hace ingresar a Trasimaco en escena, pero lo realiza rompiendo
el ritmo del decurso de la accién dramatica mediante el detenimiento
de la escena desde el punto de vista tematico y la focalizacién en as-
pectos no verbales de Trasimaco. Este ingreso se diferencia, por
ejemplo, del ingreso y egreso de Polemarco y Céfalo, y del modo en
el cual Sdcrates se las ve con él, que se diferencia notablemente del
modo en el cual se relaciona el personaje Socrates con el resto de per-
sonajes que intervienen en la obra.”

Cobra relevancia que, en este estado de cosas, en el cual dramatica-
mente se gestionan dos modos de vida en tension, surja, en el plano
del contenido, por primera vez la pregunta sobre el modo conve-
niente de vivir (Rep. 352c-d). Es como si el autor de esta pieza mi-
mética dibujara dramdticamente dos caracteres humanos. A su vez
de modo indirecto, dadas las sensaciones adjudicadas a cada inter-
vencidn, asocia sensaciones positivas o repulsivas a cada uno, de tal
modo que el lector pueda, sin necesidad de una profundizacién ma-
yor racionalmente dirigida, inclinarse por simpatia hacia la eleccién
del modo de vida socratico. Evidentemente, para la fundamentaciéon
de la eleccién por un modo de vida filoséfico es necesaria, y asi lo

% Para la funcion del lector frente a los elementos no dichos, que deben ser actuali-
zados por el lector, en el proceso de cooperacidn interpretativa, véase Eco 1979: 73
ss. Para un enfoque fenomenolégico de la apropiacion del lector, véase Iser 1987 y
para el pacto de lectura, véase Wagner 2012. Para un enfoque més general, véase
Ingarden [1960] 1998 y 1968.
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ejecuta nuestro autor, una reflexién racionalmente dirigida. En una
palabra, del mismo modo que en la obra se tematiza la necesidad de
la busqueda de la belleza, el orden, etc., en la educacién primaria de
los guardianes-filésofos —que serd, como se sabe, completada por la
descripcion del tipo de saber propio y sus disciplinas— se comienza
con el aspecto disposicional del lector: conducirlo a simpatizar con
la caracterizacién de un n6og dyaBov, momento que permite la ge-
nuina preparacion para una reflexion filoséficamente orientada.

Ahora bien, para tal fin, Platén emplea dos funciones de Sdcrates,
esto es, como narrador, quien presentard los aspectos no verbales del
personaje Trasimaco, y como interlocutor directo de Trasimaco,
quien tendra la tarea de desacreditar el contenido proposicional de
aquel y gestionar el aspecto disposicional. En esta ruptura, si se
quiere, de la fluidez de la accién dialogada irrumpe una primera ca-
racterizacion del fog de este nuevo personaje, plasmada también en
los efectos negativos sobre quienes participan del didlogo, sea de
modo directo, sea en calidad de oyentes. No hubo hasta aqui tanta
atencién sobre la composicién de un personaje, ni especial atencidon
sobre aspectos no verbales en el marco de la conversacion. Esto tiene
relevancia interpretativa a la hora de intentar reconstruir la intencién
del autor de una pieza mimética en la cual se lleva a cabo tanto el
andlisis de este tipo de producciones desde un enfoque que integra
aspectos de orden epistemoldgico, ontoldgico y ético, como la pre-
tendida expulsion de la poesia.

Frente a la mayoria de las intervenciones de Trasimaco, en paralelo al
contenido proposicional, el narrador Socrates hace alusion a aspectos
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de cinésica y proxemia, lo cual hace resaltar, frente a los otros perso-
najes, la participacion de él mismo en el entramado textual.*” Podemos
decir que la construccién de un ffog efusivo y desmedido funciona
como contraejemplo del ritmo reflexivo y medido de Sdcrates, ambos
con sus correspondientes tipos de orientacion hacia el didlogo: eris-
tico-no cooperativo y dialdgico-cooperativo, respectivamente.*' Estas
marcas textuales, que envuelven tanto al contenido proposicional
como al modo de tratar con él por parte de cada personaje, cobraran
mayor importancia en esta seccion del didlogo. Todo lector atento, que
ha seguido el ritmo ingresivo de la primera parte del didlogo, sentiria
la polaridad entre Trasimaco y Sdcrates personaje, y tenderia a empa-
tizar con la incomodidad generada por un f6og de tal clase. Esta inco-
modidad, trasmitida por el narrador Sdcrates, podria inclinar al lector
a identificarse con el modo reflexivo y medido del personaje Socrates,
que funciona como instancia ejemplar de un f160¢ dya86v tematizado
en Rep. III 401b.* En sintesis, en la pieza mimética el autor pone en
juego las caracterizaciones de los personajes a través de lo cual deja un
mensaje no directo al lector.

En palabras del narrador Sécrates, se dice:

40 Sobre la critica de la escritura en Carta VII conectado a su modo de leer el arte pla-
tonica de escribir y el papel de la gestualidad, Gadamer afirma: “Pero también otros
fendmenos intervienen en la transmision, como el énfasis, la intensidad, la fuerza o la
debilidad del tono y, sobre todo, la leve duda o el ligero titubeo” (1997b: 123).

! Remitimos a la condena platénica de la composicién de cierto tipo de personajes en
Rep. III 396a. De todos modos, a cada tipo humano, por naturaleza y educacién, le
corresponde su diccion y narrativa, véase 400d-401a. Para el método socratico, véase
Vallejo-Vigo (2017: 147 ss. y Mondolfo 1995). En Rowe se enfatiza el aspecto objetivo
(2011: 202-212). Para un estudio mas general de Socrates en Platon, véase Rowe 2006.
2 Aunque no conecte la indicacién del i8og dyaB6v con la caracterizacion de So-
crates, Blondell intenta hacer justicia al valor pedagdgico del personaje Socrates
(2002: 9-10).
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...mientras dialogamos entre nosotros, muchas veces Trasi-
maco deseaba apoderarse del argumento, entonces fue impe-
dido por los presentes, quienes deseaban escuchar el argu-
mento. Como concluimos y yo dije esas cosas, ya no guardo
la calma, sino que, replegdndose como una bestia, se lanzo so-
bre nosotros para despedazarnos (Rep. 336b).

Mientras los participantes activos dialogaban y los restantes, como
trasfondo, deseaban escuchar, en un juego regulado y gestionado ar-
moénicamente, Trasimaco queria apoderarse del Adyog. De este modo
abrupto, en comparacién con el desarrollo anterior, ingresa a escena
Trasimaco por mediacidén del narrador Sécrates: este es quien nos
pone el punto de vista (Walton 1990: 338 ss. y Genette 1980: 185 ss.).
Las lineas que acompaifian esta presentacion agudizan la imagen des-
medida de este personaje, que Platon deja al lector.* Es conveniente,
pues, presentar el pasaje completo, aunque sea extenso:

[...] tanto yo como Polemarco, tras sentir miedo, nos espan-
tamos. En cambio, él en medio relinchando dijo:

Tra:- ;qué sinsentido hace rato los retiene, Sdcrates? ;Por qué
actiian como tontos entre uds complaciéndose uno al otro? Si
verdaderamente deseas saber qué es lo justo, no solamente
preguntes, ni desees el honor de quien refuta, cuando alguno
te pregunta algo, porque es mas facil preguntar que respon-
der, sino que también tt mismo responde y di qué afirmas que
es lo justo. De modo que no me respondas que es lo que se
debe, ni que es lo beneficioso, ni que es lo ventajoso, ni que es
lo ganancioso, ni lo conveniente, sino que dime con claridad
y precision qué dirfas: si dijeras habladurias de tal clase, yo no
lo admitiré.**

43 Véase para lo referente a las sensaciones, emociones, etc., “Nonverbal narration”
en Walton 1990: 363 ss.
4 Véase Mendn 72c.
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Yo, tras escucharlo, quedé desconcertado y mirandolo senti
miedo. Me parece que, si no lo hubiera mirado a él antes que
él a mi, habria enmudecido.” Pero en el momento en que co-
menzo a exasperar por el argumento, lo vi antes, de modo que
llegué a ser capaz de responder, y dije bajo el influjo del
miedo:

S6:- Trasimaco, no seas terrible con nosotros, si, pues, él y yo
erramos en algo en la investigaciéon de los argumentos, sé
bueno porque erramos involuntariamente. En efecto, si bus-
cdbamos oro, no creas que voluntariamente nos complaceria-
mos el uno al otro en la investigacion y arruinarfamos el des-
cubrimiento, dado que buscamos la justicia, asunto mas hon-
roso que mucho oro, no obstante seriamos condescendientes
uno al otro insensatamente, y no nos esforzariamos seria-
mente en que sobre todo se nos manifestara. Créeme, amigo.
Sin embargo, creo que no fuimos capaces de ello. Es natural
en mucho mayor grado que nosotros seamos tratados con pie-
dad por ustedes, los héabiles, que seamos tratados con dureza.
Y tras escucharme, muy sardénicamente se echo a reir y dijo:
Tra:- {Heracles! {Esta es aquella conocida ironfa de Sdcrates!
Ya yo les predije estas cosas a estos, que tu no desearias res-
ponder, antes bien, si alguien te preguntara algo, ironizarias y
harias todo esto mas que responder. (Rep. 336¢c-337a)

De este pasaje se desprende que Trasimaco pugna por el Adyog,
frente a la concepcién dialdgica de Sécrates. Lo relevante es que tanto
una como la otra forma de orientarse al Adyog son sugeridas por la
caracterizaciéon de ambos personajes, no son tematizadas de modo
objetivado en el contenido proposicional.

Ahora bien, Trasimaco no solo es descrito por palabras de connota-
cién negativa, sino que también hay un cambio de modo verbal: todo
su texto estd en imperativo, frente a las formas de cortesia socratica.

4 Para el sentido de esta frase, véase Mas 2017: 190, n. 26.
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Esto marca que ambos buscan el mismo fin pero por medios contra-
rios: interpelar directamente o indirectamente al interlocutor, res-
pectivamente. Trasimaco desacredita el modo de proceder de Sécra-
tes, desconoce el ritmo, la cadencia medida del proceso de reflexion,
y apunta a que se responda de modo directo una pregunta, como si
el saber fuera un intercambio o comercio de sentencias.*

En otras palabras, podemos decir que en la caracterizacién de Trasi-
maco hay en el fondo un modo de comprender el conocimiento a la
manera proposicional, dogmatica, opuesto al modo de comprender
socratico como proceso de conocimiento, compuesto tanto de un as-
pecto temdtico como disposicional, que seria el modelo dialéctico-
filoséfico.”” En este sentido, segin Trasimaco, el conocimiento estd
contenido en las respuestas proposicionales, no se ejercita el conoci-
miento y el autoconocimiento en un proceso metédico-dialdgico.
Por el contrario, el conocimiento de lo que es X estd contenido en la
proposicién ofrecida al interlocutor y es, a su vez, transmisible por
medio de oraciones articuladas. Frente a ello, y precisamente desde
una posicién contraria, Sécrates deja en claro que, en el marco teleo-
légico de una busqueda o investigacion, por ejemplo, el error no es
cuestion de voluntad, pues no se apunta a errar, sino que se trata de
no haber sido competente en la bisqueda. Es decir, el error no es

“ Sobre el hébito de responder, véase Meno6n 70b y cotéjeselo con el pasaje 96d.
Asimismo, véase Gorgias 447c. También, Hipias Menor 369c. En Rep. VII 518b-d
puede verse el fendmeno de la educacién no concebido como “colocar” el conoci-
miento en el alma, sino como orientar la vista hacia donde se debe, por ende, es
necesario un tipo especifico de habituacion (Rep. 516a).

# Para un andlisis de los modelos dogmatico y filoséfico-dialéctico, véase Gonzélez
1998: 232-244. Para la distincion entre opinién y saber, remitimos a Wieland 1999:
$17.
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]48
>

cuestion de intencion [ékdvtag], sino de ejecucion [SvvdpeBal,* ra-

zén por la cual quien yerra debe ser tratado con compasién
[éAeeloBat] antes que con dureza [xoAemaiveoBai] para que pueda sa-
lir del error*’ con ayuda de y en el proceso metddico-dialdgico.

A tal punto llega a ser creible lo que Socrates narrador dice que no
dudamos de la configuracion del caracter de Trasimaco, ni de las sen-
saciones transmitidas. Eso también es un logro de Platén como es-
critor: el lector de Republica participa del didlogo interno a partir del
punto de vista de Socrates narrador, no desde la posicion de otro per-
sonaje o narrador. Walton dice sobre el papel del narrador:

Las inferencias que extraemos de las verdades ficcionales so-
bre el comportamiento verbal de los narradores a menudo re-
flejan las inferencias que hariamos probablemente en la vida
real. (Los principios de implicacién de la realidad y/o creencia
mutua estin ampliamente involucrados). La fiabilidad del na-
rrador, en términos ficcionales, se asemeja con frecuencia a la
medida en que su manera de hablar mejoraria la credibilidad
de un reportero en la vida real. Sin embargo, en la vida real
generalmente contamos con un rango mds amplio de infor-
macién para fundamentar nuestros juicios. Cuando se atri-
buye la totalidad de una obra a un solo narrador, lo que él dice
o escribe es todo lo que tenemos para basarnos. No podemos

“ La tensién entre intencién [ékOvTag] y ejecucidn correcta serd retomado en el
marco de la reflexion sobre la técnica y, a su vez, la tematizacién de la estructura
teleolégica y la correcta o no articulacion de las partes sera el hilo conductor de la
reflexion sobre la justicia en el ser humano y en la moAg.

# Véase Sof. 228¢c y ss. Ademds, remitimos al interesante analisis de Heidegger
([1924-1925] 2012: §56) del pasaje. En este sentido, Wieland, en su lectura de la es-
tructura teleoldgica presentada en Repuiblica, afirma “La orientacion del comporta-
miento cognitivo hacia la verdad corresponde a la orientacién de toda accién hacia
el bien” (1999: §16, 272).
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realizar verificaciones de antecedentes sobre su caricter o ve-
rificar de forma independiente lo que nos dice. (Puede ser fic-
cional que podamos hacerlo, pero no puede ser ficcional que
lo hagamos). (1990: 359)%

En linea con nuestra interpretacidn general, tras un analisis del mito
de la invencidn de la escritura en el Fedro, Wieland (1991) afirma que
la critica platénica apuntaria a mostrar que la escritura traeria como
consecuencia el autoengafio de que el conocimiento proposicional es
equivalente, a saber, en nuestro caso representado en Trasimaco. En
este sentido, se comprende que se sostenga que la escritura podria
procurar apariencia de saber, pero jamas saber real. Asi las cosas, el
saber genuino seria de tal clase que solo puede ser acreditado en pri-
mera persona en el &mbito de comparecencia original.

Ahora bien, segtin el autor, el tépico de la escritura abriria, a su vez,
una ambivalencia en el modo de comprender el saber en los didlogos
platonicos: por un lado, la capacidad de produccién (Theut) y, por
otro, capacidad de utilizacién (Thamus). En suma, solo quien sabe
tratar con una cosa sabe lo que ella es realmente, y esto se acredita en
su empleo: se ajusta, en efecto, a un saber practico, a una competen-
cia que no se deja objetivar y comunicar proposicionalmente. Wie-
land (1991: 27) sostiene que a lo sumo puede acreditarse en la capa-
cidad para hallar y formular proposiciones, como vimos en Ryle,
pero no se agota en ellas, dado que la proposicién sobre determinado
saber practico no contiene en ella misma la habilidad requerida en su
contexto de aplicacién. De manera que lo que constituye el saber so-
cratico —o mejor, el saber que representa el personaje Socrates— no es
la posesion de un conjunto de proposiciones, sino la capacidad de

50 Véase Genette 1980: 185 ss.
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emplear y tratar proposiciones correctamente en un contexto dado y
en relacion con determinados interlocutores y consigo mismo.*!

En este sentido, la critica a la escritura no tiene en vista conocimien-
tos extraordinarios y esotéricos, cuya comunicacion escrita estaria
vedada y solo disponible para un grupo minoritario.>® Por el contra-
rio, apunta a que toda enunciacion verbal, escrita u oral, requiere
siempre de una instancia que la funda y que dispone de la capacidad
practica de tratar con ella adecuadamente en la siempre contingente
situacion practica determinada. De manera que, por un lado, este sa-
ber de base se acredita en el contexto dialogal y, por otro, en ultima
instancia, los limites de la comunicabilidad del saber son limites in-
ternos: jamas se le puede quitar de encima el esfuerzo que, en un in-
delegable compromiso personal, se debe aplicar a él. De manera que
Socrates es caracterizado, en su funcion de personaje, con un tipo
peculiar de saber: el no saber no es una ironia,” sino que remite a un
saber de uso que estd mas alld de los limites de la comunicacién di-
recta y que solo se deja observar en su contexto originario de actua-
cion. Entonces la funcién del empleo del didlogo como texto seria
representar la actuacidn situada de ese saber.

51 Para el saber de uso en Platdn, véase Solans 2017, donde, entre otras cuestiones, pone
de relieve que Sdcrates puede encaminar a sus interlocutores hacia cierto tipo de co-
nocimiento, pero no puede transmitirselo en proposiciones. En tal marco, por ejem-
plo, las ideas cumplen su funcién en la medida en que no comparecen como tema, sino
como criterio presente de forma indirecta en el obrar del agente. En Repiiblica, el simil
de las riendas para montar a caballo apunta a mostrar que el conocimiento en general
debe ser comprendido como el conocimiento que tiene el jinete, esto es, el conoci-
miento que se hace actual y efectivo solo en el uso de ellas por parte del que sabe usar-
las. En suma, para el autor, la idea opera como paradigma de orientacion.

