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Resumen

En este articulo se aborda la relacion entre la demolicién y el embellecimiento de
Paris durante el siglo XIX desde diferentes perspectivas literarias y filosoficas que
permitan situar en diferentes contextos narrativos la interpretacién de la ciudad
como un espacio metropolitano signado por la autopercepcién como capitale du
XIXe siécle. Desde los primeros planos trigonométricos hasta la nocién de trans-
formacion, la imagen de la ciudad como un espacio privilegiado y representativo
de la transformacion del presente aparece con diferentes matices en las obras de
Voltaire, Verne, Hugo y Baudelaire, no solamente como una dimension expresiva
comun, sino también como un espacio de conflicto de posicién politica, estética e
ideologica. En este sentido, este trabajo se propone rastrear esas inflexiones, insis-
tencias y resistencias a las formas concretas de la relacion demolicion/embelleci-
miento institucional.

Palabras clave
Ciudad; Metrépolis; Modernidad; Narrativa; Poética

The Language of Demolition and Paris’ embellissement, from Voltaire
to Baudelaire

Abstract

This article addresses the relationship between the demolition and beautification
of Paris during the 19th century from different literary and philosophical perspec-
tives that allow to situate the interpretation of the city as a metropolitan space
marked by self-perception as the capitale of the Xixe siécle in different narrative
contexts. From early trigonometric plans to the notion of transformation, the im-
age of the city as a privileged and representative space for the transformation of
the present appears with different nuances in the works of Voltaire, Verne, Hugo
and Baudelaire, not only as a common expressive dimension, but also as a space
of conflict of political, aesthetic and ideological position. In this sense, this work
intends to trace these inflections, insistences and resistances to the concrete forms
of the demolition/institutional beautification relationship.

Keywords
City; Metropolis; Modernity; Narrative; Poetics
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La imagen de Paris como capitale du XIXe siécle (Benjamin, GS V/1:
60 ss) o capital de la modernidad (Harvey 2008) tiene una trayectoria
propia en el marxismo, especialmente si entendemos la critica mar-
xiana (y marxista) como una puesta en escena o una produccion de
imdgenes que se expresan con un lenguaje propio. Cuando Karl Marx
le escribe a Arnold Ruge desde Kreutznach en septiembre de 1843
para anunciarle su primer exilio, la imagen de Paris adquiere un
ritmo propio como “der neuen Hauptstadt der neuen Welt” (Marx &
Engels, MEW I: 343). Sin embargo, mas alla de la biografia de Marx,
un problema posible de la gramatica marxiana estd en el lugar espe-
cifico que tiene la capital y su novedad dentro de una idea implicita
de mundo que poco tiene que ver en este sentido como el nuevo
mundo colonial o con el new world migratorio estadounidense.
Heinrich Heine, un entusiasta por el presente absoluto y por la gra-
matica mesidnica de la Revolucién como fundacién de una “nueva
Jerusalén”, lleva la imagen elaborada por Marx a una dimensién mas
amplia o, al menos, mas explicita y militante: “Paris no es solo la ca-
pital de Francia, sino de todo el mundo civilizado [...], es la hermosa
ciudad maégica [...], el jardin donde podemos recoger las flores mas
bellas”, en Parfis, insiste Heine “se estan creando un arte, una vida y
una religiéon nuevas” (Heine, W IV: 414).!

De manera inicial, se podria suponer que es precisamente esa idea de
mundo la que le da el sentido de modernidad al “neue Welt” y, por

! Salvo indicacidn contraria, todas las traducciones de obras extranjeras son propias.
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tanto, a la ciudad como espacio metropolitano o “neue Haupstadt”,
como la capital y centro gravitacional del mundo. Por supuesto, el
interés aqui no estd (al menos no Unicamente) en las palabras de
Marx o Heine, sino en la produccién de una imagen metropolitana
de la ciudad como centro de un sistema de referencias global en plena
construccion y movimiento, en absoluto signado de manera exclu-
siva por el imaginario continuo de la teoria critica de los siglos XIX
y XX, y tampoco por la idea de critica como lenguaje privilegiado de
alguna ldgica de la transformacion de la realidad.

Un caso paradigmatico de esa transformacion de las referencias o
margenes que se sostiene en la afirmacion simbolica del centro es la
relacién ambigua de Hector Berlioz con Paris. Cuando Berlioz es-
cribe para el Journal des Débats, con toda la precaucién que puede
sugerir el lugar de la palabra escrita en el espacio publico, insiste en
que “no diré nada nuevo, repitiendo después de tantos otros que Pa-
ris es la capital del mundo civilizado. La superioridad de Paris en
todo lo relacionado con las artes, especialmente en la interpretacién
musical, es indiscutible” (1835: 1). Sin embargo, es en ese mismo es-
pacio decisional desde donde se configura una idea de mundo por
relacion y que da lugar a la imagen de la ciudad como una referencia
ineludible para la experiencia de cualquier otredad (en este caso, eu-
ropea o no): “hay que salir de Paris para sentir su inmensa superio-
ridad en todo, y una vez en Italia, hay que renunciar a la mayor parte
de los placeres intelectuales que producen el encanto de nuestra ca-
pital” (CG II, carta 240). Incluso en los relatos intimos y familiares
donde el lenguaje de Berlioz comienza a confundirse con las image-
nes cercanas al manierismo, donde podemos pensar en “serpientes,
erizos, sapos, gansos, pintadas, cuervos, chinches y alimafas de todo
tipo; esa es la encantadora poblacién de nuestro paraiso terrestre pa-
risino” (CG IV, carta 1783), son precisamente las ideas de mundo y
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centro las que no desaparecen. “Paris es la capital de la barbarie mu-
sical, no lo olvides” (CG V, carta 2242).

En este sentido las preguntas remiten tanto al lugar de enunciacién
como a la magnitud de lo que el lenguaje confiere a las imagenes que
produce; es decir, ;qué significan capital, mundo y barbarie en un
contexto de expansién imperialista de la experiencia colonial de la
modernidad? La barbarie, implicita o explicita, no tiene la misma
funcién y el mismo sentido cuando se narra desde el “centro” que
cuando se narra desde una idea marginal de periferia; pero, paralela-
mente, tampoco tiene el mismo sentido cuando se dice sobre un cen-
tro metropolitano posible o sobre alguna periferia colonial. Lo que
importa de Marx en esa amplia dificultad narrativa, o al menos a lo
que remite el espectro de la critica de la economia politica, es a los
margenes colindantes que durante el siglo XIX comienzan a desdi-
bujar de manera cada vez mas acelerada la distincién entre la capital
como experiencia urbana de la modernidad y el capital como logica
de realizacion de la socializacion abstracta de la modernidad. Esa ten-
sion es la que permite una forma de didlogo entre la correspondencia
de Berlioz y la critica de Marx como formas de impresion y expresion
de la transformacién de Paris que, al menos durante la segunda mi-
tad del siglo XIX, esta signada por la monumentalidad de la Com-
mission des embellissements de 1853. En las paginas que siguen a
continuacion, nuestro interés se centra en rastrear algunos caminos
literarios de esa representacidn que, sin responder necesariamente a
pretensiones de sistematicidad, expresan nudos e inflexiones del re-
corrido de una relacion entre belleza y demolicién como una suerte
de doble naturaleza del espacio metropolitano (global).