52 Véase Wieland 1991: 26-30; Johnson 1998: 593 ss. y Cotton 2014: 5 ss.

53 Para el “saber del no saber”, véase Gadamer 1994b.
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Es cierto que el saber de uso, en efecto, puede ser transpuesto a una
teoria, pero el marco complejo en el cual acontece no puede ser trans-
mitido por medio de proposiciones de tipo tedricas. Esto se debe a que
este saber estd compuesto tanto de la habilidad practica de aplicacion
correcta de reglas, indelegable e intransferible proposicionalmente,
como de una efectiva articulaciéon de medios y fines en el marco tem-
poral contingente. En otros términos, se puede hablar del modo en que
el jinete conoce las riendas, o el flautista la flauta (Rep. 601c ss.), pero
los contenidos de la tematizacién no sustituyen el conocimiento efec-
tivo que el agente encarna, tras un proceso de habituacién correcta-
mente orientado, al ejecutar la actividad de modo competente en su
contexto de actuacién original (véase Solans 2017: 30).

En esta linea de interpretacién sobre el saber de uso en Platén, Vigo
interpreta la funcién del didlogo y, a su vez, el papel de Socrates. En
sintesis, sostiene la existencia de dos tipos de didlogos: un pseudo-dia-
logo y un didlogo genuino (2001: 28-30). El primero esta motivado por
el deseo de vencer al interlocutor, razén por la cual no es un didlogo
genuino, sino una pugna con el interlocutor —en nuestro andlisis de
Republical encarnado en Trasimaco. En cambio, el personaje Sdcrates
muestra que el didlogo genuino estd dirigido por la orientacion bésica
hacia la verdad y el acuerdo. En tal contexto, la refutacién adquiere
una virtualidad positiva: el error se presenta necesariamente como el
peor mal, dentro del didlogo, y se aspira a ser liberado en y a través del
didlogo. Frente a la posibilidad del error, la refutacion aparece como el
remedio que permite liberarse de él. Por ende, el nicleo central del
dialogo genuino se caracteriza, aunque existan diversas estrategias, por
ser un juego de preguntas y respuestas breves con el interlocutor y no
contra él, y la instancia de refutacion forma parte esencial de la estruc-
tura del didlogo critico. En esta linea, Blondell (2002) afirma que la
pedagogia mimética a menudo se presenta como un proceso que cam-
bia el caracter de la audiencia, para bien o para mal. En este sentido,
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Socrates personaje se dedica no solo a esta busqueda personal de la
verdad, sino a estimular una comprensién igualmente analitica y ac-
tiva en los demads: el objetivo no es la absorcion pasiva de reglas o mo-
delos externos, sino la autocomprensién y el aprendizaje desde aden-
tro a través de la interaccion.

Para Vigo (2001: 31-33) el punto clave que explica la conexién entre
didlogo platdnico y los motivos fundamentales del pensamiento de S6-
crates se encuentra en la concepcidn socratica del error y del autoen-
gafio: mientras se esta en el error —i.e. cuando se juzga verdadera una
proposicion falsa-, el error no comparece como error, por ende, uno
estd enganado —aspecto disposicional- respecto a sus propios juicios —
aspecto proposicional- Solamente dentro y a través del didlogo ge-
nuino con otro, el agente puede volver conscientemente y de manera
objetivada sobre su estado cognoscitivo y abrirse a la posibilidad de
autodistanciamiento, que es el paso previo de la posible obtencién de
un genuino conocimiento: el autoesclarecimiento. En cambio, el error
tiene un caracter auto-ocultante (0 como hemos visto en palabras de
Sécrates, no voluntario) y solo puede ser desactivado en el modo del
autodistanciamiento abierto por el didlogo genuino. En esta linea,
Boeri y De Brasi (2017) sostienen que el autoconocimiento no puede
ser colmado por la instancia de la primera persona, puesto que pode-
mos quedar presos de los ilusionismos internos; antes bien requiere de
la perspectiva de un otro en el didlogo genuino. En este sentido, los
demas son fuente del propio autoconocimiento (véase Vigo 2012).
Ahorabien, de cara al lector, el didlogo como obra induce a estar orien-
tado y alerta respecto del autoesclarecimiento.

Desde esta perspectiva hermenéutica, entonces, el marco narrativo

del didlogo cobra valor filoséfico y propedéutico, dado que el modo
de transmitir este tipo de saber de uso no se ajusta a una tematizaciéon
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proposicional del mismo, sino a “ver” cémo Socrates —personaje re-
presentado- ejecuta su saber, su habilidad, en el contexto pragma-
tico. Entonces, a través de su ffomolia, en la cual el f80g estd intima-
mente relacionado con la Aé€1g, como hemos sefialado en el apartado
anterior, podemos ver “como y qué dirfa un filésofo (Socrates)” en
determinado contexto de actuacidn, esto es, sobre X ante Y en el
marco Z, y de este modo el lector ejercitarse en tal saber. Esto podria
ser corroborado en varios pasajes de la obra platénica.

En un breve analisis de Apologia® —texto que no es un didlogo, pero
si dialégico- vemos que Platon parte de un hecho histérico y com-
pone una narracion, en la cual Sdcrates personaje es caracterizado
con este tipo de saber. Por ejemplo, en el trato con los considerados
sabios se pone de relieve la relacién inherente entre dialogo y auto-
conocimiento, en el sentido de la puesta en claro de los propios limi-
tes: la distincién con los politicos estd dada en que, mientras que am-
bos no saben, Sdcrates es consciente de ello como resultado del juego
de preguntas y respuestas entablado con ellos (Apol. 21b-d). A partir
de esto, no opera en él un auto-ocultamiento (21d), lo cual, si es un
conjunto de proposiciones, se da solamente como resultado de una
empresa metodico-reflexiva que requiere de competencia practica.
También en los poetas y artesanos opera una presuncion de sabiduria
auto-ocultante (22e). En cambio, el saber que caracteriza a Sdcrates
personaje comporta un componente autorreferencial abierto en el
autodistanciamiento dado por el didlogo: su saber hacer investiga-
tivo, de orientacién disposicional, devela; en cambio, la pretendida

>+ El problema del valor histérico de Apologia es un punto en extremo analizado por
los especialistas. Para la opcidn “histérica”, véase Vlastos 1991 y Kahn 2010. Contra
esta interpretacion, véase Morrison 2000 y Dorion 2011. Ademads, véase Blondell
2002, Calonge Ruiz 2003, Vigo 2018 y Vallejos Campos y Vigo 2017. En un intere-
sante andlisis de Jenofonte, Patzer (2010) concluye que, antes que una demostracién
historica de la dialéctica socritica, el primero toma elementos de Platon.
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sabiduria de los otros oculta (24a). Estos son los que duermen al estar
despiertos (31a); en cambio, el saber socratico, que encarna un f6og
filosofico, es un saber hacer de examen que es mostrado por Platén
en un dialogar examinando a los demas y a si mismo metodolégica-
mente (38a). Por ello, su daipwv le impide el trato con aquellos que
no estan abiertos al didlogo genuino (31e-d) (véase Vallejo Campos
y Vigo 2017: 125-127). El modo de orientarse filoséficamente res-
pecto a si mismo y a los demds, puede verse, entre otros, también en
los siguientes pasajes:

1) Ciertamente seria una conducta terrible de mi parte, sefio-
res atenienses, si, toda vez que los generales que ustedes eli-
gieron para que mandaran sobre mi me asignaban un puesto
determinado —tanto en Potidea, como en Anfipolis y contra
Delién-, yo, al igual que cualquier otro, permanecia en el
puesto que ellos me asignaban y corria el riesgo de morir, por
otro lado, cuando el dios me asigna un puesto, segun crei y
acepté, para que deba vivir filosofando, examindndome a mi
mismo y a los demds [p\ocogodvtd pe Oeiv (Av kai
¢Eetalovta pavtov kai Tovg dAAovg], entonces, temiendo a
la muerte o a cualquier otro asunto, lo abandonara. (Apol. 28e
ss.; véase 38a)>°

2) Tal vez alguien podria decir: ‘Pero, Socrates, ;no serias ca-
paz de vivir [(fjv] en silencio, conduciéndote con calma
[oty@v 8¢ kal jovyxiav dywv], una vez lejos de nosotros?’. En-
tre todas las cosas, de esto resulta mas dificil de persuadir a
algunos de ustedes, pues si dijera que eso seria desobedecer al
dios y que, por eso mismo, me resultaria imposible condu-
cirme con calma, no me creerian, como si estuviera siendo

> Seguimos la traduccién de Bieda (Platén 2014) y Vigo (Platén 2018) con leves
modificaciones. Sobre el didlogo consigo mismo y con los otros, y el método dialéc-
tico, por ejemplo, véase Criton 46b-d, Protdgoras 347c-348a, Fedro 229¢-230a, 266d,
Rep. VII 533ay ss., entre otros.
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irénico. Pero si dijese que precisamente eso es un gran bien
[uéyrotov dyaBov] para el hombre, a saber: construir discur-
sos cada dia acerca de la virtud [ékdotng fpépag mept dpeTiig
Tovg Adyoug moteloBat] y los demads temas acerca de los cuales
ustedes me escuchan dialogar [Sialeyopévov], examinan-
dome tanto a mi como a los demds [¢pavtov kai &Alovg
¢Eetalovtog), v si agregase que la vida sin investigacion no es
digna de ser vivida para un hombre [0 8¢ dveEétaotog Piog
o0 Puwtog 4vBpwmw], entonces me creerian ain menos.
(Apol. 37e ss.)

Entonces, el trato reflexivo consigo mismo y con los otros de modo
metddico, a diario, es el elemento fundamental del vivir filosofando
(Apol. 29a) (véase Teet. 210b-c) y del saber hacer filosofico. Este tipo
de saber, por su propia naturaleza, solo puede ser mostrado o suge-
rido, en vistas de un aprendiz/lector, en el marco de un texto dialo-
gado, y, por ende, es irreductible a un tratado proposicional.® De he-
cho, la proposicion “vive de modo reflexivo” no muestra cémo es
menester vivir reflexionando, en la medida en que el saber peculiar
de vivir reflexionando no esta contenido en la proposicién; dicho sa-
ber es de tal condicidn que solamente puede ser mostrado en el saber-
hacer. El medio escrito que permite observar a alguien reflexionando
es el didlogo, no un tratado analitico que objetiva ese saber para ana-
lizarlo. Se trata de mostrar o sugerir en cuanto tal y no de analizar la

% Wieland interpreta al joven Sdcrates del Parménides como una representacién de
las consecuencias de la inexperiencia en el ejercicio de la dialéctica. De alli afirma:
“Pues el jovencisimo Socrates alli presentado atin no dispone de este saber. Fracasa
en el intento de defender su adopcién de ideas frente a Parménides. Lo que le falta
no es, por ejemplo, una mejor teoria sobre la idea, sino aquella experiencia y ejerci-
tacién que permite, en primer lugar, un manejo adecuado de la problematica de las
ideas. El Socrates presentado en el Parménides tematiza las ideas y formula sobre
ellas muchas mads afirmaciones que las que jamas hard en cualquier otro didlogo de
Platon. Sin embargo, atin no domina aquel arte de la dialéctica que le permite en los
otros didlogos quedar siempre por encima de sus interlocutores” (1999: 299).
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naturaleza del tipo de saber practico, incluso en una situacién apre-
miante como la del juicio.

En esta linea, para Blondell (2002) la filosofia platonica en si misma
se presenta como un proceso de final abierto y no una conversaciéon
unica y completa. La forma de didlogo nos invita a ubicar estos even-
tos en contextos espaciales, culturales y temporales. En linea con
Blondell, Morgan (2004) sostiene que el elaborado aparato narrativo
de los didlogos construye un mundo de recepcion en el que el lector
es guiado hacia la vida filoséfica (véase Miller 1999). Johnson (1998),
por su parte, muestra que incluso mientras el texto ofrece una repre-
sentacion valida de la dialéctica filoséfica, el complejo marco narra-
tivo funciona para sugerir la brecha entre nuestro papel pasivo como
lectores y nuestro papel potencial como participantes activos™ en la
préctica de la filosofia, por lo tanto también es necesario negar la ra-
zonabilidad de tratar el texto como autoridad citable. En todos los
didlogos, el drama del discurso filosdfico atrae al lector hacia una
participacidn silenciosa, pero el marco, al mismo tiempo, parece ata-
car el encanto de la mimesis y recordarle al lector la insuficiencia de
este tipo de participacion.

Entonces, el didlogo platénico pondria en escena, por un lado, la op-
cién por un método, es decir, la funcidn insustituible del autodistan-
ciamiento, dado por la mediacidn de la segunda persona, que posibi-
lita una vuelta reflexiva sobre los propios supuestos; y, por otro, la
opciodn por cierto 100g, encarnado en Sdcrates y puesto en accién en

7 En esta linea, Cotton (2014) muestra que las obras de Platon establecen el didlogo
entre el texto y el receptor con sus propias caracteristicas y cualidades distintivas.
Distingue los didlogos platénicos de otros didlogos de interaccién literaria o educa-
tiva (una tragedia, un discurso de un orador o participar en un debate sofisticado).
Por eso sostiene que la interaccidn con el texto platonico puede contribuir al desa-
rrollo filosofico.
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determinado desenvolmiento discursivo:*® la orientacién hacia la
verdad y el compromiso con la racionalidad ocupan la centralidad
(véase Vigo 2001: 34-37). Ambas instancias tendrian la pretensién de
representar la practica del saber filosofico y su tipo de saber disposi-
cional, que se adquiere a largo plazo con la experiencia (véase Wie-
land 1999: 297).

Si tomamos en cuenta el caradcter mimético de los didlogos, podemos
decir que Sécrates funciona como instanciacién de este saber. De ma-
nera que, como afirma Blondell (2002: 28), Plat6n utiliza técnicas dra-
maticas y retoricas (especialmente la etopeya) para inducir simpatia
y/o distancia en sus lectores hacia alguno/s de los personajes (por sus
actitudes y puntos de vista, etc.). Estos caracteres simpatéticos dejan
entrever ciertos temas persistentes y fundamentales de su propio pen-
samiento. A su vez, la plasmacion del juego de preguntas y respuestas

%8 Rodriguez Adrados (1992: 36) analiza la lengua socratica, que se compone de len-
guaje coloquial, léxico comun, comparaciones y similes. Le asigna un nivel sociolin-
gliistico de tipo popular y coloquial pero refinado por su filosofia y método. En este
marco, pone énfasis en el fendmeno de la atenuacion. Esto se puede observar en las
siguientes estrategias: 1. una oracion aseverativa que expresa una doctrina es rara, lo
mismo sucede con conclusiones; cuando la hay estd acompanada de restricciones
adverbiales; 2. es frecuente la sustitucion del indicativo por el optativo potencial, que
da lugar a afirmacién menos tajante; 3. otras veces, aparecen verbos de opinién o
apariencia, de voluntad, en lugar del imperativo, se usa el impersonal o cambio de
persona, con el fin de dar cuenta de una investigacién comun con sus interlocutores
(ocultacion cortés); 4. las oraciones aseverativas son cambiadas por interrogativas,
etc. En una palabra, todo esto darfa cuenta de la modestia socratica (1992: 43-45).
Desde nuestra posicion hermenéutica, estas estrategias podrian ser entendidas como
estrategias representacionales de Platon, cuyo fin seria dejar indicios al lector de no
compromiso proposicional, esto es, de no tomar las afirmaciones atenuadas como
verdades acabadas, lo cual en las lecturas sobre Platén muchas veces es totalmente
invertido. Para un analisis de términos, sintaxis y giros griegos en la Apologia, véase
Rodriguez Adrados (1992: 48).
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funciona como ejercicio del saber dialéctico para el lector. Socrates do-
mina el arte de preguntar y responder, el inico medio adecuado para
transmitir este ejercicio es el didlogo. En este sentido, Wieland afirma
“El conocimiento distintivo del dialéctico, por lo tanto, no puede ser
comunicado en forma de proposiciones” (1999: 298).

En esta linea, sobre la composicion platonica Blondel sostiene:

El autor, el personaje, el intérprete y el publico se unen en una
simpatia emocional y de conducta. De ello se sigue que la li-
teratura tiene intrinsecamente un efecto educativo. En conse-
cuencia, fue un instrumento fundamental en la educacién
moral y politica de la antigua Atenas, ya que se creia que ins-
piraba a los jovenes a emular los tipos de caracter deseables.
Este modelo educativo estd asociado con la tradicién oral y los
textos en cuestidn se representaban normalmente para un pu-
blico. Esta representacion potencia el poder de la mimesis al
permitirnos contemplar a la persona y su comportamiento en
cuestion. [...] La literatura sirve como un mecanismo para
ampliar la influencia de dicho comportamiento ejemplar.
(2002: 81)

De manera que Platén, en el marco de esta tradicion educativa,
apunta no solo al estado epistémico, sino al estado disposicional de
los personajes y, en ultima instancia, al lector por medio del para-
digma del S&crates personaje.”

En suma, desde esta linea hermenéutica, el Sdcrates platénico en-
carna el f0og que representa a un tipo de saber disposicional que
permite la posibilidad del didlogo genuino, como opcidn existencial.
A partir de lo afirmado, se hace patente el objetivo de la eleccién del

%% Véase Johnson 1999: 590-592; Blondell, 2002: 2-7, 25-37; Morgan, 2004: 376; Cot-
ton, 2014: 4 ss.

Vecchio, EL SOCRATES PLATONICO COMO ETOPEYA DEL SABER FILOSOFICO, 79-138



128 ANO XIX | OTONO 2023

didlogo -en calidad de género literario- el cual no es otra cosa que
orientar al lector a la opcién de un didlogo cooperativo, como modo
de vida: en él se da la posibilidad tinica de poner en claro los propios
presupuestos y ejercitarse en la habilidad del autoexamen, y a partir
de lo cual abrirse al autoconocimiento. Asi, Blondell afirma:

Platén produjo (muchas de) sus obras escritas en el contexto
educativo de la Academia; que muchas de ellas, si no todas,
estan profundamente preocupadas por asuntos educativos; y
que las obras literarias en general, especialmente los géneros
“dramaticos” de la tragedia, la comedia y la epopeya, se creia
ampliamente que ejercian un efecto educativo en sus intérpre-
tes y audiencias, en gran parte a través de la representacion
del cardcter. Platon examina explicitamente este efecto en va-
rias de sus obras. (2002: 29)

Por lo tanto, la opcidn platonica por la forma mimética y la epopeya
socratica, consciente de su poder pedagdgico, estan al servicio de un
fin especifico: la educacion del lector/aprendiz.®® Ademds, el anélisis
de la composiciéon mimética platénica permitiria a su vez compren-
der el alcance real de la tematizacion de la pipnoig en Republica.

€ En esta linea Cotton sostiene que el marco narrativo apunta a ejercitar una lectura
comprometida, puntualmente aprender “habilidades que, idealmente, nos permiten
involucrarnos de manera constructiva en lugar de pasivamente con las doctrinas
contenidas en los didlogos, y avanzar més alla de ellas como aprendices indepen-
dientes y autocriticos. Si bien se reconoce el impulso hacia una doctrina positiva en
los didlogos, este estudio pone mas énfasis en el desarrollo del lector y el papel que
diferentes aspectos de los didlogos, incluida la presentaciéon de la argumentacion,
desempeian en dicho desarrollo” (2014: 27-28).
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3. CONCLUSIONES

Luego de nuestro andlisis, podemos concluir que la etopeya es una
pipnotg de un f0og mentado y se expresa en la Aé€ig del personaje.
Platén como compositor, siguiendo lo visto en los Progymndsmata,
puso en claro —en la textualizacién de cada uno de sus didlogos—
tanto tema como personajes y circunstancias y, dentro de ellas, las
intervenciones lingiiistico-emocionales apropiadas a cada una de es-
tas variables, esto es, lo que armoniza con cada uno de los elementos
presentados en el primer apartado. En este marco, compuso la eto-
peya de Sdcrates —un personaje real y determinado-, a partir de lo
cual invent6 discursos posibles de tal modo que cada intervencion
dentro de un contexto pragmatico determinado, también controlado
por él, es apropiada a ese f00g y al conjunto categorialmente diverso
de elementos de la escena. La técnica de caracterizaciéon empleada
por Platén contiene elementos directos e indirectos. Como vimos en
el primer apartado y ejemplificamos en el segundo, los elementos di-
rectos son plasmados explicitamente en el propio personaje, los in-
directos, en cambio, son implicitos y simplemente proporcionan
atributos que se infieren de la propia actuacion. En el marco mimé-
tico del didlogo, tanto los directos como los indirectos nos permiten
componer una imagen del personaje Sdcrates —tan impregnantes son
estos modos de configuracién de la etopeya que incluso muchas ve-
ces se habla del personaje Socrates como si fuera el histérico. Cons-
ciente del efecto performativo y el modo peculiar de apertura del au-
ditorio frente a una etopeya, compuso y emple6 el marco mimético.

La etopeya de Socrates, entonces, puede ser entendida como la puesta
en accion del 0o filoséfico. En el marco narrativo interno del did-
logo, el 100g filosdfico es puesto a prueba en cada momento opor-
tuno y en las circunstancias en que se encuentre, y, en el marco ex-
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terno del didlogo, de manera mediata, sirve como paradigma existen-
cial para el lector.' Por medio del trato con la etopeya socratica el
lector internaliza modelos de conducta y se ejercita en un tipo pecu-
liar de saber hacer de caracteristicas procesuales, esto es, el modo de
orientarse filos6ficamente en la existencia y su tipo peculiar de ejer-
cicio de autoconocimiento.

Ahora bien, el saber encarnado en la etopeya de Socrates, entonces —
siguiendo la distincién entre “saber que” y “saber como”- no se deja
tematizar y comunicar en proposiciones, ya sea de manera escrita u
oral, como sucede con otras ensefianzas, a lo sumo se puede orientar
a quien aprende con ayuda de enunciados (véase Carta VII 341c-
343a). Entonces, en los pasajes que hemos analizado de Repuiblicaly
Apololgia, el Socrates platdnico es mostrado, con ayuda de la técnica
narrativa —puntualmente con su ffomnotia particular y su conse-
cuente Aé€1g, en un marco de Aé€1g mimética—, como alguien que estd
provisto de familiaridad préctica particular: un saber de uso en el
trato con los demas y sus discursos, y autorreflexivo y controlado.
Este tipo de saber siempre acredita esa familiaridad en el caso con-
creto a través de la accion dialogada que apunta hacia el descubri-
miento de la verdad, sea o no alcanzada. Esta habilidad es puesta en
practica en cada uno de los temas que se abren, sea en la obra en
general o en los subtemas en el marco general del pretendido tema
de cada obra. A su vez, el marco narrativo, que invita a una identifi-
cacién emocional y, por distanciamiento, también reflexiva, a su vez,
cumple una funcidn pedagdgica, de corte afectivo-cognitivo, en vis-
tas del lector (véase Cotton, 2014: 128 ss.), sea por simpatia (Socrates)

¢! Sobre el vinculo del marco narrativo y una actitud activa del lector, véase Johnson
1998: 579 ss., Blondell 2002, 99 ss. y Cotton 2014: 11 ss.
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o antipatia (Trasimaco). El andlisis que conjuga la composicién mi-
mética platonica y la tematizacion en Repiiblica permitiria, a su vez,
comprender el alcance real de la piunoig en Platén.

En suma, desde este enfoque hermenéutico, la técnica narrativa esta
al servicio de mostrar el ejercicio filoséfico, esto es, el didlogo ge-
nuino con arreglo a la verdad —en la medida, conforme a la recu-
rrente frase socratico-platdnica, que le es posible a los mortales-. El
didlogo optado por Platén estaria inherentemente vinculado con su
modo de comprender y transmitir la filosofia, el hacer filosofia y, por
ende, el saber filosofico. Ahora bien, como afirma prudentemente
Wieland:

[...]no puede haber ninguna duda razonable sobre la impor-
tancia de las formas de conocimiento no proposicional para
el filosofar de Platon. La pregunta sigue siendo si la intencién
de esta filosofia esta dirigida a adquirir y adaptar tales formas
de conocimiento, o a comprender frases sobre este conoci-
miento. La peculiaridad de la obra literaria de Platén no pro-
porciona una respuesta clara a esta pregunta (1999: §13, 236)"
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Resumen

El presente articulo aborda uno de los textos menos trabajados de Gilles
Deleuze, L’Epuisé, donde el fildsofo analiza cuatro piezas teatrales-televisi-
vas de Samuel Beckett y despliega la problematica del agotamiento de la pa-
labra en la obra del dramaturgo irlandés. Este agotamiento es pensado por
Deleuze en relacién con cuatro elementos: las cosas, la voz, el espacio y la
imagen. Desde nuestro punto de vista, entendemos que este trabajo eviden-
cia la ultima figura con que el filésofo piensa el teatro y su devenir ante la
imagen audiovisual. Los elementos que se ven agotados en las piezas de Be-
ckett son el indice, ademads, de un tipo de teatralidad que implosiona la re-
presentacion dramatica en favor de un devenir hacia la imagen.
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Deleuze, Beckett, and the Theater of Exhaustion

Abstract

This paper deals with one of Gilles Deleuze’s least addressed texts, L' Epuisé,
in which the philosopher analyzes four theatrical-television pieces by Sam-
uel Beckett and deals with the problem of the exhaustion of the word in the
work of the Irish playwright. This exhaustion is seen by Deleuze in relation
to four elements: things, voice, space and image. From our point of view,
we understand that this work shows the last figure with which the philoso-
pher thinks about theater and its transformation facing the emergence of
audiovisual images. The elements that Beckett exhausts in his pieces are also
a sign of a type of theatricality that imploded the dramatic representation in
favor of a development towards image.

Keywords
Theatricality; Image; Representation; Language; Dissipation
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L’Epuisé (1992) es un texto breve, compuesto por Deleuze a propo-
sito de cuatro piezas que el dramaturgo irlandés Samuel Beckett ha-
bia preparado para television: Ghost Trio (1975), ...but the clouds...
(1976)," Quad (1981)* y Nacht und Trdume (1982).> La produccioén
de Gilles Deleuze en relacién al teatro y la teatralidad no es abun-
dante, aunque sus consideraciones son relevantes y coherentes con
su proyecto filos6fico. Encontramos estas referencias en la introduc-
cién de Différence et répétition (1968) y en Un manifeste de moins
(1979), quizas el texto mas importante sobre la tematica. Allj, el fil6-
sofo aborda la poética del director italiano Carmelo Bene y plantea
su teatro como una critica a la representacion desde las ideas de sus-
traccion de los elementos de poder, de variacion continua de los
componentes teatrales y desde la aminoraciéon de la lengua. En
L’Epuisé se presentan algunas preocupaciones similares a las de Un
manifeste de moins, pero con algunos matices diferenciales que llevan
el problema mucho mas alla. Si en el texto sobre Bene Deleuze inte-
rroga al teatro desde la idea de sustraccion de los elementos de poder,
con el fin de producir una aminoracién que ponga todo en estado de
variacién continua, en el trabajo sobre Beckett, el filosofo analiza

! Versiones audiovisuales, supervisadas por el mismo Beckett, pueden verse en:
https://bit.ly/3NLemDK

2 Véase https://bit.ly/3NJ8oDh

3 Véase https://bit.ly/46{g51z
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puntualmente el fenémeno del agotamiento de todas las posibilida-
des, cuestién que coloca al teatro en un interrogante acerca de su
propia posibilidad y de su exclusiva propiedad.

Ahora bien, ;por qué Beckett se interesa por una escritura que se des-
place de lo teatral hacia el dispositivo televisivo? ;Cudl es la motiva-
cién que lleva a Deleuze a poner su mirada sobre estas piezas y no
otras? Como dijimos, el acercamiento del pensador al teatro se da
desde la perspectiva de una critica a la representacién. En el caso de
la obra de Beckett, se da una estética del agotamiento generalizado,
dentro de la cual se puede ver el devenir del teatro hacia una especie
de borramiento de los cimientos dramaticos cldsicos, los cuales ya no
operan en el orden representativo de una trama lineal ni con perso-
najes que detentan identidades favorecedoras del despliegue de un
orden aristotélico y teleoldgico de la obra. En este sentido, hay una
reduccion total de ese régimen dramatico. Gran parte de esta poética
se ampara en una desconfianza radical respecto de la palabra y en
una revision de su capacidad para desarmar el sistema estandarizado
del lenguaje. Esto se encuentra presente en toda la obra del drama-
turgo y es, al mismo tiempo, lo que justifica su indagacion en las po-
sibilidades de una escritura destinada al dispositivo audiovisual tele-
visivo. “La televisidn, en las condiciones que le asigna Beckett, viene
a ‘deshacer’ el ‘asedio’ de las palabras” (Mengue 1994: 281; 2008:
412). En este sentido, Deleuze considera que esta investigacion be-
ckettiana es parte de un proceso que se extiende a lo largo de su obra
y tiene una desembocadura en el dispositivo que le ofrece la televi-
sion: “nace en las novelas y los cuentos, pasa por el teatro, pero es en
la televisién donde realiza su operacion propia” (Deleuze 1992: 79).*

4 Salvo indicacién contraria en las referencias bibliograficas o en el citado mismo,
todas las traducciones son propias.
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Es decir que la television le ofrece un horizonte donde el lenguaje
juegue con su silencio, sus desviaciones, sus borraduras.

En este articulo, analizamos exclusivamente el ensayo L’Epuisé para
destacar los elementos teatrales que se desmiembran a partir de las
piezas de Beckett, con el objetivo de comprender que esta teorizacién
del fil6sofo responde a una lectura de la teatralidad que ha abando-
nado por completo los caracteres representacionales. En este sentido,
entendemos que el teatro produce un desvio hacia la imagen como
un modo de superacion de cierto esquema dramatico.

1. EL AGOTAMIENTO Y SUS MODALIDADES

Las piezas escritas por Beckett indagan las posibilidades de un dispo-
sitivo (el soporte audiovisual) que agote la primacia de las palabras.
Es alli donde se puede resolver “la dificultad particular de ‘perforar
agujeros’ en la superficie del lenguaje, para que aparezca por fin ‘lo
que estd agazapado detrds’™ (Deleuze 1992: 103; trad. propia). No se
trata de suponer que en el revés de la palabra se halle un sentido ori-
ginario, sino de mostrar el sin fondo sobre el que estas se apoyan. Las
operaciones de agotamiento, que veremos en adelante, dejan al des-
cubierto un proceso de vaciamiento de la palabra. Esta se encuentra
cargada de significaciones, referencias, memorias e intenciones.
Toda una superposicién de capas que, en algiin punto, se cimientan,
anquilosan y trazan un limite mads alla del cual se dificulta el paso.
Deleuze observa que el trabajo beckettiano intenta desatar un encor-
setamiento en el que la palabra pone al lenguaje. En este sentido, en-
tendemos que tal clausura es la misma que aquella que acontece en
el teatro cuando se queda adherido al régimen de la pura representa-
cién. De este modo, los experimentos realizados por la escritura de
Beckett aportan una perspectiva en la cual el teatro se diluye en rela-

Perrone, DELEUZE, BECKETT Y EL TEATRO DEL AGOTAMIENTO, 139-168



144 ANO XIX | OTONO 2023

cién con su dispositivo de representacion y se desplaza hacia la ima-
gen teatral. El ensayo del dramaturgo es una puesta en marcha de
una disolucién de la palabra en las posibilidades de la imagen audio-
visual y, en este sentido, una intromisién de un escenario liminal que
sacude la posibilidad misma del teatro.

Gilles Deleuze comienza su texto apelando a la figura del agotado, la
cual debe ser distinguida del fatigado. “El agotado es mucho mas que
el fatigado” (Deleuze 1992: 57). Este tltimo se caracteriza por carecer
de la potencia para realizar lo posible, es decir, la fatiga consiste en la
imposibilidad de lograr una efectuacion. La realizaciéon de lo posible
implica una determinacién de objetivos y preferencias, y esto se ex-
presa en un lenguaje que da cuenta de tales intenciones. “El lenguaje
enuncia lo posible, pero prepardndolo para una realizacién” (De-
leuze 1992: 58). Se hace tal cosa para conseguir tal otra, es decir, se
establece un orden en relacion con fines. De acuerdo con Deleuze, la
realizacién de lo posible opera a partir de la exclusiéon, dado que
siempre que se determina un orden de preferencias, otro tanto queda
fuera de esa determinacion. Esos objetivos van cambiando y reem-
plazandose unos a otros. Se trata, entonces, de una disyuncién exclu-
yente. Esta dindmica produce, con el tiempo, la fatiga. De acuerdo
con esto, la variacion se efectiia mediante el intercambio de términos
que se excluyen mutuamente: o bien acontece una cosa, o bien la otra,
pero nunca se realiza todo lo posible. De alli que se produzca la fatiga,
como el efecto de una imposibilidad de realizar todo lo posible y por
el reemplazo constante de una preferencia por otra. En otras pala-
bras, lo que fatiga es la relacién con lo real. Si bien el fatigado no
puede realizar lo posible, ain conserva todas las posibilidades, pero
estas no pueden realizarse por el cansancio inherente al objeto.

El agotado, en cambio, es mas radical. Su propiedad se asienta en el
agotamiento de lo posible como tal. El agotamiento no se produce en
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la fatiga de la realizacién, sino que ya se estd agotado antes de toda
posibilidad de realizacién. No hay un objeto particular que produzca
el agotamiento (como en el caso de la fatiga), sino que se agota por
nada. “Muy distinto es el agotamiento: se combina el conjunto de
variables de una situacidn, a condicién de renunciar a todo orden de
preferencias y a toda organizacion de fines, a toda significaciéon” (De-
leuze 1992: 59). Esto quiere decir que el agotamiento no se produce
por la repeticién de una actividad, sino por nada. Hay una ausencia
de significacion en el orden de los términos, porque estos no estan
encaminados a un fin particular. Los términos solo marcan una dis-
tancia entre si, y no por un esquema de preferencias. Solo subsisten
dividiéndose a si mismos. De modo que la disyuncién permanece,
pero en este caso es inclusiva. La combinatoria de elementos implica
la permutacién entre ellos, pero sin un objetivo que los organice. Lo
que se da es una renuncia al orden de los fines. Por lo tanto, lo que
se produce es el agotamiento de todo lo posible.

A partir de aqui, Deleuze se pregunta cuales son las modalidades para
agotar lo posible. Encuentra que hay cuatro formas: constituir series
exhaustivas de cosas, secar los flujos de voces, extenuar el espacio y
disipar la imagen (véase Deleuze 1992: 78). Nos detendremos, a con-
tinuacion, en este esquema.

2. AGOTAMIENTO DE LAS COSAS

El agotamiento de las cosas indica una doble implicancia del término
agotado. Este tiene que ver con lo exhaustivo y lo exhausto (en reali-
dad, aqui Deleuze esta pensando en el término exhausted del inglés).
Ambos estan intimamente imbricados en el agotamiento de lo posi-
ble. Se trata, en este caso, de comprender el alcance de una combina-
toria. “La combinatoria es el arte o la ciencia de agotar lo posible,
mediante disyunciones inclusivas” (Deleuze 1992: 61). Esto quiere
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decir que se establecen series de cosas, combinaciones entre cosas y,
también, acciones en forma de disyuncién incluyente. No se confor-
man estas series en virtud de un objetivo, pues este ha desaparecido.
La combinatoria es una suerte de programa carente de sentido. En
tanto tal, conlleva una conformacidon exhaustiva de las series, es de-
cir, se constituye con enorme precisién una especie de exploraciéon
que intenta agotar todas sus posibilidades. Asimismo, la combinato-
ria implica el estar exhausto, un agotamiento total de lo posible. Po-
demos ver todo esto en la obra Quad. En ella, Beckett plantea un es-
pacio escénico configurado por un cuadrilatero por el que circulan
cuatro actores siguiendo una serie de desplazamientos muy estrictos.
El dramaturgo da las siguientes indicaciones:

Los actores (1, 2, 3, 4) andan por el area dada, cada uno si-
guiendo su trayecto.
Area: cuadrada. Longitud de lado: 6 pasos.