Narvaez Leon, EL LENGUAJE DE LA DEMOLICION Y EL EMBELLISSEMENT DE PARIS, 7-40



12 ANO XIX | INVIERNO 2023

1. LA METROPOLIS COMO MOTIVO IMPLICITO

A fines del siglo XIX, cuando la burguesia comienza a transformarse
en el icono caracteristico del mercado mundial, Julio Verne narra
una suerte de grado cero de la circulacion del capital, que oscila entre
la aceleracion del tiempo y la contraccion del espacio. El universo
narrativo de La vuelta al mundo en ochenta dias, que Peter Sloterdijk
interpreta como una trivializacién del comercio y ausencia de he-
roismo en alusion al turismo (2010: 56), se mueve al ritmo de Phileas
Fogg siguiendo el pulso del imaginario victoriano: “le apuesto a cual-
quiera veinte mil libras que daré la vuelta a la Tierra en ochenta dias
0 menos, es decir en mil novecientas veinte horas o ciento quince mil
doscientos minutos” (Verne [1872] 1997: 33). Un aspecto crucial de
la lectura de Sloterdijk es el énfasis que pone en la inexperiencia de
Fogg, cualquier cosa menos un explorador o un aventurero, aunque
quizds habria que agregar también el aparente anonimato de su bio-
grafia. Nadie lo ve salir de Londres, nadie conoce a su familia ni a sus
amigos y el origen de su riqueza es tan misterioso como sus intencio-
nes; lo unico que sabemos es que su deseo se sostiene en la trama de
la posibilidad como forma global. Cuando Fogg desembarca en Bom-
bay y espera el tren de la East Indian Railway a Calcuta, vale notar lo

siguiente:

[No piensa] ver las maravillas, ni el Hétel de Ville, ni la mag-
nifica biblioteca, ni los fuertes, ni los muelles, ni el mercado
de algodones, ni los bazares, ni las mezquitas, ni las sinagogas,
ni las iglesias armenias, ni la espléndida pagoda de Malabar
Hill, adornada con sus dos torres poligonales [...ni], las obras
maestras de Elefanta, ni sus misteriosas hipogeas, ocultas al
sureste de la rada, ni las grutas Kanheri de la isla de Salcette,
esos admirables vestigios de la arquitectura budista. (Verne
[1872] 1997: 82)

Narvaez Ledn, EL LENGUAJE DE LA DEMOLICION Y EL EMBELLISSEMENT DE PARIS, 7-40
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La finalidad de Fogg es expresar la forma abstracta de la circulaciéon
que lo antecede y la oscilacion entre aceleraciéon y contraccion, dan-
dole lugar a la intuicién técnica de Marx:

[...] no estd lejos el dia en que, mediante una combinacién de
ferrocarriles y barcos de vapor, la distancia entre Inglaterra y
la India, medida por el tiempo, se acorte a ocho dias, y cuando
ese fabuloso pais sea anexado al mundo occidental. (Marx &
Engels, MEW IX: 222)

La imagen de Fogg, impersonal y carente de cualquier gusto singular,
personifica la promesa inconclusa de la modernidad para la que cual-
quiera puede tener el lugar relativo del burgués en el mundo de las
mercancias [ Warenwelt], solo a condicién de que no puedan tenerlo
todos. La secuencia de atracciones turisticas que produce el orden
simbdlico del orientalismo coincide con la popularizacién politica
del imperialismo en Inglaterra después de la adquisicion del Canal
de Suez en 1870 (Murray 2008: 55), cuando cada cosa realiza su valor
relativo en “el universo de la fantasmagoria” del mercado mundial
(Benjamin, GS V/1: 60). En la narrativa de Verne, la forma vacia de
la promesa victoriana, la “abstraccion in actu” del capital (Marx &
Engels, MEW XXIV: 109), entra en conflicto con la experiencia nos-
talgica del tiempo y el espacio en suspenso, idilicamente fuera del
acto de la circulacién. Esa exterioridad aparece como el recuerdo de
Jean Passepartout, un “vrai parisien de Paris” (Verne [1872] 1997:
231), donde la metrépolis funciona como el punto de referencia de
la aceleracién y la contraccién:

- Bueno, amigo mio, ;le han timbrado el pasaporte? — jAh! es
usted. Ya estd todo en orden. - ;Visita el pais? - Si, pero va-
mos tan rapido que me parece que viajo en mis sueios, ;esta-
mos realmente en Suez? — En Suez. - ;En Egipto? — En Egipto.
- ;Y en Africa? - En Africa. - {En Africa! No puedo creerlo.

Narvaez Leon, EL LENGUAJE DE LA DEMOLICION Y EL EMBELLISSEMENT DE PARIS, 7-40
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iImaginese usted, yo no me imaginaba ir mas alla de Paris, y
solo pude ver la famosa capital entre las siete y veinte y las
ocho cuarenta de la mafana, entre Gare du Nord y Gare de
Lyon a través de las ventanas de un taxi con una lluvia torren-
cial! ;Cudnto lo lamento! (Verne [1872] 1997: 63)

La produccion de una imagen excepcional y ucrénica del espacio me-
tropolitano sigue un recorrido propio en las obras de Verne. Cuando
el doctor Sarrasin recibe la herencia en Los quinientos millones de la
Begiin, el proyecto de construir en pocos meses una ciudad que dé
respuesta a “la enfermedad, la miseria y la muerte que nos rodean”,
como consecuencia de “las condiciones higiénicas deplorables en que
vive la mayor parte de los hombres que se amontonan en las ciuda-
des”, se transforma en un criterio civilizatorio para acabar con las
“aglomeraciones humanas que a veces constituyen verdaderos focos
de infeccién” ([1879] 1998: 31). La construccién utdpica de Oregén,
al noroeste de Estado Unidos, saca a la metrépolis de la pesadilla de
la sobrepoblacion popularizada por Thomas Malthus y la sitta sobre
las bases de la biopolitica y la exposicidn en escena, trasladando el
neue Welt de Marx al New World colonial. Asi, por ejemplo, relata:

spor qué no reunimos todas las energias de nuestra imagina-
cién para trazar el plano de una ciudad modelo, sobre bases
rigurosamente cientificas? [...], invitaremos a todos los pue-
blos a que acudan a visitar esta ciudad que ya todos vemos con
los ojos de la imaginacién. ([1879] 1998: 32)

Idilica e higiénica, la colonia de Sarrasin, France-Ville “en honor a la
patria” ([1879] 1998: 32), se transforma en la narrativa de Verne en
el modelo del espacio privilegiado para el consumo como espec-
taculo. Pero, a diferencia del contexto narrativo de La vuelta al
mundo en ochenta dias, aqui no se trata de signar tanto la posibilidad
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como la imposibilidad asociada al lugar del otro que, aunque ad-
quiera la imagen de la denuncia del militarismo, lleva implicita las
referencias a las condiciones de subsistencia realmente existentes del
trabajo industrial:

Entre las inagotables montaiias de carbdn [se eleva], una masa
sombria, colosal, extrafia; una aglomeracion de edificios regu-
lares, llenos de ventanas simétricas, cubiertos de tejados rojos,
rematados por una selva de chimeneas cilindricas que vomi-
tan por sus mil bocas continuos vapores fuliginosos. El cielo
estd velado por una gasa negra, sobre la cual pasan por instan-
tes rapidos relampagos rojos. El viento lleva un gruiido lejano
semejante al de un trueno o al de una gran sirena, aunque mas
regular y mas grave. ([1879] 1998: 48)

Esa “masa” indiferenciada, regular, repetitiva en medio del espectro
salvaje es “Stahlstadt, la Ciudad del Acero, la ciudad alemana, la pro-
piedad personal de Herr Schultze [...], el méds grande forjador de
acero, y especialmente el mas grande forjador de cafiones de ambos
mundos” ([1879] 1998: 48). La ciudad que Herr Schulze ve en
France-Ville no le produce intriga ni le suscita un interés metropoli-
tano, de consumo o lujo, sino que desata la pulsién de destruccién
del objeto de deseo negado que la composicion psiquica industrial le
impide gozar. Schultze, como los barbaros y las clases populares de
la Comuna (Lee 2006: 550), desea la destruccidén de la metrdpolis
porque ahi se esconde el secreto del unico goce real. En El pais de las
pieles, donde Verne describe “los icebergs, pintorescamente apila-
dos” como formaciones “magnificas”, ese lugar de enunciacién entre
el aqui'y el alld de la metrépolis y la otredad, no remite a una ciudad
diferente, sino a la supresion de los margenes que diferencia la histo-
ria social de la historia natural:

Narvaez Leon, EL LENGUAJE DE LA DEMOLICION Y EL EMBELLISSEMENT DE PARIS, 7-40
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...aqui dirfamos que son las ruinas encaladas de una ciudad
con sus monumentos, columnas y muros derrumbados;
[pero], alld, que es un pais volcanico con un suelo convulso,
un montdn de hielo que forma cadenas montafiosas con cres-
tas, estribaciones y valles. (Verne 1873: 142)

Sobre ese imaginario exterior, fuera del espacio metropolitano y mas
alld de las referencias coloniales, “la cabeza del mundo” que narra
Honoré de Balzac en Ferragus. Chef des Dévorants produce una cons-
telacion de imdgenes que opera como un estruendo que anuncia la
contraccion del mismo espacio metropolitano, de modo que toda la
secuencia de expresiones “el mas delicioso de los monstruos”, una
“maravilla monstruosa”, “jun completo monstruo!”, “un lujo cos-
toso” y “el mas maniatico de los monstruos” (De Balzac 2002: 5-6,
32) gira sobre su propio eje. En la Comedia humana en general se
ensaya una modificacion de ese lugar de enunciacién de las ruinas y
los vestigios que, lejos de subvertir el imaginario narrativo de la mo-
dernidad, reafirma el espacio metropolitano como fuerza gravitacio-
nal. Para Balzac, la Kamtchatka es el espacio del miedo y la violencia
de las clases populares del foubourg, el escenario del paisaje volcdnico
de la ciudad. El “segundo Paris”, que surge tras el triunfo de la Revo-
lucion de 1789, produce una escisién en el tiempo narrativo de la
Comedia no solo porque sitda el acontecimiento como una revela-
cidn teoldgica del advenimiento de la modernidad urbana, sino tam-
bién porque relega al primer Paris a las representaciones del paisaje
como historia natural (es decir, pasada) de la realidad politica y so-
cial (De Balzac (ED III: 612). A pesar de que es Balzac quien verbaliza
la trasformacidén de la ciudad como expresion de la “spéculation”, que
poco tiene de metafisica frente a un sentido hoy asociado a la finan-
ciarizacion del espacio y al capital inmobiliario, la composicidon del
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espacio mediado por diversas formas de otredad (en este caso espe-
cifico, de clase) devuelve la imagen de la ciudad al imaginario de la
sistematizacién monumental de la segregacion inevitable:

En este momento la especulacidn, que tiende a cambiar el ros-
tro de este rincén de Paris y a construir sobre el baldio que
separa la rue d’ Amsterdam de la rue du Faubourg-du-Roule,
sin duda modificara la poblacidn, jporque la pala es en Paris
mas civilizada de lo que uno podria pensar! Al construir her-
mosas y elegantes casas con conserjerias, revestirlas de aceras
y montar alli comercios, la especulacion aparta sin consenti-
miento a las personas a través del precio de la renta, aparta los
hogares sin muebles y los malos inquilinos. De esa manera los
barrios se deshacen de las poblaciones siniestras y de estos tu-
gurios donde los policias sélo pisan por orden de la justicia.
(De Balzac (EC XVII: 382)

Ahora bien, si en “el viaje de Verne el espacio y el tiempo se articulan
fundamentalmente en el marco de una narracién en la que emerge
una verdadera poética del espacio en el sentido que Bachelard le da
al término” (Dupuy 2013: 49), esa misma poética registra una fron-
tera donde el momento liminal del viaje por el mundo o al fondo del
mar depende del transito de la metrépolis a la colonia, de la civiliza-
cion a la barbarie y de la teologia del poder a la historia natural ca-
rente de temporalidad; o, en el caso de Balzac, el viaje del centro a la
periferia. En ese relato de la historia en suspenso, donde solo el mo-
vimiento hacia lo desconocido registra el cambio de perspectiva en-
tre la antigiiedad y la modernidad, Paris aparece como una ciudad en
transformacién constante donde las ruinas tienen un sentido patri-
monial, inscribiéndose en la historia de un espacio restringido pero
absoluto que transita entre los imaginarios urbanos del siglo XIX con
sus propias contracciones simbdlicas como epicentro de los “repre-
sentantes sinceros y de los militantes del progreso”, que harfan “todo
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lo posible por salvar esa ciudad incomparable, monumento glorioso
erigido en honor al arte del progreso de los hombres” (Verne [1879]
1998: 117).

2. VOLTAIRE Y EL PULSO DE LA DEMOLICION

Para el Voltaire de “Los embellecimientos de Paris”, como para el
Verne del asedio real-imaginario de los cafiones de Stahlsatdt, las rui-
nas son transitorias y evanescentes en la necesidad de la suspensiéon
del tiempo histérico donde dialogan los lenguajes de la ciudad:

...si se incendiara la mitad de Paris, la reconstruirfamos so-
berbia y agradable; [...], ese proyecto traeria gloria a la na-
cién, un honor inmortal al cuerpo de la ciudad de Paris, esti-
mularia todas las artes y atraerfa extranjeros de los confines
de Europa, lejos de empobrecerlo, enriqueceria al Estado [...]
acostumbraria a trabajar a mil vagabundos indigentes que hoy
basan su miserable vida en la infame y punible practica de la
limosna, y que solo contribuyen a deshonrar nuestra ciudad.
(Voltaire, (EC XXIII: 298)

Voltaire implora el genio ilustrado de alguien que pueda “dibujar el
proyecto” sentando el suefio de la belleza en el banquillo del higie-
nismo y el desprecio por las masas ajenas a la caracterizacién sublime
de la razén ilustrada al servicio de la humanidad:

[...] solo tenemos dos fuentes de buen gusto, todas las demas
son dignas de un pueblo; el Louvre, las Tullerias, los Campos
Eliseos igualan o superan las bellezas de la antigua Roma, pero
el centro de la ciudad, oscuro, constreiiido, espantoso, repre-
senta la época de la barbarie mas vergonzosa. ((EC XXIII: 297)*