A B

C D

Trayecto de 1: AC, CB, BA, AD, DB, BC, CD, DA
Trayecto de 2: BA, AD, DB, BC, CD, DA, AC, CB
Trayecto de 3: CD, DA, AC, CB, BA, AD, DB, BC
Trayecto de 4: DB, BC, CD, DA, AC, CB, BA, AD.
(Beckett 1984: 291; 2019: 483)

Aqui Beckett sefiala las diferentes alternativas de combinacion de los
desplazamientos. Estan planteadas de forma exhaustiva. Se exploran
todas las combinaciones de manera inclusiva. Dicha exhaustividad
provoca el agotamiento. Se anulan todos los posibles en la medida en
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que se ha descartado el orden de preferencias. Como sefiala Jean-Fré-
déric Chevallier, la inclusion tiene ese doble sentido: “se agotan todas
las posibilidades de movimiento y, por eso mismo, no solamente se
empuja la conjuncién a su méxima potencia [...], sino también se la
vuelve inclusiva, pues se la experimenta realmente” (Chevallier 2015:
85). De este modo, Deleuze quiere indicar que estas operaciones (tea-
trales) que Beckett pone en funcionamiento, intentan desarmar la es-
tructura causal del lenguaje; y este desanclaje se logra por medio de
la disyuncion incluyente, cuya légica da cuenta de un orden de mul-
tiplicidad no jerarquizado (su forma es: y...y...y...). Para Deleuze,
como expone en Pourparlers, “la Y no es ni siquiera una conjuncién
o una relacién particular, sino que entrafia todas las relaciones;
donde hay Y, hay relacion, no unicamente porque la Y desequilibra
todas las relaciones, sino porque desequilibra el ser” (Deleuze 1990:
72-73; 1996: 61). De modo que la combinatoria, en Beckett, desesta-
biliza el orden de la identidad en el lenguaje, pues la elevacion de la
combinacién a su méxima potencia no es una exposicion de la can-
tidad, sino de la multiplicidad y de toda relacién posible, que se en-
cuentra, en consecuencia, agotada y desprendida del orden de la de-
signacion.

En este punto, Deleuze reconoce que la combinatoria agota su objeto
porque este estd agotado a su vez. Asimismo, alude a un uso especi-
fico de la lengua, pues en la obra del dramaturgo la combinatoria
agota lo posible con una suerte de metalenguaje, donde las relaciones
de las cosas se identifican con las relaciones de las palabras (tal como
puede verse en el texto de Quad, el cual podria leerse como una suerte
de guion técnico). “Llamamos lengua I, en Beckett, a esa lengua ato-
mica, disyuntiva, cortada, triturada, donde la enumeracién reem-
plaza a las proposiciones, y las relaciones combinatorias a las relacio-
nes sintacticas: una lengua de nombres” (Deleuze 1992: 66). Esta
“lengua I” es la lengua de las combinatorias, donde las palabras no
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hablan de lo posible en cuanto a su realizacién, sino que agotan todo
lo posible en tanto tal. En otros términos, de lo que se trata en esta
lengua es de desplazar la funcién designativa del lenguaje. La relacion
entre las palabras y las cosas no es la designacién, sino que aquellas
constituyen series exhaustivas y aldgicas. De esta manera, los nom-
bres devienen dtomos que constituyen series precisas y pormenori-
zadas, pero que no designan nada. Estas series disyuntivas, se carac-
terizan solo por sus dtomos permutables; es decir que las palabras ya
no representan las cosas. De alli que el lenguaje se triture y agote.
Catarina Pombo Nabais afirma que este metalenguaje tiene un doble
efecto: “escénico y literario. Asegura el proceso de agotamiento del
lenguaje en el enunciado, transformando cada personaje en una re-
peticion infinita de un mundo cerrado e inventa una poética de nom-
bres a la deriva, nombres sin anclaje, puros flujos sonoros” (Pombo
Nabais 2012: 103). En rigor, estos procedimientos son explorados por
Beckett, primeramente, en sus novelas. Pero también se trasladan al
teatro. Por ejemplo, en Play (1963), uno de los personajes (cabe acla-
rar que los “personajes” son impersonales: mujer 1, mujer 2, hombre)
comienza uno de sus parlamentos (el cual, luego, sera repetido hacia
el final, permutando algunos términos) con una concatenacién no
causal de palabras: “Si, paz, asumida, completa, todo el dolor, todo
como si... nunca hubiese existido, vendra... (hipo)... perddn, esto no
tiene sentido, oh, ya lo sé... no obstante, asumida, paz- quiero decir...
no solo por todas partes, sino como si... nunca sucedié...” (Beckett
1984: 148; 2019: 384). Beckett, por tanto, juega con el lenguaje y su
limite asintactico y agramatical, empujandolo hacia su fisura.

3. DESECACION DE LA VOZ
Una segunda modalidad de agotamiento de lo posible corresponde a

la desecacién de la voz. Esto tiene que ver con otro tipo de metalen-
guaje, “una lengua II, que no es mas la de los nombres, sino la de las
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voces, que ya no procede con atomos combinables, sino con flujos
mezclables. Las voces son las ondas o flujos que guian y distribuyen
los corpusculos lingtiisticos” (Deleuze 1992: 66). Si antes el agota-
miento de lo posible se producia con las palabras, esto es, a través de
su reduccion a formas atémicas y su posterior combinacion exhaus-
tiva, ahora se agotan las palabras mismas en su imposibilidad de
constituir enunciados. Por lo tanto, esta lengua II atafie a las voces,
entendidas como aquellos canales que son capaces de transportar el
flujo de las palabras en enunciados significantes. Aqui esto se vuelve
imposible. La relacion entre el enunciado y lo que este enuncia se
copta, entre ambos se produce un hiato. La voz que habla simple-
mente pone en distribucién los corpusculos lingiiisticos, pero no es
ya la voz de un sujeto. Esta ha perdido su caracter personal y es tra-
tado como un flujo asubjetivo. De modo que las palabras mismas se
agotan en cuanto ya no pueden ni siquiera construir series combina-
bles. Deleuze sefiala que esto comienza a cobrar importancia en la
obra del escritor irlandés a partir de su novela L’innommable (1953),
donde el silencio toma una posicién ejemplar en el proceso de ago-
tamiento de lo posible, hasta alcanzar su corolario en las piezas tea-
trales-televisivas. Se trata de un secamiento de los flujos de voces.
Hablar se vuelve agotador. Justamente por eso, el silencio se vuelve
una constante. La voz queda abolida en la presencia del silencio.

En Quad ni siquiera hay voz, solamente movimientos silentes, acom-
pafiados de percusion; puro espacio y silencio. En Ghost Trio, la voz
aparece en una funcién presentadora. Es simplemente un flujo ex-
terno que no expresa relaciones enunciativas, sino que presenta los
objetos de la escena, mientras la cimara los muestra. El pasaje de un
objeto a otro, o de un sector del espacio a otro, se da en la pura frag-
mentacion. Lo que la voz logra con esto es mostrar los innumerables
hiatos que el agotamiento de la palabra produce. El pasaje se da entre
vacios. La fragmentacién y el vacio perduran en ...but the clouds...,
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donde la voz deviene poema; esta pronuncia los ultimos versos de un
poema de W. B. Yeats, que dan titulo a la obra, a la vez que articula
otros textos poéticos que no tienen que ver con la accién. La voz es
un flujo anodino que se superpone a la imagen y a la oscuridad. En
Nacht und Triume, el personaje esta totalmente desprovisto de voz
y el silencio ha agotado todo flujo vocal; la obra es pura imagen si-
lente con superposiciones esporadicas de los tltimos compases del
lied de Schubert que da titulo a la pieza.

Ahora bien, para producir un agotamiento de las palabras, es nece-
sario referirlas a aquellos que las pronuncian. Hay alguien, indeter-
minado, que emite flujos de voces, que pueden distinguirse o mez-
clarse entre si. Deleuze (véase 1992: 67-68) entiende que este Otro no
es un sujeto personal cuya funcién es la enunciacién, sino que el Otro
es quien emite, deja escapar, secreta algtn flujo vocal. Pero el mismo
flujo de voz es impersonal. Deleuze enfrenta esta apuesta beckettiana
a la idea del Otro como un portador propietario de la palabra. Aqui
se trata también de un orden de lo posible, pero en este caso “los
Otros son mundos posibles, a los que las voces confieren una realidad
siempre variable, segtn la fuerza que tienen, y revocable, segin los
silencios que expresan” (Deleuze 1992: 67). El mundo de los Otros
cobra consistencia cuando con la voz constituye una realidad, una
historia. Este orden de lo posible, de la palabra de un Otro como lo
posible, como su historia, también se agota cuando los flujos que las
ponen en movimiento se secan. Para Deleuze es necesario liberar las
voces de los sujetos que hablan, es decir, hacer que estas se transfor-
men en flujos sonoros que carecen de un referente personal al cual
atribuirlas. El silencio es el medio mas utilizado para este desplaza-
miento, pero también emplea la estrategia de la fragmentacion, la su-
perposicion musical, el tono neutro e inafectado de las voces, etc.
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Una vez que Deleuze ha mostrado que el lenguaje sufre un agota-
miento al no referirse mas ni a los objetos que se enuncian en el dis-
curso, desplazados por una “lengua I” (combinatoria exhaustiva de
series), ni a las voces que articulan la historia, desplazadas en una
“lengua IT” (que seca los flujos), aparece una “lengua III”, la cual re-
fiere los “limites inmanentes que no cesan de desplazarse, hiatos,
agujeros o desgarros, de los que no nos dariamos cuenta, atribuyén-
dolos a la mera fatiga, si no crecieran de repente para acoger algo que
viene desde afuera o de otra parte” (Deleuze 1992: 69-70). Es decir
que, aqui, se piensa un afuera del lenguaje, entendiendo por esto las
hendiduras y vacios en los que este se ve envuelto, que lo desvian de
la funcién designativa. En la lengua III confluyen la imagen y el es-
pacio en relacién a un lenguaje que se desvia. De algiin modo se per-
fila un aspecto inmanente que no tiene que ver con la representativi-
dad del lenguaje, sino con aquello que solamente se presenta. Es en
este sentido que esta lengua III corresponde al espacio y la imagen,
pues da cuenta de una espacialidad cualquiera, en la que los perso-
najes no pueden mas que agotar las posibilidades del mismo vy, asi,
solo queda la imagen como lo unico presente pero que, a su vez, tam-
bién se escapa, como veremos a continuacion.

4, EXTENUACION DEL ESPACIO

La extenuacion del espacio es el tercer modo de agotamiento de lo
posible que describe Deleuze. En este caso, el espacio pierde todo ca-
racter referencial. Se trata de una espacialidad cualquiera, una exten-
sién no significante. En este sentido, “el espacio aparece a quien lo
recorre como un ritornelo motriz, posturas, posiciones y andares”
(Deleuze 1992: 75). Esto quiere decir que la espacialidad se constituye
como el locus de una distribucién de movimientos que tienden a ago-
tarlo paulatinamente. La forma de recorrerlo es repetitiva y gestual,
la marca de un andar sin rumbo o sentido. Simplemente se trata de
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explorar las potencialidades espaciales en un nivel en el que estas no
estén determinadas por las palabras. El uso del espacio es en tanto
espacio y nada mds. No hay una instrumentalizacién del mismo en
cuanto significante. Se encuentra simplemente emplazado; en cierto
modo, abandonado e inafectado. Alli es donde radica su extenuacion.
“Agotar el espacio consiste en extenuar su potencialidad, haciendo
imposible cualquier encuentro” (Deleuze 1992: 83). Asi, el espacio se
determina en funcién de nada, es decir, al desaparecer la logica dra-
matica de la trama, los personajes y la representacion, aquel no se
pone en funcion del dispositivo dramético, sino que es simplemente
un espacio cualquiera, un desierto que se agota a si mismo. Dado este
orden de cosas, el espacio tiene un doble aspecto: ser un espacio cual-
quiera y ser, a la vez, la vastedad. Como el desierto, es el sitio abierto
donde no hay referente y, por tanto, tan solo agotamiento.

En estas obras, Beckett suele determinar el espacio de forma geomé-
trica. En Quad es un cuadrado, en Ghost Trio una suerte de rectangulo,
en ...but the clouds... un circulo. En todos ellos, su uso va agotandolo
hasta sus dltimas posibilidades. En el caso de Quad, por ejemplo, la
extenuacién del espacio se vincula con la determinacién de series ex-
haustivas, se da a través de ellas. Como vimos mds arriba, en esa pieza
Beckett dispone todas las posibilidades de desplazamiento por el cua-
drilatero que configura el escenario, explicitando series de movimien-
tos entre los puntos del cuadrado. El espacio es recorrido por lineas
rectas y diagonales y por velocidades hasta consumir los posibles tran-
sitos espaciales. En ...but the clouds..., por su parte, hay un circulo cir-
cunscripto por la iluminacién. A su alrededor se constituyen puntos
de entrada y salida delimitados por la oscuridad. El espacio se recorre
ingresando y saliendo del circulo, al tiempo que una voz en off narra
imagenes fragmentarias y el plano del rostro de una mujer se super-
pone a lo anterior. Una vez que termina la secuencia, se repite todo en
un tempo continuo. Es decir que el espacio se agota y se refuerza su
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extenuacion en la repeticion. En Ghost Trio, por su parte, aparecen las
siguientes indicaciones técnicas:

2
—— ————
*6
37
* 5
°1 Pasillo
4
L]
C
B
L
A (A) Habitacién: 6 m X 5 m

1. Puerta.

2. Ventana.

3. Espejo.

4. Jergon.

5. F sentado a la puerta.

6. F sentado a la ventana.

7. F sentado a la cabeza del jergén.
A. Posicién de plano general.

B. Posicion de plano medio.

C. Posicién de primer planode 5y 1,6y2,7y3
(Beckett 1984: 247; 2019: 441-442)

Ademas de establecer el espacio en forma rectangular, Beckett da in-
dicaciones estrictas de la posicidn de los planos en relacién a los sec-
tores y objetos. De modo que, en este caso, los desplazamientos es-
paciales estan, mds bien, determinados por la cimara. Es decir que la
extenuacién no depende del cuerpo que la recorre, aqui la figura de
un hombre que opera acciones muy sutiles. En este caso, el rectan-
gulo no es estrictamente tal, ya que una de sus caras esta abierta. Es
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el lugar que ocupa la cdmara. De modo que el espacio no estd agotado
porque esté cerrado y se lo recorra hasta sus ultimas posibilidades,
sino que la cdmara lo circunda y lo consume en la imagen. Al mismo
tiempo, tal agotamiento estd sustentado por la superposicién de otro
de la misma clase: el de la voz desecada. Pues, en esta pieza, la palabra
se encuentra extremadamente fragmentada en la forma de una voz
en off que presenta, que enumera y que describe los elementos espa-
ciales y nada mas.

En las tres obras mencionadas, asimismo, la extenuacién del espacio
implica un ritornelo motriz. En Quad, este ritornelo estd determi-
nado por el espacio cualquiera e inafectado por el cual transitan los
cuerpos. En este caso, se trata de meros recorridos de un vértice a
otro del cuadrilétero. Es decir que es necesario la construccion de
una serie y un orden que se despliegue en un espacio cerrado, para
agotarlo por completo. Aqui el ritmo estd determinado por la manera
en que ese orden exhaustivo se emplaza. La serie combinada marca
relaciones de velocidad y precipitacidn, entradas y salidas, aparicio-
nes y desapariciones. No hay objeto del recorrido, sino tan solo el
ritornelo motriz, un continuum de movimiento que forma series,
combinaciones y extenta el espacio. En ...but the clouds..., por su
lado, el espacio circular, determinado por la luz, es un lugar cual-
quiera que no es estrictamente recorrido, sino habitado por imagenes
que aparecen en la claridad y desaparecen en la oscuridad; esto de-
marca una secuencia que se superpone a una voz inafectada, en off,
que luego de cumplida la secuencia de imagenes, enuncia la repeti-
cién de todo. Esta repeticion se despliega en un continuum que fun-
ciona como el corolario del agotamiento, transponiendo la circulari-
dad del espacio en la circularidad de la repeticiéon. En Ghost Trio, el
ritmo y la repeticion de lo que acontece en el espacio estin marcados
por la fragmentacién de este ultimo. Esta segmentacidn se determina
por el movimiento de la cdmara que captura primeros planos de los
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elementos y sectores del escenario, al tiempo que la voz en off los
describe y la musica se superpone a ellos. De modo que el ritornelo
motriz y el agotamiento del espacio se dan en la imagen, la cual marca
la espacialidad como sucesién o empalme de partes, como conexién
entre vacios insondables (véase Deleuze 1992: 88).

En definitiva, el agotamiento, en este nivel, acontece por la instru-
mentacion de tres estrategias: por un lado, la fragmentacion del es-
pacio en un uso asignificante y como mera vastedad; por otro, la frag-
mentacion de los movimientos y desplazamientos en la forma de un
ritornelo motriz; finalmente, la neutralizaciéon del espacio por la su-
perposicion de una voz, a su vez neutra y anodina, que lo vuelve un
espacio cualquiera, arreferencial. Todo esto sefiala que el agota-
miento atafie, también, a la imagen, y que esta se encuentra involu-
crada de manera ineludible en el agotamiento de lo posible y en la
supresion del esquema dramatico. La operacion de agotamiento del
espacio, justamente, es lo que le permite a Beckett liberar la imagen.