2 La Fontaine des Quatres-Saisons a la que remite Voltaire se comenz6 a construir
en 1739 con un costo total de 130.000 libras, incluido el terreno, los materiales y los
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Los habitantes de Paris “son mansos, frivolos y se ocupan de peque-
fieces [...], viven como nifios que nunca saben la razén de lo que se
les ordena”, incapaces de comprender por si mismos la conveniencia
de la intimidad entre “la utilidad y la ornamentacién” ((EC XXIII:
473). Hace tres siglos, decia Pierre Patte en el mismo sentido, “la ciu-
dad casi no ha cambiado, qued¢ en el estado de confusién donde la
dejo6 la ignorancia de nuestros padres” (1767: 212), por ejemplo,
“[I'Tle du Palais] a penas a cambiado desde que la cortesia y las bellas
artes remplazaron a la barbarie gética (189); sin embargo, “se elimi-
narian las casas sobre los puentes, asi como todo lo que esté mal cons-
truido, mal decorado, de construccion gética, o cuyas proporciones
se consideren viciosas en comparacidon con los embellecimientos
proyectados” (221). Entre la infancia como simbolo de la barbarie y
la vejez de la ignorancia, la transformacion y el embellecimiento se
situan en la suspension del tiempo de Verne, en un presente idilico
tan ideologico como imaginario.

Cuando Voltaire asocia los “godos y vandalos” a la incapacidad de
sensibilidad estética no solo inaugura el sentido moderno del vanda-
lismo, sino que también inscribe la identidad nacional francesa en el
criterio estético de Jean Passepartout sefialando que “un vrai frangais
solo puede ser alguien que ama el arte” (Voltaire (EC XXIII: 354). En
los debates parlamentarios de 1792, la asociacién entre barbarie y
destruccién de una parte, y entre civilizacién y conservacién de otra,
produce una doble institucionalidad que se expresa en la formaliza-
cién del monumento como patrimonio y en la tipificacidon del embe-
llecimiento a la vez. Cuando Bertrand Bareére refiere esta dualidad,
apela a la sensibilidad revolucionaria y a los lugares que suscita den-
tro o fuera de ella:

salarios. Ese mismo afio, el gasto social en alimentacién de la municipalidad de Paris
fue de 100.000 libras (Massouine 2008: 69).
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[...] las revoluciones de los pueblos barbaros destruyen todos
los monumentos y borran las huellas dejadas por el arte. Las
revoluciones de los pueblos ilustrados las preservan, las em-
bellecen y las transforman en el aspecto ornamental mas fa-
cundo del imperio de la ley. (Springath 1980: 512)

El abate Grégoire, simbolo publico de la defensa constitucional de la
abolicion de la esclavitud, pliega de cierto modo ese mismo sentido
sobre la identidad nacional como marco institucional: “inscribamos
en todos los monumentos y grabemos en todos los corazones esta
frase: los bdrbaros y los esclavos aborrecen las ciencias y destruyen los
monumentos de las artes; los hombres libres las aman y las conservan”
(Grégoire [1794] 1990: 157). Sin embargo, es la funcién que le otorga
Henri Reboul la que signa la norma de la imagen inaugurada por
Voltaire:

[...] destruir estatuas no significa destruir el despotismo; sig-
nifica destruir los monumentos erigidos por el arte [...], les
pregunto si un pueblo amante de la libertad realmente desea
imitar la conducta de los godos y los vandalos derribando mo-
numentos que las bellas artes erigieron por tres siglos. (Re-
boul 1896: 109)

La intervencién de Reboul en la Asamblea no apela solo a la barbarie
de la destruccioén, sino también a la pretensién de centralidad cos-
mopolita de las lumiéres nacionales —-revolucionarias o no. La siste-
matizacion de las obras de la corona, “principalmente pinturas, esta-
tuas y otros monumentos de bellas artes” (Merlet et al. 1792: 78), ad-
quiere con la gestion de Reboul un sentido de identidad y exposicion
nacional que, asociado a la dimensién institucional del patrimonio,
exige la conformacién legal de la gestion de la apropiaciéon de las
obras de la aristocracia primero, y de las obras de los saqueos colo-
niales después (Raffaelli 2017). La imagen de Francia como centro
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gravitacional, y de Paris como su eje, excede la narrativa de la Revo-
lucién y se proyecta con el trabajo de Louis-Auguste de Forbin como
un ejercicio simbdlico del poder en la transformacion de la ciudad en
una terza Roma, de la que el Louvre serd la referencia de la experien-
cia estética de la modernidad (Le Rouzic 2015).

La imagen de la ciudad metropolitana, cosmopolita, se inscribe asi en
una narrativa que liga el imperativo ilustrado con la aceleracion de
Napoléon y el deseo de convertir Paris en “la verdadera capital de
Europa [...], en una ciudad de dos, tres, cuatro millones de habitan-
tes, en una palabra, en algo fabuloso y colosal hasta hoy desconocido”
(Fain 2001: 104). Las iméagenes de la remodelacién y la decoracion
que evocan los diputados de 1792 como expresion concreta de la con-
servacidn, es subsumida en el espacio impensable que insintia Napo-
léon desde una temporalidad diferente, donde “mdas que construir,
hay que demoler” para embellecer Paris (De Las Cases [1823] 1935:
38). En este sentido, Napoléon es post-revolucionario no solo por la
coronacién de 1804 en Notre-Dame, sino porque produce una esci-
sion donde los revolucionarios de 1789 adquieren una posicién anti-
cuada frente al imperio del capital que no pueden imaginar. Napo-
léon, a diferencia de Voltaire y los diputados de la comisién que le
dieron forma a la nocién de patrimonio nacional, insinda la ciudad
desde la dimension de una Realpolitik urbana para la que las catas-
trofes circunstanciales ya no representan una posibilidad de la épica
de la reconstruccidn, sino su anverso como catdstrofes deliberadas
inscritas en la necesidad de la demolicién, o el paso del rito de la
transformacion desde el plano de los medios al de la finalidad;® una

3 Cuando la Asamblea de 1789 decreta la expropiacién de las propiedades del clero
y la Corona, y la Asamblea de 1792 desamortiza los bienes inmuebles de los migran-
tes no naturalizados, la Revolucidn arroja al mercado inmobiliario de Paris 400 hec-
téreas sobre el total de las 3.370 existentes; es decir que, en tres afios, se puso a la
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imagen de época ya presente en el Tableau de Paris de Louis Sébas-
tien Mercier:

[...]laTle dela Cité ofrece un desagradable aspecto de pequeiias
casas aplastadas. Los carruajes tienen problemas para girar en
las calles; tienes que ser un cochero habil para salir del apuro.
Algunos edificios imponentes hacen que los demas se vean in-
cluso en peor estado, [aunque en] los barrios nuevos, donde,
por el contrario, todo se alinea; sin lugares estrechos, sin calle-
juelas estrechas; son grandes y regulares. (1994, II: 35, 455)

La interpretacién que Friedrich Engels propone de la transformacién
de Paris es, en este sentido, una lectura de la intervencién como ritual
estético de una pulsién de repeticiéon. Al igual que el maitre Fren-
hofer en La Chef d’oeuvre inconnu de Balzac, que Engels asocia al
tormento que la obsesion por la forma narrativa de El capital genera
en Marx, la transformacién borra de manera repetitiva lo que pro-
duce (Narvéez 2020); como una Wiederholungszwang total en nom-
bre del embellecimiento, la transformacién deja huellas y residuos
sintomaticos que caracterizan la desposesidn continua de las masas
populares, y que con la Comuna subvierten el orden del discurso del
espacio en suspenso devolviéndolo al vértigo de la realidad politica
en el contexto del “lujo comunal” y la reaccién militar de Versalles
(Ross 2016).

venta mds del 10% de los predios edificados de la ciudad. El gesto teolégico funda-
cional de la Republica estd aqui en darle a la Revolucidn de los ciudadanos libres,
iguales y fraternos la posibilidad de realizar en publico la escena privada de la bur-
guesia que desplaza el uso para producir el espacio del consumo estético de la ville.
Ese mismo afio se inaugura el trabajo de la Commission des Artistes conducida por
Edme Verniquet. De manera significativa, los planos y las propuestas técnicas de la
Comission, suspendida en 1797, se pierden en 1871 con el incendio de los Archivos
nacionales en el Hotel de Ville.
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Con la destruccion de las viviendas obreras —ajenas a la dignidad de
la ruina monumental en el relato del amplio bonapartismo- el em-
bellecimiento sittia la construccion en la circulacién continua del ca-
pital que, ademas de transformar Paris en una ciudad de lujo —ein
Luxustadt (el pathos urbano de la narracién de Verne)-, tiene su fi-
nalidad en “formar un proletariado de la construccién especifica-
mente bonapartista” (Marx & Engels, MEW XVIII: 260). En ese
mismo sentido, agrega:

Haussmann, el nombre publico del mago-urbanista de la ciu-
dad en el siglo XIX, no es (solamente) una biografia de la ges-
tién municipal de Parfs, sino también un concepto y una re-
lacién abstracta, una tendencia a la construccién colosal cuyo
espiritu se pasea por Londres, Manchester y Liverpool, y que
en Berlin y Viena se siente como en casa (MEW XVIII: 215).

Ahora bien, lo que Engels entiende por “espiritu haussmanniano”
anticipa y excede los trabajos de la Commission des embellissements
de 1853, y ya esta presente en las imagenes idilicas de Voltaire y en la
poética del espacio de Verne, en las propuestas de la Commission des
Artistes de 1794 y en la verbalizacién de Napoléon y Mercier; en ese
registro simbdlico continuo, la poética del espacio de Verne es una
poética de la magia de los medios, su lenguaje de las imagenes es un
dialecto de la misma gramatica social de Haussman, aunque con
ritmo e inflexiones propias. El problema es, entonces, que la magni-
tud de la transformacién de Haussmann no estd en la inauguracién
de un lenguaje, sino en la produccién de un arquetipo simbdlico que
significa la experiencia urbana del siglo XIX como una tension entre
la pretension de forma global y el caracter irrepetible de Paris. La po-
tencia del lenguaje de Haussmann estd en la produccién simbdlica de
un poder abstracto.
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El discurso de Frangois Guizot ante la CAmara de Diputados en 1843
vuelca el suefio de Voltaire en el imperativo de la modernidad, “jilu-
minense, enriquézcanse, mejoren la condicién moral y material de

1”

Francia!” (Guizot 1864: 68). Aunque en la contracara del discurso de
Guizot aparece también la transformacién del imperativo; si el “enri-
chissez-vous!” de 1843 le da el rito a la prosperidad de la France-Ville
de Verne, el proyecto paradigmatico de Haussmann le da la forma ma-
terial del espacio infinito de la abstraccidn: urbanisez-vous! La Com-
mission des embellissements de Paris que forma Napoléon III tras
transformar la IT Republica en el II Imperio inaugura una forma de
intervencién urbana que ya no se reduce a los nombres de las calles, la
edificacion de arcos y puertas, o la construcciéon de monumentos au-
torreferentes, sino que hace de la transformacion la norma de la sub-
sistencia de la ciudad. Cada elemento, cada oscilacion entre la conser-
vacion y la innovacion, pasa a cumplir una funcién subordinada al en-
tramado urbano como escenario de las pasiones del mercado que exige
la evanescencia del sentido y de la reconstruccion:

[...]no es el vandalismo revolucionario lo que hay que culpar,
sino la necesidad de dinero de la Reptublica y el Imperio en
guerra casi permanente desde hace mds de veinte afios. No
fueron los revolucionarios antirreligiosos quienes provocaron
la desaparicidn de iglesias y conventos, sino los especuladores
burgueses, avidos de ganancias rapidas. (Fierro 1998: 7)

En una carta de Haussmann al (ahora) Emperador, donde se expli-
cita el conjunto de imagenes que van adquiriendo sus nuevos senti-
dos en un mundo (urbano, habria que agregar) en constante trans-
formacion, la idea de civilizacion entrafia explicitamente la posicion
de la marginalizacion demogréfica mediada o constituida como una
composicién de clase:
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No es necesario que Paris, capital de Francia, metrépolis del
mundo civilizado, destino favorito de todos los viajeros del
ocio, tenga fabricas y talleres. Que Paris no puede ser sélo una
ciudad de lujo, lo concedo. Debe ser un foco de actividad in-
telectual y artistica, el centro del movimiento financiero y co-
mercial del pais, asi como la sede de su gobierno; eso basta
para su grandeza y prosperidad. En este orden de ideas, es ne-
cesario entonces no solo continuar, sino acelerar la realiza-
cioén de las grandes obras viales disefiadas por Su Majestad,
derribar las altas chimeneas, volcar los hormigueros donde se
agita la envidiosa miseria, y en lugar de agotarse en la solucién
del problema cada vez mds insoluble de la vida parisina ba-
rata, aceptar en buena medida el alto costo de los alquileres y
de la comida, inevitable en cualquier gran centro de pobla-
cién, como un medio auxiliar para defender Paris de la cre-
ciente invasién de los trabajadores de la provincia (Rusten-
holz 2015: 45)

Desde una perspectiva amplia, se podria pensar la ultima frase de
Haussmann como una reaccién anticipatoria a las condiciones sobre
las cuales el proyecto de transformacion de Paris puede realizarse du-
rante la segunda mitad del siglo XIX. Como un resguardo de las con-
secuencias inmediatas de la modificaciéon a escala monumental,
Haussmann antepone el sentido de la marginalizacién y de la perife-
rizacién demografica como una respuesta que antecede a la pregunta
del modelamiento urbano o, como situacién analoga, proyectando el
caricter inevitable de la precarizacidn y, eventualmente, también de
la racializacion de los trabajos como da a entender, con pocos mati-
ces, en la prensa bajo la imagen de un “Paris para los parisinos™:

;Es en estricto rigor una comuna esta inmensa capital? ;Qué
vinculo municipal une a los dos millones de habitantes que
pasan por aqui? ;Podemos observar afinidades de origen en-
tre ellos? {No! La mayoria pertenecen a otros departamentos;
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muchos a paises extranjeros, en los que conservan su paren-
tesco, sus intereses mds queridos y, a menudo, la mejor parte
de su fortuna. Paris es para ellos como un gran mercado para
el consumo; un enorme sitio de construccién; un escenario de
ambiciones; o simplemente una cita de placer. No es su pais.
Hay un gran numero de ellos que, a través del trabajo, el orden
y la economia logran encontrar un puesto honroso en la ciu-
dad [pero hay] otros que, desplazados incesantemente de ta-
ller en taller, de habitacién en habitacién, utilizan como hogar
los lugares publicos; [...] son verdaderos némadas dentro de
la sociedad parisina, absolutamente desprovistos de cualquier
sentimiento municipal (Haussmann 1864: s/p).