5. DISIPACION DE LA IMAGEN

La ultima modalidad de agotamiento que describe Deleuze se da en la
disipacién de la imagen. Aqui el fildsofo piensa esta ultima como la
constitucién de un afuera del lenguaje, lo que categoriza como lengua
III. En efecto, esta lengua se define por la produccion de una imagen
con el espacio (poniendo especial atencion a ese “con”). Hay una im-
bricacion entre ambos; el espacio aparece y es visible en tanto imagen.
Pero a esta tltima hay que hacerla. No es la imagen de un espacio, pues
este se encuentra agotado. No se trata, por tanto, de vincularla a un
objeto, sino de entender su caracter procesual. En este sentido, Deleuze
destaca que la imagen no corresponde a la logica de la lengua I, pues
no refiere conjuntos de cosas ni series; tampoco se alinea con el pro-
ceso de la lengua II, dado que no se ancla en la produccién de una
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memoria ni es la imagen de un recuerdo o una historia. En su lugar, la
lengua IIT bosqueja el ambito de un desvio, el quiebre de las adheren-
cias que la imagen puede tener en relacion con los indices de referen-
cialidad. Por tanto, la imagen da cuenta de un afuera del lenguaje v,
para el filésofo, en la obra beckettiana, es algo tanto visual como so-
noro. A propésito de esto, Deleuze afirma lo siguiente:

Es que la imagen no se define por lo sublime de su contenido,
sino por su forma, esto es, por su ‘tensién interna’, o por la
fuerza que moviliza para producir el vacio u horadar agujeros,
desapretar el dominio de las palabras, secar la exudacién de la
voz, para liberarse de la memoria y de la razén, pequefia ima-
gen aldgica, amnésica, casi afdsica, que unas veces se mantiene
en el vacio y otras se estremece en la intemperie. (Deleuze
1992: 72)

No es el contenido lo que determina la imagen, pues esta no corres-
ponde al régimen del querer decir. Mas bien, ella aparece en el juego
dindamico de las fuerzas inmanentes que se ponen en tension sobre la
escena (o, en este caso, mas estrictamente sobre el montaje audiovi-
sual). De modo que la imagen no es “de alguna cosa”, pues “no se
refiere a un Todo que le seria exterior” (Chevallier 2015: 112). Lo que
hace es desviarse del contenido hacia la expresion y, en ese desvio,
producir una hendidura en el seno del lenguaje. Este, para Deleuze,
adolece cuando el canal de lalengua estd impregnado de adherencias
significantes, recuerdos o historias; las hendiduras sobre su ntcleo
desanudan los umbrales de las palabras. La imagen irrumpe y se in-
serta también en los nombres y voces, pero deshaciendo su unidad;
deja de ser representacion.

La lengua III, que retine las palabras y las voces con las imagenes, se

presenta, entonces, en las piezas teatrales-televisivas de Beckett,
como una manera de dislocar la representaciéon dramatica. Deleuze
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(véase 1992: 73-74) seiiala que la voz se deshace en la imagen en di-
ferentes operaciones. A veces se transmuta en silencio, el lenguaje
verbal se hunde en un vacio total, tal como ocurre en Quad o Nacht
und Trdume. Otras veces aparece de manera fragmentaria, en la
forma de un término, un verso perdido entre el montaje que se repite,
como puede apreciarse en ...but the clouds... También la voz ad-
quiere un caracter anodino, frio, neutral, preexistente, como cuando
se muestra en la forma de una presentadora en Ghost Trio, cuya fun-
cién es puramente descriptiva de la imagen venidera. Finalmente, la
voz puede devenir una imagen musical cuando es acompariada por
un lied, como en Nacht und Trdume o aparecer en el ritmo de un
poema, como en ...but the clouds...

En este orden de cosas, Deleuze indica que la potencia propia de la
imagen radica en su condicién efimera, en su desaparicién en cuanto
se produce. “La energia de la imagen es disipativa. La imagen acaba
rapido y se disipa, porque ella misma es el medio para acabar. Capta
todo lo posible para hacerlo estallar” (Deleuze 1992: 77). La duracion
de una imagen es sumamente limitada. Ella misma se vuelve furtiva
ante la mirada. En este sentido, la imagen se hace en cuanto se desvia
y huye. Para Deleuze “hacer la imagen” es estar frente a su extincion.
Apenas se produce, ya ha desaparecido. Es esa disipacion lo que la
hace horadar el lenguaje. Este se quiebra en tanto es desplazado por
una imagen que desaparece. En este sentido, esta dltima da cuenta
del agotamiento; ya no hay posible alguno en la légica de la imagen
disipativa. Las palabras, entonces, encuentran su limite. Asi, la ima-
gen se caracteriza por su intensidad. No es figurativa, sino que da
cuenta de lo que pasa y se desgrana. En cierto sentido, aqui resuena
la idea que Deleuze desarrolla sobre la figura en la pintura de Francis
Bacon (véase Deleuze 1984: 92; 2009: 99). El hace un tratamiento de
la imagen que produce una deformacién al punto tal de deshacer
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todo lo figurativo y narrativo y dejar un resto que estd ain movién-
dose hacia su desaparicion: la figura. Deleuze muestra alli que, en el
caso beckettiano, la imagen se produce por un movimiento de fuer-
zas. En el agotamiento, esas fuerzas estdn en la potencia autodisipa-
tiva de la imagen, que huye constantemente.

En Nacht und Trdume, por ejemplo, la imagen estd en constante apa-
ricion y disipacion. Tiene la misma légica del sueio: fugaz, fragmen-
tario, nebuloso. Beckett aprovecha el dispositivo audiovisual para
mostrar la literalidad del lenguaje en la construcciéon de una imagen
sin metéfora. En este caso las imdgenes aparecen y desparecen casi al
mismo tiempo. Un personaje, el soilador, estd inmovil sobre una
mesa. Sobre esta imagen se superpone otra, sonora, del canto de los
ultimos compases del lied de Schubert que da nombre a la obra. Esta
imagen ya es la del suefio. Cuando esta se disipa, aparece otra ima-
gen, nebulosa, sobre la esquina superior derecha de la pantalla. Una
imagen de otro individuo y de unas manos extraias que se le acercan
desde el frente. Toda esta secuencia se repite, con pequeiias variacio-
nes, como el ritornelo mismo de la melodia. Hasta que todo se funde
en un negro final. En esta pieza, la energia de la imagen estd en la
intensidad fugaz de su aparicién. Y es inaprensible, como el suefio
que muestra. Desde el punto de vista de los conceptos que hemos
expuesto de Deleuze, observamos que la imagen se define aqui por
su forma. Esta es furtiva y la huella de una intensidad. No hay una
narracién que se desarrolle. La logica de la lengua IIT quiebra lo ra-
cional y lo personal del lenguaje. ;Qué representan estas imagenes?
;Cudl es su contenido y su referente? Nada, ninguno; son imagenes
en su disipacion. ;Quién el sujeto que suefia? ;Quién es el solado?
Nadie, un individuo cualquiera. ;Dénde esta el personaje? ;Dénde
transcurre el suefio? En un lugar cualquiera, desértico, inafectado,
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como el personaje mismo, que no es ya el sujeto de una individuali-
dad personal. De acuerdo con esto, Beckett presenta lo que puede
considerarse una imagen pura.

La imagen pura aparece, segun Deleuze, como una forma de conjurar
lo meramente racional y lo personal de la lengua, esto es, las cosas
organizadas en la sintaxis de la lengua o las voces contaminadas por
historias. Se trata de liberar las adherencias de la imagen para pre-
sentar lo puramente visual o sonoro. Hacer que la imagen aparezca
en su singularidad. Como sefiala Chevallier, “hacer una imagen es
esto: una forma practica de considerar la inmanencia y la literalidad
en el teatro —el escenario deviene un mundo sin metifora” (Cheva-
llier 2015: 113). Deleuze muestra constantemente su preferencia por
posicionarse mds alla de la metafora, como en Différence et répétition,
cuando sefiala que Kierkegaard y Nietzsche no consideran la repeti-
cion en sentido metaforico (véase Deleuze 1968: 12-13; 2006: 27) o
en L’Anti-(Edipe, cuando expone, junto a Guattari, que las maquinas
deseantes y el cuerpo sin 6rganos no son metaforas (véase Deleuze y
Guattari 1972: 50 y 100; 2010: 47 y 90). El lenguaje escénico, en este
sentido, se desprende del régimen de la significacién y encuentra en
la imagen una forma de presentar el mundo desnudo de metéaforas y
representaciones de sentidos decodificables.

En este orden de cosas, Deleuze indica que la imagen pura es una ima-
gen espiritual. “La imagen es precisamente eso: no una representacion
de objeto, sino un movimiento en el mundo del espiritu” (Deleuze
1992: 96). Esto recuerda nuevamente a Différence et répétition, cuando
Deleuze indica un doble movimiento en el teatro del pensamiento: de
la physis y la psyché, y que la repeticion se experimenta con trazos en
el espacio de fuerzas puras que actian sobre el espiritu (véase Deleuze
1968: 18-19; 2006: 34-35); este teatro del pensamiento, cuyo anclaje

Perrone, DELEUZE, BECKETT Y EL TEATRO DEL AGOTAMIENTO, 139-168



160 ANO XIX | OTONO 2023

estd en Kierkegaard y Nietzsche, le permite pensar en una nueva ima-
gen del pensamiento, alejada de la representaciéon o, como él mismo
denomina en esa época, un pensamiento sin imagen. Chevallier (véase
2015: 23-24) sefiala que esto da cuenta de un movimiento que se inter-
preta como una coreografia que potencialmente pone en movimiento
la psiquis de un espectador y, por eso, tiene importancia para el mundo
del teatro, en sentido de una poética. Asimismo, en una entrevista re-
cogida en Deux régimes de fous, Deleuze apunta que su interés por la
imagen cinematografica radica en cémo esta introduce el movimiento
en el pensamiento, lo cual entiende como una suerte de vida del espi-
ritu. Inmediatamente vincula esto con la idea de la pantalla como un
cerebro y del cine como un encadenamiento de circuitos cerebrales
(véase Deleuze 2003: 263-264; 2007: 255-256). De modo que esta idea
de la imagen vinculada a la “vida espiritual” o mental, aparece fre-
cuente y fragmentariamente en la filosofia del autor. No obstante, su
trabajo mas profundo se encuentra a partir de los textos de los afios
’80; en los estudios sobre cine, las imagenes tienen una autonomia tal
que ellas producen un pensamiento propio, o mas especificamente, in-
troducen el movimiento y el tiempo en el pensamiento. En cambio, en
L’Epuisé, el estatuto de la imagen tiene otro cardcter, pues la actividad
del “espiritu” se conjuga en la creacién de imagenes puras en autodi-
sipacién. Esto también es destacado por Catarina Pombo Nabais
(véase 2012: 115-117), quien sefiala que la puesta en escena es un mo-
vimiento del espiritu, nombre que designa una dimensién del pensa-
miento que se da en el acto de crear imagenes, de frente y en directo a
un espectador.

Ahora bien, a partir del agotamiento del espacio, es decir, de la con-
sideracién escénica espacial como un espacio cualquiera e inafec-
tado, la imagen se vuelve pura o “espiritual” porque es dirigida hacia
lo exclusivamente mental. En otros términos, con la lengua III, De-
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leuze remarca que las operaciones de agotamiento en la obra de Be-
ckett conducen al desprendimiento de la imagen respecto a las cosas
y las voces. Aquella no se define por su referencia a los objetos, ni
procede de una imaginacién combinatoria; tampoco estd determi-
nada por la referencia personal de la voz, ni se origina en una imagi-
nacién fabuladora de historias. De alli que Deleuze indique que la
imagen se define, mads bien, por su forma. La imagen esta integrada
en el espacio a la vez que el espacio lo estd en ella. De modo que la
imagen no es del espacio, sino con él, y al presentar un espacio ago-
tado aquella es bosquejada, pero inmediatamente se disipa. La ima-
gen, entonces, desmiembra el orden mimético y en su aparicién es
una presencia a s misma en el mundo mental y como el aconteci-
miento que ella misma produce.

Las imagenes no pertenecen al &mbito de la representacion, pero
tampoco estan confinadas al orden de lo totalmente invisible, pues
estas existen en cuanto se disipan. De modo que la imagen no corres-
ponde con una operacién de simbolizacién que permita verla con un
sentido codificable. Es, mas bien, un orden formal de la imagen sin
contenido, un orden de la tension interna de fuerzas. De lo que se
trata es de hacer que la imagen aparezca en un devenir, garantizando
una apertura que profundiza las singularidades. “Es lo que hemos
llamado un ‘poema visual’, un teatro del espiritu que se propone, no
ya desplegar una historia, sino trazar una imagen” (Deleuze 1992:
99). Con las piezas teatrales-televisivas, Beckett configura este teatro
donde Deleuze observa que se disloca la representacién mimética,
pero al mismo tiempo, se transforma la cuestion de lo irrepresentable
en la de la autodisipacion de la imagen.
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6. EL DEVENIR IMAGEN DEL TEATRO

Las piezas que Deleuze analiza tienen la particularidad de mostrar
una dislocacién del esquema dramatico tradicional, y la representa-
cién mimética es acechada por la presencia de la imagen. El agota-
miento y sus modalidades muestran aspectos de la teatralidad que,
en consonancia con las poéticas no realistas y experimentales, evi-
dencian un desplazamiento de los elementos teatrales. Este teatro del
agotamiento indica que, ante el asedio de las palabras, es posible con-
figurar una lengua donde la imagen perfora el sistema de lenguaje
que estructura el drama. Producidos estos agotamientos, la represen-
tacion se desplaza hacia la presentacién de una imagen en constante
disipacién; por lo cual, la teatralidad se abre hacia una légica com-
pletamente diferente y desentendida del dispositivo representacional
mimético. Desde esta perspectiva, entendemos que el acercamiento
a estas dramaturgias indica el dltimo estadio en que Deleuze puede
pensar el teatro como una practica que fractura la representacién. En
Différence et répétition lo habia seflado en relacién a una imagen del
pensamiento que considera el movimiento real y la dramatizacién
del concepto; en Un manifeste de moins, lo piensa como parte de una
poética que sustrae los elementos de poder del teatro (entre ellos la
representacion) en favor de la variacién continua y el devenir menor
de los elementos teatrales; en L'Epuisé, la cuestion se dirime en el
agotamiento de ciertos aspectos que dejan a la imagen como locus de
lo teatral.

Otro aspecto que motiva a Deleuze a interesarse por el Beckett de este
tipo de piezas escritas para television tiene que ver con que, en ellas,
se produce mas que en ninguna de sus otras obras teatrales una bo-
rradura del sujeto. En estos trabajos, el dramaturgo deviene mas im-
personal que nunca. La nocién tradicional de personaje se disuelve
por completo. Esto responde a un decantado, fruto de un proceso de
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desintegracion de los elementos convencionales del teatro. Deleuze
interpreta las funciones del silencio o los usos extracotidianos, frag-
mentarios y anodinos de la voz, como una modalidad de volver im-
personal la imagen teatral. En este caso, determinadas estrategias es-
cénicas conducen a la produccién de una imagen impersonal y pura,
no anclada en la razén ni en la imaginacién, aldgica y no fabuladora.
Pero es precisamente esta impersonalidad la que devuelve la imagen
al lenguaje, un lenguaje fisurado. En la obra de Beckett, Deleuze ob-
serva que la imagen se inserta en el lenguaje agotando sus posibilida-
des. Dicho de otro modo, el agotamiento de los mundos posibles,
hace que la imagen sea la imagen de la nada, la apertura de lo abierto.
El lenguaje queda desposeido de su funcién de designacion, lo cual
transmuta su forma en la de una imagen sin metafora.

Las piezas de Beckett, entonces, se caracterizan por plantear una
arreferencialidad de la imagen. Respecto a esto, Flore Garcin Marrou
(2015: 260) considera que la concepcion de la imagen que Deleuze
expone en L’Epuisé estd inspirada por Henri Bergson, particular-
mente en su obra Durée et simultanéité, donde el fildsofo discute so-
bre la teoria de la relatividad de Einstein y explica que, en su fisica, el
mundo se constituye por lineas de luz, a diferencia de las lineas geo-
métricas y rigidas de la fisica antigua. Esta concepcién de la lumino-
sidad hace pensar a Deleuze en la imagen como un efecto de luz y no
vinculada a una cosa. De modo que la imagen no esta objetivada en
la cosa, ni es referencial. Tampoco depende del ojo de un espectador
que la observe y objetive como tal. Es decir que tampoco depende de
una conciencia. A su vez, la autora considera algo que sefialamos an-
tes: la relacion con la idea de figura en Bacon. El pintor utiliza una
estrategia de aislamiento de la figura, por medio de determinaciones
geométricas: 6valo, cubo, paralelepipedo (véase Deleuze 2009: 13-
15). Al quedar la figura aislada, se pierde toda forma figurativa, na-
rrativa y representativa de la misma. En este caso, la imagen aparece
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como determinaciones de fuerzas que dan presencia a la sensacién
pura. Algo similar ocurre con Beckett. Hemos visto que, en algunas
piezas, la escena estd circunscrita por un rectangulo, cuadrado o
circulo; espacios con los que conjura el régimen de la representaciéon
y extrae la imagen pura. De alli que Beckett dé lugar, con estas ope-
raciones, a la logica de una lengua III. Podemos ver, entonces, que
Deleuze se aleja de toda linea fenomenoldgica acerca de la imagen.
Al pensar sobre la imagen pura, prescribe que esta no se determina
por su referencia a las cosas ni por una conciencia que esté dirigida
hacia ella. Es una imagen que surge desde las ruinas de la razon, la
memoria y la imaginacion.