De acuerdo a los trabajos de Pierre Casselle, la Comission de 1853,
precedida por Henri Siméon durante la administracién municipal de
Jean-Jacques Berger, antecede y excede las decisiones del Bar6n. A
proposito de la las Mémoires de Haussmann, Casselle precisa que,
“son mas reveladoras de su fuerte personalidad, que de la relacion
objetiva con su obra administrativa” como prefecto del Sena (1997:
646; cf. Paccoud 2016). De cualquier manera, lo interesante de la in-
vestigacién de Casselle no es la relativizacion del lugar de Hauss-
mann en la trasformacién, sino el énfasis en la inevitabilidad de un
proceso donde convergen con diversos grados de autonomia relativa
las respuestas centralizadas a la question sociale, la precisién demo-
grafica y cartografica, la conformacion de museos y monumentos na-
cionales, el surgimiento de las clases medias, de la fotografia, del tu-
rismo regional y colonial, y de la moda como mercado, cada uno con
sus propios recorridos y matices. Paraddjicamente, lo que Casselle
obvia en su andlisis de las sesiones de la Commission, del plan de
trazados disefiado por Siméon con el sustento historiografico de las
calles de Paris sistematizado por Louis y Félix Lazare, es lo cerca que
estaba Haussmann de la ilustracion urbana de Voltaire que, como un
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maestro de ceremonias, subsume cada aspecto especifico de la trans-
formacion en la profesionalizacién de la administracion politica y el
buen gobierno. “{Bendito el cielo si hay algin hombre tan celoso para
abrazar este proyecto, un alma fuerte que lo persiga, y que tenga las
habilidades para lograrlo!” ((EC XXIII: 304), dice Voltaire en su de-
seo ilustrado de un alma inexistente que quizds Haussmann guar-
daba en una lectura subconsciente:

[...] cualquiera podria ejecutar las obras cuya direccién me
encomendara el Emperador y las que se deben a mi propia
iniciativa; pero nadie, estoy seguro, habria tenido la audacia
de concebir, y la perseverante voluntad de llevar a cabo el plan
de afrontarlo todo con los tnicos recursos ordinarios de la
ciudad, acrecentados sin cesar durante nuestras fructiferas
empresas. (Caselle 1997: 674)

La imagen de Voltaire como un falso profeta de la demolicién, como
un productor de ruinas y “mitos de otra época”, recae en la acusaciéon
de Jules Ferry antes de la votacion para la administracién de los fon-
dos de la ciudad; Haussmann, con los espectro de Voltaire y Napo-
léon detrds, “no embellecen, arruinan, no embellecen, demuelen”,
nadie se enriquece, “se endeudan”, no aplastan al infame, “aplastan
el presente, comprometen el futuro, y sera uno de los grandes enig-
mas de esta época que estas fantasias se hayan tolerado por tanto
tiempo” (Ferry 1868: 11). El economista Jean-Edouar Horn com-
prende la magnitud de la transformacién, de esa obra “formidable”
que “asusta y marea”, una obra con tal “audacia en la concepcién que
no teme a ningun obstaculo y no controla los escrupulos; [una] acti-
vidad devoradora que, en la ejecucidn, no conoce limites ni tregua;
[un] poder indefinido que puede atreverse sin arriesgar nada”, algo
completamente “extrafio, insolito” (1869: 9). En un alarde de huma-
nismo circunstancial, Horn sostiene:
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[Nunca un administrador municipal] movié tantos millones
y tantos escombros, derribé tantas casas y desplazo a tantos
inquilinos. En vano se buscaria en el mundo occidental otro
funcionario que ejerciera una influencia tan tajante y persis-
tente sobre todas las condiciones de vida de ciento ochenta
mil ciudadanos libres. (1869: 10)*

3. EL PARIS DE CUASIMODO Y LA POETICA DE BAUDELAIRE

En un ensayo 1947, Franz Vossen dice que la “razén tlltima de lo que
Haussmann emprende en Paris” es la “obsesién por los espacios
abiertos, la obsesion por la distancia” (1947: 392). La fascinacion en-
saya una apertura de la ciudad que desmantela los vestigios de la for-
tificaciones y de las barriéres de la ciudad medieval ensimismada,
permitiendo una “comunicacién directa, espaciosa, monumental y
estratégica” a través de bulevares, avenidas y pasajes, y una proyec-
cidn sin desviaciones mediante estaciones ferroviarias para “salir de
la ciudad y avanzar directo” a Berlin, Varsovia y Moscu, directo al
“espacio infinito” (1947: 392) que circula en la poética global del es-
pacio de Verne. El Paris de Cuasimodo, barrial, provinciano y arte-

4 La oposicién de Horn, justificada o no, adquiere un sentido especial en relacién a
las cifras proyectadas por Haussmann (1890, II: 455-457): entre 1852 y 1860 se de-
molieron 4.349 casas del “ancien Paris”, es decir, de los 11 arrondissements previos
a la reforma del 16 de junio de 1856, y en el “Paris agrandi”, es decir en los 9 arron-
dissements anexados a la administracion del Sena, se demolieron 15.373 edificios
entre 1860 y 1870. En ambos casos, las intervenciones de demolicién y construccién
fueron de 9.617 y 34.160 respectivamente, lo que equivale a una pérdida de los 2/3
del total de construcciones previas de las periferias y los faubourgs. Es decir que, de
manera inversa al imaginario de modernizacién focalizada en “le cceur de la ville,
I’ile de la Cité” (Fierro 1998: 8), la Commission des embellissements interviene prin-
cipalmente los barrios pobres de Paris. Posteriormente, Jacqueline Beaujeu-Garnier
(1993) estima que entre 1950 y 1989, se demolieron el 30% de los inmuebles de Paris,
una cifra analoga a las demoliciones del Segundo Imperio.

Narvaez Ledn, EL LENGUAJE DE LA DEMOLICION Y EL EMBELLISSEMENT DE PARIS, 7-40

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 64 29

sanal, desaparece o se subsume en el entramado del Paris de la trans-
formacién, metropolitano, urbano y comercial. Sin embargo, muy
lejos de las pretensiones de Vossen, lo que se abre también es la infi-
nitud abstracta.

El aspecto abstracto del embellecimiento, la influencia posible en to-
das las condiciones de la vida urbana sin determinar de manera cen-
tralizada ninguna de sus caracteristicas concretas, es precisamente el
modo de la Realpolotik de la ciudad moderna, la forma vacia de la
ontologia del espacio del capital. Si contextualmente se puede referir
la ciudad como obra del embellecimiento, no es por una normaliza-
cién especifica de cada aspecto particular de la vida cotidiana, por
una secuencia irreproducible de leyes y edictos improcesables en la
experiencia urbana, sino por el cardcter abstracto de la totalidad
donde la ciudad toma el lugar de los marcos de referencias simboli-
cos que la anteceden. La astucia de Guizot y Haussmann es la astucia
de la universalidad relativa de la modernidad; en la ciudad de la
transformacion cualquiera puede enriquecerse y urbanizarse solo si
no son fodos los que ocupen ese lugar concreto en el entramado sim-
bdlico. En este sentido el lenguaje de la ciudad moderna depende de
la inscripcién arquetipica de la gramatica social de la leyenda, donde
siempre es posible que un campesino peregrino sea coronado rey en
una procesion que explicita el lugar y la funcién del ritual del poder
en el espacio publico.

El espectro haussmanniano produce con cada tensién y pliegue res-
tos que, como huellas mnémicas, relatan las pasiones nostalgicas de
la burguesia o las intromisiones irrevocables del imaginario popular,
que en la poética del espacio de Victor Hugo ocupan el lugar de insi-
dia moral de la destruccién organizada. El vandalismo de los arqui-
tectos y de las administraciones municipales de la Restauracion, con
su obsesidn por las columnas y las columnatas, por la destruccién de
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iglesias y de parroquias, y que pone al “albaiil por sobre el sacer-
dote”, tiene para Hugo su expresién paradigmatica en el proyecto
que traza la continuidad recta entre el Louvre y la Barriére du Trone.
A la anticipacion del boulevard en los afios treinta, al “proyecto bur-
lesco” de la Restauracidn, le espera “un motin de artistas” (1832a:
617) que nunca sucede, como expresién de la tension entre una idea
de belleza y la forma urbana del embellecimiento.’

En la demolicién Hugo intuye, de manera paralela a las falsas profe-
cias de Voltaire, el pathos nacionalista como significante de la histo-
ria de la ville y de la experiencia de las construcciones:

[...] desde la Revolucién de Julio han continuado las profana-
ciones, aun mds desastrosas y mortiferas, y con otras aparien-
cias. Al pretexto piadoso ha sucedido el pretexto nacional, li-
beral, patriético, filoséfico, volteriano. Ya no restauramos, ya
no estropeamos, ya no afeamos un monumento, lo derriba-
mos. Y hay buenas razones para ello. Una iglesia es fanatismo;
una mazmorra es feudalismo. Se denuncia un monumento, se
masacra un montdn de piedras, se destruyen ruinas. Nuestras
pobres iglesias apenas logran salvarse tomando la escarapela.
No hay Notre-Dame en Francia, tan colosal, tan venerable,
tan magnifica, tan imparcial, tan histérica, tan tranquila y tan

5 Muy por el contrario -intenta elaborar Couperie en un andlisis que tiene a su ma-
nera a hipostasear la imagen de la ciudad- son los mismos artistas lo que encarnan
la desesperacion de Hugo: “Los tinicos estragos de la guerra, después de los de los
daneses, se deben a la guerra civil de 1871: Paris fue destruida sélo por sus habitan-
tes, pero esta destruccion fue llevada muy lejos, mas alla quizas de lo que inevitable-
mente conlleva la vida de una ciudad cuyo crecimiento nunca cesé. Estas destruc-
ciones resultan, segun la época, de la pobreza exasperada de unos, de la riqueza y
gustos cambiantes de otros, de los grandes proyectos de los gobiernos en sus capita-
les, de la influencia de arquitectos ansiosos por innovar en el principal centro artis-
tico del pais, y también, sin duda, rasgos de cardcter que pertenecen a la psicologia
de los pueblos y en los que no entraremos” (Couperie, 1968: s/p).
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majestuosa como es, que no tenga su banderita tricolor en la
oreja. (Hugo 1832a: 616)

Charles Montalbert, eco imprevisto de la resistencia de Hugo a la
larga transformacion, devuelve la demolicién al vandalismo de la

barbarie y de la infidelidad:

[...] el vandalismo moderno no es solo brutalidad y estupidez
a mis ojos, también es un sacrilegio. Yo pongo fanatismo en
combatirlo, y espero que este fanatismo compense a sus 0jos
la tibieza de mi estilo y la completa ausencia de toda ciencia
técnica (De Montalbet 1833: 479).

Aqui la suposicion del fanatismo de Voltaire le deja su lugar al fana-

tismo de la urbs:

[...] hijos del viejo catolicismo, estamos en medio de nuestros
titulos nobiliarios: estamos enamorados y orgullosos de él, es
nuestro derecho; defenderlos hasta el limite es nuestro deber.
Por eso pedimos repetir, en nombre de la antigua religion,
como lo hacéis vosotros en nombre del arte y de la patria, este
grito de indignacion y vergiienza que la devastacion de Italia
arrancé a los papas de los grandes siglos; expulsar a los bar-
baros (De Montalbet 1833: 524).

Es en esa tension entre la firma de Voltaire, “écrasez linfame!”, y la
urgencia de Montalber, “expulser les barbares!”, que Notre-Dame cir-
cula como un gesto hibrido de nostalgia e inevitabilidad.

En la imagen idilica de Hugo, Paris es el escenario simbdlico de la
ciudad secularizada, la ciudad del padre de Breul, “parisino de ori-
gen y parrhisino en el hablar, puesto que en griego Parrhisia signi-
fica libertad de hablar” (Hugo 1832b: 21), el suefio de la Liberté. En
esa libertad selectiva, diametralmente opuesta a la reclusidn de
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Quasimodo, el tiempo avanza al revés, como un retorno trazado
por la huella de la diferencia, y el espacio invierte el sentido publico
que Hugo lamenta en la subsuncién de la ville en la cité:

[...] en la Gréve podia admirarse la diversidad de sus edifica-
ciones, esculpidas en piedra o talladas en madera, represen-
tando muestras completas de los diferentes modelos de arqui-
tectura doméstica de la Edad media, remontandose desde el si-
glo XV hasta el XI [...] una de las diferencias mas palpables en-
tre las ciudades de antes y las de ahora, es que ahora las fachadas
dan a las plazas y a las calles, y antes eran los hastiales o los
pifiones los que daban a las plazas; es decir, que las casas han
dado media vuelta desde hace dos siglos. (Hugo 1832b: 46)

Lo que se invierte en el relato de Hugo no es el muro, “la superficie
limite” -0 no solamente-, sino que se invierte principalmente el lu-
gar de la mirada tensionando la “superficie dolorosa del adentro y el
afuera” (Bachelard 2000: 189). En la diferencia o en el “simple relati-
vismo de lo grande y lo pequeiio” se juega la manera en que las ima-
genes arrastran sentido, pero donde “la imaginacion no trabaja en
ambos sentidos con la misma precisién” (147). Si en el detalle hay
espacio para lo infinito, y “un pobre objeto es entonces el portero del
vasto mundo” (141), el problema que propone Hugo es el lugar de la
mirada en relacion a la elasticidad simbdlica de la arquitectura.