Por otro lado, Chevallier (véase 2015: 92-96) observa que el agota-
miento también atafie al espectador. En primer lugar, el espectador
hace un gran esfuerzo por llevar a cabo lo posible. En este caso, se
produce un agotamiento dado en la exhaustividad de este esfuerzo,
es decir, en el intento de alcanzar los presentes posibles se empeiia y
produce mayor esfuerzo. Lo que esto genera, segun Chevallier, es una
potencia anclada en el mismo acto del empeiio y no tanto en las co-
nexiones que efectivamente puede realizar, ya que, en definitiva, es-
tas son esquivas. En segundo lugar, luego de producidos todos sus
esfuerzos, el espectador renuncia. Esta abdicacién del empefio por
realizar lo posible (abandonado porque se agot6) hace que se libere
una tension. De algin modo, el comentarista piensa que esa renuncia
desarma la relacion significado-significante, y libera la tension hacia
un orden de otro tipo, orden que Deleuze remarca en una lengua de
la imagen. En tercer lugar, el agotamiento produce un estado de dis-
ponibilidad. Una vez que el espectador ha liberado la tensién, queda
en un estado distendido que lo dispone a una apertura, a una escucha
y receptividad que se dirige a la obra de un modo diferente. No se
trata ya de conjugarla en una totalidad, sino de estar ante lo posible
de manera conectiva (disyuncién incluyente: y...y...y...). En este
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sentido, el espectador estd integrado al dejar nacer la inclusion. Por
tanto, aparece una multiplicidad de puntos singulares. Ahora bien, si
pensamos en esta integracién, podemos inferir que el agotamiento es
un proceso constante e intensivo, y que reconfigura la distancia entre
el espectador y la imagen audiovisual (de las piezas teatrales-televisi-
vas) o entre la sala y el escenario (en el caso mads especificamente tea-
tral). Asimismo, este proceso es sumamente radical en tanto que lo
que se agota es la nada; uno se agota por nada, no hay objeto o un
algo que agote a alguien. Entonces, tal desarrollo abre un espacio de
destello de lo acontecimental, donde se produce un hiato en la super-
ficie del lenguaje y su desplazamiento posterior hacia la imagen.

De acuerdo con esto, podemos considerar que el aspecto disipativo
de la imagen es propio, también, de la teatralidad. La produccion de
una imagen teatral se caracteriza por su desapariciéon al mismo
tiempo que se produce. La imagen es fortuita y furtiva en el teatro.
Es muy interesante que los elementos fundamentales del agota-
miento, es decir, los que producen un horadamiento del lenguaje en
la lengua III, sean para Deleuze la imagen y el espacio en una imbri-
cacion indisociable. Desde nuestro punto de vista, las poéticas tea-
trales no realistas producen dispositivos de visibilidad que hacen
confluir la teatralidad en la imagen. Las sucesivas dislocaciones de la
representacion, materializadas en diferentes operaciones teatrales, de
acuerdo a la singularidad de la obra y sus hacedores, muestran un
desplazamiento de la representacion hacia la presentacion. Conside-
ramos que esto ultimo es posible mediante una produccién de lo tea-
tral en tanto experimentacién de los agenciamientos que desvian el
lenguaje de su cauce designativo hacia formas en las que la presencia
del cuerpo escénico habla con otra voz. Allf aparece la imagen teatral
con toda su potencia disipativa.
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Podemos ver que en Deleuze esta imagen teatral se presenta en la
disipacién misma de la imagen, esto es, en la visién y audicién. El
reitera que la imagen es tanto visual como sonora en estas piezas tea-
trales-televisivas. Nosotros consideramos que esta cualidad disipa-
tiva puede ser enriquecida teniendo en cuenta otro aspecto funda-
mental de la imagen teatral: la disipacion de la imagen en el cuerpo.
En estas piezas, el cuerpo, como presencia de la imagen teatral, apa-
rece en una perpetua huida. Todo esto deja al descubierto un resto
que, al no representar, es pura imagen. No obstante, este cuerpo-ima-
gen, o esta imagen teatral, detenta una presencia que se disipa en el
acto mismo de su produccién. De modo que la imagen teatral, en
tanto cuerpo, es una presencia intensiva y el destello de una huida.

7. CONCLUSIONES

El teatro del agotamiento aparece con una cuddruple raiz: exhaustivo
respecto a las cosas, desecado respecto a la voz, extenuado respecto
al espacio y disipado respecto a la imagen. Con estas operaciones,
Deleuze quiere dar cuenta de un ejercicio de consuncién del lenguaje
en la obra beckettiana. El dramaturgo irlandés evidencia, a lo largo
de su trabajo, una aversion cada vez mayor a la palabra, en tanto esta
se encuentra excesivamente sedimentada de sentidos, referencialida-
des, identidades y formas personales. Sin embargo, los limites del
lenguaje solo pueden sortearse a través del lenguaje, en un ejercicio
de hendir su superficie. Para superar el ahogamiento que producen
las palabras, Beckett ensaya procedimientos donde estas son despla-
zadas por la ausencia, el silencio, la funcién presentadora y enume-
radora, el ritmo musical, el susurro, la inexpresiéon del tono. Todo
ello en virtud de perforar la superficie del lenguaje, lo cual culmina
en la constitucion de un teatro del agotamiento.
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Las modalidades de agotamiento que describe Deleuze ponen en evi-
dencia una figura de la teatralidad que ha soltado los lazos con el es-
quema tradicional de la representacién dramatica. En este sentido,
algunas funciones como la trama o el personaje se desplazan. Y, sobre
todo, el esquema estructurante de la representacion se diluye. Asi-
mismo, la teatralidad deviene hacia la imagen. Esto implica una 16-
gica diferente, dentro de la cual la teatralidad se define por la presen-
tacion, es decir, por la presencia intensiva de cuerpos que no repre-
sentan miméticamente nada, sino que presentan una imagen en per-
manente disipacion. Esta figura de lo teatral da cuenta de otra posi-
bilidad de pensar la teatralidad, donde Deleuze encuentra una zona
intersticial entre el teatro y la imagen audiovisual. Por lo tanto, ese
espacio ambiguo, desde nuestro punto de vista, constituye un deve-
nir imagen de la teatralidad, esto es, una figura poética que se des-
vincula de la estructura dramatica y dialoga con otras poéticas tea-
trales de indole experimental y performatica. Con esto, el lenguaje
queda conjurado en el agotamiento y la representacion teatral se di-
luye en la imagen.
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Hugo Francisco Bauza. Afrodita y Eros: consideraciones sobre
mito, culto e imagen. Buenos Aires: El Hilo de Ariadna, 2022, 440

paginas.

En Afrodita y Eros: consideracio-
nes sobre mito, culto e imagen -
perteneciente a la coleccion Ca-
tena Aurea- el prestigioso filo-
logo clasico y ensayista argentino
Hugo Francisco Bauza (Docteur
por la Universidad de Paris IV-
Sorbonne) realiza un estudio que
comprende un periodo historico
de tres milenios —~desde el mito de
la Diosa Madre hasta la actuali-
dad-, en donde pone en didlogo
sus investigaciones sobre la cul-
tura grecorromana con distintas
disciplinas como la filosofia, la li-
teratura y la historia del arte.

La obra estd estructurada en
tres partes claramente delimita-
das e incluye un apéndice. Se ini-
cia con un interesante prélogo —
que lleva por titulo “Afrodita y
Eros en el humanismo de Hugo
Bauza” - del historiador, arqueo-
logo e icondlogo brasilefio Fran-
cisco Marshall, quien destaca las
premiadas y consagradas publi-
caciones del autor —Voces y visio-
nes (1997), El mito del héroe
(1998), Qué es un mito (2005),
Virgilio, memorias del poeta. Una
autobiografia espiritual (2011),
entre muchas otras- en tanto re-
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ferencia ineludible para los estu-
dios clasicos, ala vez que traza un
pormenorizado analisis de Afro-
dita y Eros: consideraciones sobre
mito, culto e imagen desde las in-
quietudes planteadas por la es-
cuela humanista.

En la primera parte, “Mito y
culto en torno de Afrodita y
Eros”, el autor indaga el mito de
la Diosa Madre, concebido en sus
inicios como el arquetipo de una
deidad femenina ligada a la ferti-
lidad. El abordaje de ese mito le
permite estudiar la relacion exis-
tente entre la tradicion cultual de
lo femenino y la valoracién de la
imagen de Afrodita en la Antigua
Grecia. Para ello, retoma lo pos-
tulado por el jurista suizo Johann
Jakob Bachofen, quien com-
prende al término “matriarcado”
a partir de la idea de madre que
significd, desde periodos arcai-
cos, el sostén de los valores mora-
les, politicos e, incluso, juridicos.

Esta dltima cuestién se puso
de manifiesto en Grecia tiempo
més tarde a través del rol que
ocup6 la madre dentro del seno
familiar y que dio lugar a la nocién
de “Derecho materno”. Vale men-
cionar que la arquedloga Marija
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Gimbutas pudo comprobar —-me-
diante sus hallazgos arqueoldgicos
sobre el Neolitico- que “el orden
simbdlico se habia constituido a
partir de lo femenino” (28). Segin
Hugo Bauza, Bachofen también
refiere a una cultura “demétrica”
originaria basada en el mito de la
“Diosa Madre” Deméter —del cual
toma su nombre- cuya epifania es
la espiga de trigo en tanto repre-
sentacion de una cultura como
cultivo con preeminencia de lo fe-
menino.

A partir del cuarto milenio, el
mito de la Gran Madre devino un
simbolo metafisico, es decir, re-
presentaba una madre césmica
universal capaz de engendrar
vida pero, también, de dar
muerte porque se hallaba en per-
manente estado de renovacién ya
que personificaba la potencia del
Espacio, el Tiempo y la Materia,
parafraseando a Joseph Camp-
bell. En linea con la corriente psi-
coanalitica, se pone en didlogo el
mito de la Diosa Madre origina-
ria con el pensamiento de Carl
Gustav Jung. De acuerdo con este
tedrico, el anima -entendida
como forma arquetipal que con-
figura la matriz originaria de las
formas simbolicas- aparece en
variadas culturas representada
por diversas figuras femeninas.
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En relacién directa con esto,
la obra alude al personaje de Bea-
triz Portinari en Vita nova de
Dante Alighieri, a Margarita del
Fausto de Johann Wolfgang von
Goethe y a la Beatriz idolatrada
por Jorge Luis Borges en su
cuento “El Aleph” con el fin de
ilustrar la manifestacién de “lo
eterno femenino” (38). Ademas,
refiere a La Diosa Blanca del
poeta Robert Graves para expli-
car la persistencia de la deidad de
multiples denominaciones a pe-
sar de la violenta irrupcién de los
invasores. En este sentido, el mito
de la Gran Diosa es “un simbolo
del dinamismo de la vida misma
que se encuentra mas alld de to-
das las categorfas de pensa-
miento” (44).

Segtin Hugo Bauza, el mito de
la Diosa Madre o de la Gran
Diosa representa una unidad or-
ganica que concibe al universo
como una totalidad sagrada a la
que recubre con su fuerza. Sin
embargo, el culto a la Gran Diosa
fue perdiendo vigor en un pe-
riodo protohistdrico a comienzos
dela Edad del Hierro. El autor se-
fiala que en la Antigua Grecia a
partir del paso del arquetipo al
individuo -ligado al principio de
individuacién  postulado por
Friedrich Nietzsche-, Afrodita
comenzo a encarnar la imagen de

lo femenino. De esa manera,
Afrodita pas6 a representar el
campo simbolico del amor y de-
vino una deidad a la que se le rin-
di6 culto durante la Antigiiedad
clasica.

La segunda parte, “Afrodita y
Eros en la tradicidn literaria”, co-
mienza con la narracién del mito
de Afrodita desde las dos versio-
nes que circularon en la Grecia
preclasica y clasica sobre su ori-
gen. Por un lado, se evoca Teogo-
nia de Hesiodo con el proposito
de reponer el surgimiento de la
diosa del aphrds (“la espuma ma-
rina”), es decir, del semen derra-
mado por Urano sobre el mar
luego de que su hijo Crono hu-
biera amputado sus genitales a
modo de castigo por dificultar el
nacimiento de sus hermanos en-
cerrados en el vientre de su ma-
dre Gea (“la tierra”). Al respecto,
Bauza relata: “el mar es donde
aconteci6 su hierofania. Cuando
esta tuvo lugar, por su sola pre-
sencia el ponto serené sus aguas
y el oleaje, soplado suavemente
por los céfiros, transporté a la
diosa en una concha marina
hasta la isla de Citera; luego, las
Horas la vistieron y adornaron
para conducirla junto a los dio-
ses” (74). Entonces, la diosa Afro-
dita no solo encarna la potencia
fecundante —que antes residia en
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el plano celestial- sino que su
descenso a la tierra le permite ofi-
ciar de nexo entre lo terrestre y lo
urdnico.

Por el otro, se hace referencia
a la versién del origen de Afro-
dita expuesta por Homero en la
Iliada y que atribuye a la deidad
ser hija de Zeus y de Dione; esta
ultima pertenece a la primera ge-
neracién divina ya que es hija de
Urano y Gea. En relacién directa
con esas dos genealogias de Afro-
dita, se alude al didlogo el Ban-
quete de Platén adonde se indaga
el doble aspecto de la deidad.
Mientras la Afrodita pdndemos
(“vulgar, popular”) es de caracter
cténico y se encuentra asociada al
placer fisico, la Urania es celestial
y espiritual por su contacto con lo
sagrado. De ahi que variadas ex-
presiones literarias y artisticas se
ocuparon de representar a lo
largo de la historia el caracter
dual de la diosa.

En didlogo con su proposito de
ofrecer una “lectura renovada” de
las figuras miticas, Bauza analiza
la resemantizacion de Afrodita en
las peliculas La dolce vita (1960)
de Federico Fellini y Poderosa
Afrodita (1995) de Woody Allen.
En el film italiano se destaca la be-
lleza de la deidad —personificada
en la actriz Anita Ekberg- y su
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vinculacion con la “planicie ma-
rina” (89) en la memorable se-
cuencia de la fontana de Trevi, en
cambio la produccién cinemato-
grafica norteamericana pone “én-
fasis en la dynamis de su accionar”
(77). De ese modo, el director ex-
plora de manera audiovisual los
aspectos postulados por Platon
para demostrar que, finalmente,
triunfa el cardcter urdnico sobre el
pandémico.

Mais adelante, se vuelve a ha-
cer referencia al didlogo plato-
nico el Banquete a propdsito de la
genealogia de Eros -hijo y com-
paiiero de Afrodita que en Teogo-
nia de Hesiodo figuraba como
uno de los dioses del pantedn pri-
mitivo- quien, segiin la mitica sa-
cerdotisa Diotima le revela a S6-
crates, es hijo de Penia (“la Nece-
sidad”) y de Péros (“la Abundan-
cia”). Por lo tanto, en este daimon
-ser inmortal etéreo que fun-
ciona como intermediario entre
los seres humanos y los dioses—
hay una perpetua busqueda y es-
tado de insatisfaccion que, al
mismo tiempo, pone de mani-
fiesto una continua tensién entre
la pobreza y la riqueza. Bauza re-
flexiona al respecto: “su dambito
de accion coincide con el de su
madre en tanto fuerza primordial
que hace posible la continuidad
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de la vida; sin su dynamis (“ener-
gia”) el cosmos perderia cohesion
y retornaria al chdos (“desor-
den”) originario” (127).

Entre los numerosos ejemplos
que despliega el autor para de-
mostrar la imbatible potencia que
ejerce Eros sobre los seres huma-
nos, me interesa destacar el suici-
dio del poeta alemén Heinrich
von Kleist junto a su amada Hen-
riette Vogel -episodio amplia-
mente desarrollado por Hugo
Bauza en su obra Miradas sobre el
suicidio (2018)- en un bosque
berlinés en noviembre de 1811
luego de entregarse a una noche
de pasion, cuestion que pone en
evidencia el vinculo existente en-
tre eros y thdnatos desde el
mundo griego hasta la actuali-
dad. Vale mencionar que en el
didlogo platénico Fedro, Sdcrates
evoca, entre los cuatro tipos de
locuras “divinas” enviadas por
los dioses, el delirio que posee a
los amantes y es provocado por
Afrodita y Eros. De acuerdo con
el filésofo, durante el encanta-
miento erético el amante se en-
cuentra bajo el dominio absoluto
de la diosa pero, al mismo
tiempo, puede recobrar su otra
mitad.

En cuanto a reapropiacion del
culto a la diosa en Roma, se cor-

porizé la “Afrodita de los grie-
gos” en la figura de Venus. Si bien
era venerada por su “poder vivi-
ficante” (197), a su vez causaba
temor producto de las pasiones
que podia desatar. También era
honrada por representar la fe-
cundidad y, asi, propiciar la con-
tinuidad de las especies. Por lo
tanto, los romanos la alabaron en
templos —que erigieron en su ho-
nor-, le compusieron himnos, le
consagraron ritos y celebraron
juegos. Con el paso de los aflos se
convirtié en una de las grandes
diosas de la ciudad y, en los
inicios del Imperio, el culto a Ve-
nus fue asociado con el de Roma.
Con respecto a la vinculacion del
culto con la politica, en tiempos
de paz y de prosperidad “Venus
pasé a simbolizar felicidad, por
mediacion de sus descendientes
César y Augusto” (206). En este
sentido, la diosa no solo provo-
caba la pasién amorosa, sino que
devino una suerte de “principio
césmico”.

En linea con ese plantea-
miento, Bauzd dedica un apar-
tado a dos poetas del mundo ro-
mano: Lucrecio, a quien sitda a
finales de la Republica, y Virgilio,
de comienzos del Principado. El
autor devela que la “Invocacién a
Venus” —-que integra la composi-
cién La naturaleza de las cosas—
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de Lucrecio concibe a la deidad
como dadora de vida y posibilita-
dora de la reproduccion de las es-
pecies. No obstante, exhibe otro
aspecto de Venus -que com-
prende al amor como “pasion en-
fermiza”- al solicitarle que inter-
venga en los conflictos bélicos
mediante el apaciguamiento de
su amado Marte, el dios de la
guerra. Esa cuestion despertd
sentimientos patridticos entre los
ciudadanos romanos. Por su
parte, Virgilio en su epopeya
Eneida -realizada por encargo de
Augusto- se ocup6 de difundir la
leyenda de que “la Gens lulia, por
mediacion de Eneas, procedia de
Venus” (212) con el objetivo de
fortalecer politicamente su es-
tirpe atribuyéndole origenes divi-
nos. Entonces Venus, lejos de ser
concebida como una dynamis,
paso a estar “comprometida his-
téricamente con el destino de los
descendientes de Eneas” (213).
Mas adelante, se vuelve a evo-
car a Dante Alighieri a proposito
del dolce stil novo -celebra el
“amor casto” y la purificacion de
la mujer— que se puede apreciar en
su obra Vita nova. Asi, el poeta vi-
vencia su amor por Beatriz de ma-
nera idealizada y “sin contamina-
cién” en una suerte de andbasis —
movimiento ascendente— que cul-
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mina en la sacralizacién de la mu-
jer amada devenida angel. Por lo
tanto, Dante recupera el arquetipo
del “amor puro” -ligado al amor
platénico- y puede acceder a lo
divino a través de Beatriz, a quien
compara con la Virgen, en didlogo
con la espiritualidad de la Afrodita
urania.

Bauzd también dedica varias
paginas al abordaje de la novela
El asno de oro de Apuleyo para
indagar la resemantizaciéon del
mito de Eros. En una primera
instancia, recupera la fébula de
Eros y Psique con el fin de estu-
diar la funcién y el sentido que
tiene en la novela de Apuleyo. Esa
narracion versa sobre la historia
de Psique (“el Alma”) que pierde
a su enamorado Eros (“el Amor”)
-representado como un joven be-
llo- por imprudencia y, luego de
sortear distintos obsticulos, lo
vuelve a recuperar. Después, rea-
liza un estudio comparado entre
el mito de la diosa y la novela en
el cual examina con detalle los as-
pectos que Apuleyo tomoé y los
que fueron modificados.

En cuanto alarelacién con los
actuales estudios de género, la
obra constituye un aporte signifi-
cativo por varias cuestiones. En el
extenso apartado “El feminismo
y el amor en la lirica griega: Afro-
dita y Eros en la poesfa de Safo”
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se pueden identificar problemati-
cas como: el papel de la mujer en
la Antigiiedad cuyo ambito -a di-
ferencia del varén- se restringfa
al oikos (“la casa, el hogar”); el
cuerpo femenino y su reduccién
a la sexualidad de los otros; y el
ocultamiento de la homosexuali-
dad femenina en detrimento de la
homosexualidad masculina, que
ponen al descubierto la misoginia
helénica. Ademas, se revaloriza el
rol que Safo, la poeta de Lesbos,
ocup6 en la Grecia preclasica a
través de la utilizacién de su no-
cién “dulce amargura” (167) para
caracterizar a la pasién amorosa.
Desde esa misma perspectiva de
analisis, se dedica la ultima sec-
cién de la segunda parte a tratar
los tépicos del hermafrodito, el
androgino y la bisexualidad. Vale
mencionar que Bauza refiere a la
existencia de una “Afrodita an-
drégina” (106) cuya representa-
cion tenia barba en tanto conjun-
cién de ambos sexos.

En la tercera parte, “Afrodita
y Eros en el arte”, el autor lleva
adelante un estudio pormenori-
zado de las distintas representa-
ciones pictdricas y escultoricas de
las deidades a lo largo de la histo-
ria del arte —el volumen contiene
numerosas imagenes e ilustracio-
nes- y de la mutacién semdntica

de las concepciones de amor, be-
lleza y erotismo. Para su abor-
daje, se vale de las reflexiones de
Aby Warburg -responsable de
haber establecido la iconografia
como método de andlisis—, quien
en su Atlas sobre la memoria de
la humanidad demostré que las
imagenes operan como forma
simbolica de pensamiento debido
a que proporcionan herramientas
para interpretar la memoria so-
cial. De ese modo, Bauza se pro-
pone desentraiar la dialéctica de
las imdgenes, en términos de
Walter Benjamin, para indagar el
vinculo entre las sociedades, la
relacién con lo sagrado y la per-
vivencia del aspecto cultual, entre
otras cuestiones.

El recorrido iconografico
parte del analisis de las primeras
expresiones artisticas en la Anti-
giiedad clasica que, desde una
“mirada inocente”, mostraban a
la deidad en tanto encarnacién
del estereotipo de la belleza feme-
nina como lo demuestra la escul-
tura Afrodita de Praxiteles. Mas
adelante, se aborda el paso del
teocentrismo medieval al antro-
pocentrismo renacentista en rela-
cién con el hallazgo de la compo-
sicion La naturaleza de las cosas
del poeta Lucrecio, donde Venus
era exaltada como “fuerza fecun-
dante” (304). De acuerdo con el
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autor, esa obra y el pensamiento
neoplaténico —que circulaba en la
elite cultural florentina- inspira-
ron al artista Sandro Botticelli,
pintor oficial de la corte de los
Meédici.

Bauzd sefiala que Aby War-
burg, al vislumbrar El nacimiento
de Venus'y La Primavera, advir-
ti6 “una suerte de imagen daimé-
nica, a la que sintié6 como mani-
festacion de un espiritu elemen-
tal. A partir de esa revelacién in-
dagé el motivo de la ninfa que,
para la tradicién clasica, otorga
conocimiento a partir de la pose-
sion” (273). Ademads, explica que
ambas obras pictdricas exponen
la idea del amor espiritual como
un misterio al que es dificil de ac-
ceder de manera racional en con-
sonancia con el pensamiento hu-
manista.

En contraposicidn, La Venus
de Urbino -también llamada Ve-
nus del perrito- de Tiziano Vece-
llio introdujo una nueva concep-
cién sobre la diosa que puso el
acento en mostrar la “seduccién
erdtica” y la carnalidad a través
de la desnudez y de la mirada
provocativa en un mecanismo
desacralizador. El autor encuen-
tra en el gesto de “la mano sobre
el pubis” un tépos que se reitera
siglos mas tarde en la Olympia de
Edouard Manet. A diferencia del
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“canon idealizante” (350) del Re-
nacimiento, la representacion de
las figuras de los pintores barro-
cos se caracteriz6 por el uso exu-
berante de las formas, tal como se
muestra en la obra pictérica Ve-
nus y Cupido de Pedro Pablo Ru-
bens. Por su parte, el artista espa-
ol Diego Rodriguez da Silva y
Veldzquez en el 6leo Venus del es-
pejo reelabord el mito desde un
“tratamiento mundano” (354) y
exalto la fugacidad de la belleza
en linea con el barroco.

Con respecto a la estética mo-
derna, Afrodita devino “seduc-
cidn fatal” —en términos de Laura
Malosetti Costa— en la pieza La
Venus de la Poesia del pintor an-
daluz Julio Romero de Torres,
donde se puso de manifiesto su
caracter pandémico o vulgar. El
itinerario de la tercera parte con-
cluye con el montaje La Venus de
los trapos del artista italiano Mi-
chelangelo Pistoletto —exponente
del arte povera— desde una poé-
tica disruptiva. La propuesta esté-
tica consistié en cuestionar la so-
ciedad de consumo y el ideal de
belleza del canon tradicional me-
diante la exhibicién de la escul-
tura de la diosa rodeada por
desechos textiles.

El apéndice estd consagrado
al analisis de la figura de Eros en
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lanovela La muerte en Venecia de
Thomas Mann y su vinculacion
con “La elegia de Marienbad” de
Goethe desde el topico del amor
como “dulce amargura”. En ese
apartado Bauzi realiza una pro-
funda reflexién sobre los distin-
tos estadios que experimenta su
protagonista —el escritor Gustav
von Aschenbach- luego de entrar
en contacto con lo sublime a tra-
vés del impulso erdtico y narcoti-
zante de Eros —encarnado por
Tadzio- quien, luego de poseerlo,
lo conduce a la muerte.

Como afirma en la contratapa
el helenista espaiiol Carlos Garcia
Gual, es un “espléndido y atrac-
tivo libro de mitologia y tradicién
clasica, muy completo en su en-
foque y escrito con excelente y
actual estilo”. En resumen, la
obra de Hugo Bauzd constituye
un valiosisimo aporte para los es-
tudios clasicos contemporaneos
debido a que indaga —de manera
accesible y con una pluma exqui-
sita— los enigmas que entraia la
mitologia griega en un recorrido
que invita al lector a un viaje apa-
sionante.

Daniela Oulego
UBA/CONICET
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Analia Melamed. Adids al cuerpo. Marcel Proust y las estéticas
y poéticas contempordneas. Buenos Aires: Prometeo, 2022, 156

paginas.

El libro de Melamed estd com-
puesto por nueve ensayos que
rednen afos de estudio e investi-
gacion en torno a la literatura de
Marcel Proust y el arte contem-
poréaneo. El marco de referencia
es, por un lado, la tradicién de la
estética como disciplina filoso-
fica; por otro, los siete tomos de
En busca del tiempo perdido que
se utiliza como un instrumento
optico que permite reldmpagos
de iluminacién sobre un aspecto
u otro de los temas tratados. Asi-
mismo, enriquecen los analisis
referencias multiples a obras de
arte, novelas, poemas, composi-
ciones musicales, series, pelicu-
las, critica literaria y critica de
arte.

La introducciéon “Adids al
cuerpo” nos ubica en la pospan-
demia; la descorporalizacion de
la experiencia vital en la fase del
capitalismo en que nos toca vivir
encontrd en un virus mortal un
obstdculo que obliga a repensar
sus limites y posibilidades. ;Qué
consecuencias tiene la digitaliza-
cién del mundo humano en las
condiciones de produccion del
arte? ;Coémo debemos entender
nuestra relacién con la técnica y

en especial con la técnica artis-
tica? ;Qué dicen las variaciones
imaginarias con que la ficcion in-
daga el porvenir? El capitulo ter-
mina con una declaracién de
principio: “este libro (debe) su
inspiracién a la novela prous-
tiana, que muestra hasta qué
punto la ficcién es inmanente a la
vida y que la fluidez constante de
la experiencia solo podria ser
aprehendida poéticamente, artis-
ticamente.” (23)

“Estética, poéticas y antiesté-
ticas” rastrea el privilegio que la
estética filosofica le ha otorgado a
la dimensién receptiva, propia-
mente estética, frente a la poética
como produccidn y acto creativo.
La frase de Kant “el genio es
quien le da la regla al arte” sirve
como hilo de Ariadna que per-
mite una mirada alternativa: dar
la regla al arte implicaria dar el
criterio de su recepcion, organi-
zar la experiencia perceptiva de
modo que todo gran artista crea a
su publico. La autora llega de la
mano de Marx a conclusiones
contrarias a lo que imaginé Kant,
la sensibilidad no es constante y
la produccioén artistica tendria un

COMENTARIOS BIBLIOGRAFICOS



180 ANO XIX | OTONO 2023

rol relevante en el ordenamiento
de la experiencia.

En “Itinerarios estéticos y fi-
loséficos sobre una tela de arafia”
la instalacion Como atrapar el
universo en una telararia (2017)
de Tomds Saraceno es el inicio de
un recorrido por las apropiacio-
nes del pequefio animal en la filo-
soffa occidental, las culturas de
los pueblos originarios, la mitolo-
gia griega, la literatura, el arte cla-
sico y contempordneo. Las arafias
de Saraceno son la obra y los pro-
ductores, estética y poética se
funden y en esta fusion las cate-
gorias tradicionales de la disci-
plina entran en crisis: autor, crea-
tividad, obra, recepcién. Sin em-
bargo, podemos reconocer el he-
cho estético, para que eso sea po-
sible necesitamos un contexto
discursivo que permita su identi-
ficacién. Melamed sefiala que es-
tamos muy cerca para disponer
de una narrativa completa, pero
podemos senalar indicios. El arte
moderno se caracterizé por la eli-
minacién de todo lo extra-artis-
tico en la busqueda de la pureza
formal de cada disciplina hasta
llegar al cuadrado negro sobre
fondo blanco de Malevich; ahora
lo reprimido irrumpe, lo extra-
artistico: fluidos, basura, cuerpos
como los de las arafias ingresan al
formato de la obra y la exceden;
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de este modo el arte contempora-
neo supone un régimen estético
de lo hibrido, lo inclasificable,
mezcla de discursos cientificos,
estéticos y politicos.

“El pasado como repertorio.
Apropiacién, imitacion y kitsch”
se ocupa del problema de la tem-
poralidad en la obra de arte. Hay
muchas temporalidades en juego.
La modernidad se caracteriza por
una concepcion lineal del tiempo
que avanza hacia lo nuevo y ori-
ginal y que en arte produce dos
movimientos antagoénicos: el
kitsch y la vanguardia; el kitsch
como huida estereotipada a lo co-
nocido y probado y la vanguardia
como ruptura radical con el pa-
sado. Melamed va a preferir otra
opcién que denomina las poéti-
cas de la memoria. Proust crefa
que cada obra contiene una ma-
nera de entender la historia del
arte, establece una comunicacién
con otras obras; tendriamos asi
tantos pasados como obras se
vinculan con él. Estamos aqui
frente a concepciones de la tem-
poralidad no lineal y de causali-
dad invertida como en Benjamin.
El arte contemporaneo a su vez se
caracterizaria por una experien-
cia de la temporalidad donde el
presente ya no es el pasaje del pa-
sado al futuro, sino un eterno

presente, una temporalidad in-
manente a la obra. Los espacios
de legitimacion del arte contem-
poraneo se transforman, ya no es
la clave la eternidad de la obra, no
circulan en el mercado, depen-
den de los criticos y de los mece-
nazgos institucionales, su valora-
cién queda en manos de los and-
lisis retrospectivos y perduran
como datos curiosos en libros de
especialistas.

El capitulo cinco “Teorfas y
poéticas del olvido en Proust, Ri-
coeur y en el arte contemporaneo”
es un didlogo con Memoria, histo-
ria, olvido de Paul Ricoeur. Si el
olvido es un estado, la memoria es
un acontecimiento; sobre la fuerza
njhilizadora del olvido tenemos
actos de reconocimiento. Memo-
ria y olvido implican una negocia-
cién permanente; para la autora la
paradoja de la doble implicancia
parece sefialar la imposibilidad de
un discurso conceptual sobre el
olvido, solo quedan las apropia-
ciones artisticas: Funes el memo-
rioso de Borges, En busca del
tiempo perdido de Proust, la peli-
cula Memento de Nolan o las
composiciones musicales de Lu-
ciano Berio.

“Encuentros y desencuentros
entre arte, filosofia y técnica” en-
cara el problema de la técnica en
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la novela de Proust en varios ni-
veles: como saber artistico, como
técnica literaria y como desarro-
llo de méquinas. Si en Proust la
técnica como maquina extiende y
altera las posibilidades percepti-
vas humanas (hay episodios con
teléfonos, lamparas magicas, tre-
nes, automoviles y aviones) sera
la técnica narrativa la que per-
mita finalmente conformar una
experiencia. Melamed rastrea la
preocupacién por la técnica
desde el romanticismo hasta Si-
mondon, prestandole mayor
atenciéon a Benjamin, Adorno y
Heidegger. En su opinién, y mas
alld de sus diferencias, tanto
Adorno como Heidegger entien-
den el arte como contraposicién
a la mecanizacién técnica de la
experiencia; a la vez sus teorias
estarfan ancladas a momentos de
la historia del arte y no serfan fa-
cilmente aplicables al arte con-
temporaneo. Por el contrario,
Benjamin tempranamente advir-
ti6 la difusa diferencia entre téc-
nica artesanal (artistica) y técnica
mecdnica (mdquina) que caracte-
riza al arte contemporaneo.

El capitulo siete, “Fuera de
campo”, presenta la experiencia
del dolor como interseccidn entre
lo publico y lo privado; el niucleo
irreductible de la subjetividad su-
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friente debe ser enfrentado y pa-
decido como algo social. Si anti-
guamente el sufrimiento y la en-
fermedad eran instancias indivi-
dualizadoras, ahora primaria el
ideal de vida saludable. Para el
romanticismo la enfermedad y la
locura tenian “densidad dramd-
tica, efecto poético e incluso po-
tencia metafisica”, mientras que
en la actualidad hay una creciente
intolerancia al sufrimiento que es
visto como un error, un acci-
dente, un crimen, una falla que
debe ser disimulada. Aqui apa-
rece el fuera de campo del titulo;
la experiencia singular queda
fuera del campo de los aparatos
culturales que organizan la expe-
riencia. Fuera de campo que
puede ser encarado como técnica
artistica, como estimulo para la
imaginacién, el terror estd en lo
no visto atn en la era de la ima-
gen. En la novela de Proust, en la
literatura con fotos de W. G. Se-
bald, en Dora Bruder de Patrick
Modiano encontramos ejemplos
de ese uso del fuera de campo.
“Fisiologia de la chéichara.
Desde Proust a Benjamin”. El ca-
pitulo acompaia y discute la lec-
tura de Benjamin sobre Proust.
Hay un repaso por los analisis del
lenguaje proustiano de Ortega y
Gasset, Genette y Barthes. La téc-
nica artistica tratada en el capitulo
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anterior ahora se presenta como
trabajo sobre el lenguaje, el len-
guaje funciona como la sustancia
social por excelencia, lo que Marx
llama jeroglifico social, pero la
clave no estaria en su descifra-
miento, que serfa una empresa
vana sino en las condiciones de su
produccidén. Para Proust lo litera-
rio no se define ni por sus temas
ni por sus contenidos sino por su
sonido; el estilo proustiano revela
para la autora un panorama des-
consolador: el lenguaje es el espa-
cio del malentendido, la confu-
sién y la violencia.

“Artistas del mal: sadismo y
escepticismo en En busca del
tiempo perdido” cierra el libro de
manera polémica. La autora no
busca la clave del libro en la fa-
mosa sonata de Vinteuil o en la
doctrina estética del tiempo reco-
brado sino en los artistas del mal:
la sefiorita Vinteuil, Franciscay el
propio narrador “Marcel”. Perso-
najes que ligan la literatura al
mal, al placer, al sadismo, como
vieron Kristeva y Bataille. Mela-
med siguiendo a su maestro Julio
Moran sostiene que hay que leer
la doctrina estética como un epi-
sodio ficcional mds, como un
proyecto a realizar por el héroe
en el futuro. Su tesis es: “Sialguna
ensefianza se desprende de En

busca del tiempo perdido, a tra-
vés, justamente, de los artistas del
mal y de todas las teorias que el
narrador introduce para expli-
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carlos, es el interrogante soste-
nido por la verdad y la imposibi-
lidad de encontrarla” (145).

Alejandra Bertucci
UNLP-CIeFI- CONICET
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GALERIA
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Carlos Arnaiz naci6 en Buenos Aires en 1948. Estudid en la Escuela
de Bellas Artes “Manuel Belgrano”. Entre 1978 y 1996 vivié en Madrid
y Hamburgo.

Desde 1968 ha realizado numerosas exposiciones colectivas e indivi-
duales en distintas instituciones nacionales e internacionales, entre
ellas ArteBA (Feria de Arte Contemporaneo de Buenos Aires), ARCO
(Feria de Arte Contempordneo de Madrid; Pinta Art Fair, New York;
Art Rio (Feria de Arte Contempordneo de Rio de Janeiro); SP Arte
(Feria de Arte Con-temporéneo de San Pablo); Art Basel Miami Beach,
Art Basel Hong Kong.

En 2007 obtuvo el Segundo Premio del Salén Nacional Argentino en
la categoria Dibujo. En 2015 fue galardonado con el Primer Premio
Adquisicion del Salén Nacional de Artes Visuales Argentino en la ca-
tegoria de Pintura.

Desplazamientos, su nueva muestra, se exhibe en la Galeria Jorge
Mara-Le Ruche de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires hasta 31 de
agosto de 2023.

“Me defino como colorista y me empefio en atrapar la intensidad del
blanco del algodén, de «ensuciar» el morado con pigmentos mas o me-
nos rojizos, de hacer que un «rosa se escape» del cuadro”, explica Arnaiz.

“Me interesa la morfologia de la naturaleza. Esa distincién me permite
trabajar en la frontera entre la abstraccién y la figuracién del siguiente
modo: antes de pasar al formato mayor, sea lienzo o papel, creo una
obra en pequeiia escala que, cuadricula mediante, serd traducida luego
a los grandes formatos pintados al 6leo. Para esa primera obra, que en
el proceso creativo funciona como «modelo», empleo 1apiz y acrilico”.

GALERIA
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Carlos Arnaiz, de la muestra Desplazamientos, 2023, Oleo sobre tela, 140 x 104 cm.

GALERIA
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INSTRUCCIONES PARA LOS AUTORES
1. Forma y preparacion de los trabajos

El Boletin de estética adoptala modalidad de doble referato externo y ciego y sigue los lineamientos
del Open Journal System (OJS). Para enviar trabajos, los autores deben ingresar al link http://boletin-
deestetica.com.ar/index.php/boletin/user/register, generar alli un usuario y seguir los pasos para subir
las contribuciones.

Los trabajos presentados deben ser originales, inéditos y no deben ser publicados simultdnea-
mente por otros medios.

Se publican contribuciones en espaiiol, inglés y portugués. Los envios pueden ser remitidos, no
obstante, en otros idiomas para su evaluacion. En caso de que una contribucion en otro idioma sea
aceptada, se designard un traductor cientifico.

Para ser evaluados, la identidad del autor/a tendré que ser indicada en archivo aparte acompariada
de un breve curriculum en el idioma original, en inglés y en espafiol.

Los articulos no deben exceder las 10.000 palabras; las notas y los estudios criticos, las 6.000; las
discusiones, las 3.000; y las reserias bibliograficas, las 1.500. El Director y el Comité Académico se re-
servan el derecho de considerar la publicacién de trabajos que excedan las extensiones indicadas.

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

El titulo de cada envio debe consignarse tanto en el idioma original en el que fue redactado como
eninglés. En el caso de los trabajos escritos en inglés o portugués, el titulo deberd colocarse, ademas, en
espafiol. Todos los trabajos deben estar acompafiados por un resumen de hasta 120 palabras junto a
cinco palabras clave en la lengua original y en inglés. Las palabras clave no deben repetir las que apare-
cen en el titulo del trabajo.

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

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

Seréan rechazados aquellos envios que no respeten la forma y preparacién de los trabajos, las nor-
mas bibliograficas y los lineamientos generales de un lenguaje académico/cientifico.
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2. Normas bibliogréficas
2.1 Referencias bibliogrdficas

Todas las obras referenciadas tanto en el texto como en las notas a pie de pagina deben
listarse alfabéticamente al final, bajo el titulo REFERENCIAS, y citarse de acuerdo con los si-
guientes modelos:

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

Compilaciones
LEEPERT, Richard y MCCLARY, Susan (eds.) (1987), The Politics of Composition, Performance
and Reception (Cambridge: Cambridge University Press).

Capitulos de libro
FRrITH, Simon (1987), “Towards an Aesthetic of Popular Music”, en Leepert y McClary (1987:
133-172).

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

Los apellidos deben escribirse en versalitas y el nombre de pila debe figurar completo. Si
una edicion ha sido publicada simultdneamente en dos o mas ciudades, debe indicarse solo la
primera de ellas en el idioma del articulo (no en el idioma de la obra citada). En las compila-
ciones debe especificarse el rol de los nombres mencionados entre paréntesis antes del afio:
(eds.) para editores y (comps.) para compiladores, etc. En el caso de las compilaciones que
acusen mas de tres editores o compiladores, debe utilizarse la expresion latina “et al.” luego
del primer nombre, tanto en la entrada correspondiente a la compilacién misma como en la
propia de los capitulos que pertenezcan a ella. Deben evitarse las entradas con las siglas refe-
rentes a “autores varios”, como el caso de “AAVV”. Obsérvese el siguiente ejemplo, en el que
se cita una compilacidn a cargo de Stephen Davies, Kathleen Marie Higgins, Robert Hopkins,
Robert Stecker y David E. Cooper y luego un capitulo de esta:

DAVIES, Stephen et al. (comps.) (2009), A Companion to Aesthetics (Chichester: Willey-Black-
well).
WOLTERSTORFF, Nicolas (2009), “Ontology of artworks”, en Davies et al. (2009: 453-456).
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Cuando el autor del capitulo de libro citado es también el compilador, la referencia debe
indicarse de la misma manera, salvo que, dado que el afio y el autor coinciden, la diferencia
entre las entradas debe marcarse con una letra minuscula al final del afio en orden alfabético:

GRIMALDI, Nicolas (comp.) (1983a), L’art ou la passion feinte. Essais sur lexpérience esthé-
tique (Paris: Presses Universitaires de France).

__ (1983b), “La peinture hollandaise selon Hegel: le réalisme dans 'art comme déréalisa-
tion de la nature”, en Grimaldi (1983a: 72-93).

Esta forma de citado es valida solo para compilaciones. Los capitulos de obras que no son
compilaciones no deberan discriminarse en el citado.

Todo lo indicado para el caso de las compilaciones es valido también para citar introduc-
ciones o epilogos de obras (comtinmente compilaciones mismas, traducciones o reediciones):

DoxXI1ADIS, Apostolos et al. (comps.) (2014), Logicomix. Una biisqueda épica de la verdad, trad.
de Julia Osuna Aguilar (Barcelona: Salamandra).
SAVATER, Fernando (2014), “Introduccion”, en Doxiadis et al. (2014: 11).

Cuando se cita una fuente de internet, debe constar al final de la entrada, entre corchetes,
la URL en la que el texto se encuentra disponible:

NIETZSCHE, Friedrich W. (2009), Digitale Kritische Gesamtausgabe. Werke und Briefe, ed. de
Paolo D’Iorio, basada en la edicién critica de G. Colli and M. Montinari (Berlin: Walter de
Gruyter). [Disponible en http://www.nietzschesource.org/]

Los corchetes también deben utilizarse para indicar el DOI de un articulo, en el caso de
que el autor lo considere necesario:

MARGOT, Jean-Paul (2021), “La revalorizacién de la pintura holandesa del siglo xviI en Fran-
cia: Thoré, Taine y Fromentin”, Boletin de estética, 56: 7-48. [DOI: 10.36446/be.2021.56.280]

Cuando se utilice una edicién en una lengua diferente a la de la edicién original, deberan
consignarse los datos del traductor, editor y prologuista, si los hubiere, escritos en la lengua
original del articulo (no en la de la obra citada). Estos datos deben seguir el orden nombre-
apellido:

BURGER, Peter (1997), Teoria de la vanguardia, trad. de Jorge Garcia, prélogo de Helio Pinén
(Barcelona: Peninsula).
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2.2 Referencias de citas textuales

El Boletin de estética adopta el sistema denominado autor-afio. Consecuentemente, las referencias
a citas textuales en el cuerpo del trabajo o en las notas a pie de pagina deben hacerse segtin el siguiente
modelo:

Libro o articulo con ntimero de paginas: (Radford 1975: 69)
Libro o articulo con niimero de parégrafo: (Baumgarten 1750: §1)
Libro o articulo con ntiimero de pagina y nota: (Goodman 1978: 69, n. 9)

Cuando se cite una tinica obra, la referencia bibliogréfica deberé colocarse en el cuerpo del texto.
Cuando se cite 0 se aluda a mas de una obra o autor, las referencias correspondientes deberan colocarse
en nota a pie de pagina. Deberan evitarse todas las expresiones o abreviaturas latinas, tales como iderm,
ibidem, op. cit., cfr. y otras semejantes. Cuando se cita repetida e intercaladamente una misma pagina
en una oracion, debe evitarse la repeticion de la referencia entre paréntesis; en dicho caso, en cambio,
la referencia debe comparecer al final de la oracién o, si la paginacion de esta lo permite, cada vez que
se cambia de pagina.

Salvo casos excepcionales, las citas textuales deben remitir a la fuente (en cualquiera de sus edi-
ciones y traducciones) y no a obras de terceros. Por tal razén deben evitarse remisiones del tipo (citado
en Fernandez 2018: 33).

Las citas textuales extensas, de mds de cuarenta (40) palabras, deben colocarse sin comillas, en
letra mas 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 extensas deben introducirse por dos puntos y es menester evitar que contintie o complete la
frase inmediatamente anterior en el texto del trabajo. Las citas mds breves, de menos de cuarenta pala-
bras, ya sean oraciones completas o partes de una oracion, deben insertarse en el texto del trabajo, con
letra de tamafio normal y entre comillas dobles, seguidas de la correspondiente referencia bibliografica
entre paréntesis.

Todas las citas textuales deberdn estar traducidas al idioma original del articulo. No debera in-
cluirse en las notas el texto original de los pasajes traducidos en el cuerpo del trabajo. En el caso de que
haya consideraciones de tipo filoldgico, se admitiran las correspondientes palabras o expresiones ori-
ginales, que deberan colocarse entre corchetes y en bastardillas, por ejemplo: [mimetiké téchnel, [imi-
tatio naturael, [élan], [Pathosformel).

Cuando se aclare que la cursiva o el subrayado de la cita pertenecen al autor, debe anotarse como
sigue: (Marinas 2020: 133; énfasis propio). El énfasis original, por su parte, no debe indicarse.
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2.2.1 Obras clésicas o completas

Para el caso de citas textuales de obras de autores clésicos u obras completas, se admitiran las siglas
o abreviaturas usuales entre los especialistas. Por ejemplo: (Aristételes, De an. III 2, 426a1-5); (Kant,
KrV A 445/ B 473); (Hume, PhW III: 245); (Benjamin, GS II/1: 211-212). Cuando no hubiere siglas o
abreviaturas de este tipo, se podra emplear la referencia a las ediciones consideradas canénicas, o bien
alas més conocidas. En el apartado REFERENCIAS debe indicarse la edicién utilizada segun lo indicado
enel punto 2.1. Sifuera necesario, la abreviatura utilizada en la citacién puede introducirse en la entrada
bibliogréfica entre corchetes, inmediatamente luego del titulo de la obra:

HuME, David [1824] (2014), The philosophical works of David Hume [PhW], en cuatro volimenes
(Nueva York: William S. Hein & Company).

Tanto en el cuerpo del trabajo como en las notas a pie de pagina, deberan evitarse las referencias
mediante las fechas de ediciones o traducciones actuales de las obras citadas pero que son anacrénicas
respecto de los autores, tales como (Aristoteles 1998: 27); (Kant 2005: 287); (Hume 2014: 245).

2.2.2 Traducciones

Cuando se citen traducciones propias, la indicacién debe consignarse como sigue: (Deleuze 1965:
76; trad. propia). Si el autor traduce regularmente la misma obra a lo largo del escrito, en lugar de
utilizar la expresion indicada serd necesario que, en la primera cita de la obra en cuestion, consigne el
hecho a pie de pagina una tinica vez y en representacién de todas sus subsiguientes apariciones.

En el caso de las traducciones no propias, debe citarse primero la obra original y luego, separados
por un punto y coma, el afio y la pagina de la traduccién utilizada. Para el caso de las obras clasicas, la
cita debe quedar, por ejemplo, como sigue: (Platén, Phdr. 208a; 1988: 27). En las REFERENCIAS, bajo el
nombre del autor y con indicacion expresa del traductor, la obra debe declararse de la siguiente manera:

PLATON (1988), Didlogos III. Fedro [Phdr., trad. de Emilio Lledé Trigo (Madrid: Gredos).

Para el caso de obras no clasicas, la cita debe quedar, por ejemplo, como sigue: (Chevalier 1959:
93; 1960: 134). En las REFERENCIAS, las obras deben declararse de la siguiente manera:

CHEVALIER, Jacques (1959), Entretiens avec Bergson (Paris: Plon) [Conversaciones con Bergson, trad.
de José Antonio Miguez, Madrid: Aguilar, 1960].

Sila traduccion estuviera modificada por el autor del articulo, la cita debe consignarse: (Chevalier
1959: 93; 1960: 134; trad. mod.).
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2.2.3 Ediciones originales

El Boletin de estética insta a que los autores tengan a bien indicar el afio de la edicién original de
las obras de autores clasicos entre corchetes, cuando estas no se citan, por la razoén que sea, segun las
siglas o abreviaturas usuales entre los especialistas. Por ejemplo: (Hegel [1842-1843] 1970: 223). En el
apartado REFERENCIAS no es necesario realizar una nueva entrada bibliogréfica para la edicién original,
sino solo indicar el afio de primera edicion entre corchetes antes del afio de la edicién utilizada:

HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich [1842-1843] (1970), Werke in zwanzig Binde, Band 13: Vorlesun-
gen iiber die Aesthetik I, nueva edicion, ed. por Eva Moldenhauer y Karl Markus Michel, basada en
las obras de 1832-1845 (Francfort del Meno: Suhrkamp).

En el caso de que se trabaje con traducciones de obras de autores clésicos no citadas segtin las siglas
o abreviaturas usuales entre los especialistas, la cita textual en el cuerpo o a pie de pagina debe realizarse
segin el siguiente ejemplo: (Gadamer [1977] 1993:97; 1991: 34). En el apartado REFERENCIAS la entrada
debe indicarse del siguiente modo:

GADAMER, Hans-Georg [1977] (1993), Die Aktualitiit des Schonen: Kunst als Spiel, Symbol und Fest
[GW 8] (Stuttgart: Reclam) [La actualidad de lo bello. El arte como juego, simbolo y fiesta, Barcelona:
Paidés, 1991].

Podria darse el caso de que la fuente fuese un capitulo de libro cuya traduccién se encuentre tam-
bién en un capitulo, ya sea de la misma compilacion traducida o de una compilacién diferente. Para el
primer caso, la entrada en las REFERENCIAS debe ser como sigue:

BENE, Carmelo y DELEUZE, Gilles (1979), Superpositions (Paris: Editions de Minuit) [Superposiciones,
trad. de Pablo Ariel Ires, Buenos Aires: Cactus, 2020].

DELEUZE, Gilles (1979), “Un manifeste de moins”, en Bene y Deleuze (1979: 87-131) [“Un manifiesto
de menos”, trad. de Pablo Ariel Ires, en Bene y Delueze (2020: 13-37)].

Para el segundo caso, la entrada en REFERENCIAS debe indicarse asi:

HEIDEGGER, Martin (1960), Der Ursprung des Kunstwerkes (Stuttgart: Reclam).
GADAMER, Hans-Georg (1960), “Zur Einfithrung”, en Heidegger (1960: 102-125) [“La verdad de la
obra de arte”, en Gadamer (2002: 95-108)].

(2002), Los caminos de Heidegger, trad. de Angela Ackermann Piléri (Barcelona: Herder).
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2.3 Referencia de citas no textuales

Cuando se realice una referencia no textual, la cita debe conducirse en el cuerpo del trabajo segtin
los siguientes modelos:

Libro o articulo con referencia general: (véase Danto 1981).
Libro o articulo con referencia a varias paginas: (Gombrich 1960: 43 ss.)

Las referencias no textuales en las notas a pie de pagina deben escribirse como sigue:

Un autor y multiples obras: Véase Carroll 1988a, 1988b, 1996, 1998 y 2003.
Varios autores: Véanse Dufrenne 1963: 15 y Sartre 1948: 47.
Varios autores y obras: Véanse Gadamer 1960 y 1977; Ricceur 1967, 1973 y 1987.

2.4 Aclaraciones adicionales

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.

3. Criterios de evaluacion
Los trabajos propuestos podrén ser calificados de acuerdo con una de las siguientes categorias:

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

B. (Aceptacion con observaciones): se recomienda la publicacién del trabajo, pero se sugiere realizar
algunas modificaciones en un nimero reducido de pasajes o parrafos. (La version revisada, en
caso de recibirse, serd enviada al mismo evaluador.)

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

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

En el momento de solicitérsele una evaluacion, el arbitro recibird por correo electrénico las ins-
trucciones para ingresar al sistema y completar el Formulario de Evaluacion, junto con las directivas
de arbitraje.
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