Las diferencias de la complejidad del detalle que narra Balzac tienen
su lugar en la poética del espacio precisamente en las escenas de la
vida de provincia donde las imdgenes arrastran sentidos que inclinan
la conviccién hacia la pequefiez relativa, como en el caso de Saumur
para Balzac:

[...] no se puede pasar por delante de las casas sin admirar las
enormes vigas que aparecen talladas en formas caprichosas y
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que adornan la planta baja de la mayoria de ellas con una es-
pecie de bajo relieve [...], aparecen bastidores de ventana gas-
tados, ennegrecidos, cuyas delicadas esculturas, apenas visi-
bles, se nos antojan demasiado ligeras para el tiesto de arcilla
parda del que surgen los claveles y los rosales de una infeliz
obrera [...], puertas adornadas con enormes clavos donde el
genio de nuestros antepasados ha trazado jeroglificos caseros
cuyo significado no se descubrira jamas. Ora fue un protes-
tante que le confio su fe, ora un partidario de la Lija que mal-
dijo el nombre de Henri IV. Algin burgués se ha entretenido
en grabar sobre el clavo las insignias de su nobleza de campa-
nas, la gloria de su mandato edilicio olvidado para siempre.
En esas huellas esté toda la historia de Francia. Junto a la tré-
mula casita de paredes endebles en que el albaiiil ha edificado
su batidera, se levanta la mansién de un hidalgo de cuyo bla-
son se ven, sobre el arco de la puerta, algunos vestigios que
han sobrevivido a las diversas revoluciones que desde 1789
han agitado el pais. (De Balzac (EC V: 207)

La narracion de la relacion entre decoracion, olvido, huellas, vesti-
gios y supervivencia es lo que le permite a Balzac imaginar el siglo
desde la diferencia por fuera de los méargenes del embellecimiento,
aunque para hacerlo se ve forzado al vuelco simbdlico hacia la villa y
el paisaje; o, para poder ver, Balzac debe cambiar de escenario. Ahora
bien, a diferencia de Hugo y Balzac, Baudelaire hila las miradas de
manera diferente desde el lugar de lo irrevocable. En el mondélogo de
“Los ojos de los pobres”, la transformacién urbana, la oscilacién en-
tre demolicién y renovacidn, tiene también un sentido generacional
entramado por los conflictos de representaciones de la subjetivacion
en la modernidad:

[...]los ojos del padre decian jQué precioso, qué precioso!,
se [diria que todo el oro de este pobre mundo se ha concen-
trado en esas paredes’. Los ojos del nifio exclamaban, ‘jqué
precioso, qué precioso!, pero ese es un sitio donde solo
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puede entrar la gente que no es como nosotros’. En cuanto
a los ojos del mas pequefio, estaban demasiado fascinados
para expresar mas que una alegria estipida y profunda.
(ECIV:76)

La alegria estipida y profunda, pero también transparente y sincera,
es la alegria de los ojos globales donde la diferencia entre las fachadas
no se cierra por el gusto, sino que se abre como posibilidad infinita
en el consumo v la leyenda de la posibilidad para cualquiera. Para
Hugo los ojos del nifio no pueden representar mas que la barbarie de
las clases infames, ignorantes y ociosas.

Hugo, como Voltaire, cree en la conciencia ilustrada del Yo como
principio de realidad, en la ciudad como principio de individuacion;
Baudelaire al menos duda, “quisiste sentarte en la terraza de un café
nuevo que hacia esquina con un bulevar también nuevo y todavia
lleno de escombros, que ya mostraba su esplendor inacabado” ((EC
IV: 75). En lo que repara Baudelaire es en el cardcter inacabado y
siempre inconcluso del esplendor, en la experiencia cotidiana de la
transformacion, en el polvo, en el escombro y en las huellas que pro-
ducen los vértigos de las miradas y de las nostalgias que se acercan a
la melancolia:

Yo no veo sino con el espiritu todo este caserio,
Este montdn de capiteles esbozados y los fustes,
Las hierbas, los grandes bloques verdecidos por el agua /
de las charcas,
Y brillando en las ventanas, el confuso bric-a-bras.

Alli se mostraba antafio una casa de fieras;

All4 yo vi, una mafana, en la hora en que bajo/
los cielos

Frios y claros el Trabajo se despierta, en que/

Narvaez Ledn, EL LENGUAJE DE LA DEMOLICION Y EL EMBELLISSEMENT DE PARIS, 7-40

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 64 35

la basura
Empuja un sombrio huracén en el aire silencioso,

Un cisne que se habia evadido de su jaula,

Y, con sus patas palmipedas frotando/
el empedrado seco,

Sobre el suelo dspero arrastraba su blanco/
plumaje.

Cerca de un arroyo sin agua la bestia abriendo
/el pico

Bafaba nerviosamente sus alas en el polvo,

Y decia, el corazén lleno de su bello lago natal:

‘Agua, ;Cuando lloveras? ;Cudndo tronaras,/
rayo?’

Yo veo este desdichado, mito extrafio y fatal,

Hacia el cielo algunas veces, como el hombre/
de Ovidio,
Hacia el cielo irénico y cruelmente azul,
Sobre su cuello convulsivo tender su cabeza avida,
iComo si dirigiera reproches a Dios!
(Baudelaire (EC I: 258)

Los tonos grises del concreto y de los empedrados escenifican el
polvo sobre las alas en una imagen que evoca la desaparicién de la
Briviére, de los ramales, las cafiadas y los canales del Sena con el paso
intempestivo del espectro haussmanniano. El cambio, que se vuelve
el ritmo de la ciudad, enfrenta al deseo de la resistencia; los grandes
cisnes comparten la nostalgia de la ciudad histérica que solo subsiste
en la transformacién codificada como monumento, como atraccién
en el rito laicizado de la Luxustadt del siglo XIX:
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iParis cambia! jpero, nada en mi melancolia

Se ha movido! palacios nuevos, andamiajes, blo-
ques,

Viejos arrabales, todo para mi vuélvese alegoria,
Y mis caros recuerdos son més pesados que rocas.

También ante este Louvre una imagen me oprime:
Y pienso en mi gran cisne, con sus gestos locos,
Como los exiliados, ridiculo y sublime,

iY roido por un deseo sin tregual!

(Baudelaire (EC I: 259)

Cuando Baudelaire desplaza la mirada evoca un gesto doble: de una
parte, modifica los margenes del parisino desde donde se vuelve im-
posible la figura del “vrai parisien de Paris”, y, de otra, sitda en el
centro de la transformacién la tension entre el espanto y el espec-
taculo. En este caso no se trata (solo) del fldneur, sino de la caracte-
rizacion de los sintomas del embellecimiento y de su pulsioén de re-
peticién en la mirada popular de la sensacion de esplendor y de
prohibicién; como el reino de Dios, la ciudad haussmanniana es para
cualquiera, pero no para todos.

4. CONSIDERACIONES FINALES

Hacia fines del siglo XIX, siguiendo el ritmo que ofrecen las Exposi-
ciones universales, las imagenes de Paris comienzan a multiplicarse
tanto por la funcién técnica y simbdlica de la fotografia como por la
multiplicacién de espacios de consumo de la ciudad para la ciudad. Sin
embargo, la idea o tension entre demolicion y embellecimiento co-
mienza a desaparecer con la generacién de Baudelaire, que ya no ve
necesariamente la transformacion en relacion al pasado inmediato o
evocado, sino en relacién al presente como sintoma de una légica con-
tinua, constante y monumental que tiende a atenuarse o a focalizarse,
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pero no a detenerse. Esa mirada, presente en Baudelaire, es la que fas-
cina en parte a Benjamin y en parte a los estudios contemporaneos
porque se expresa con el 1éxico de la transformacion realizada sin con-
tradecir la transformacién en proceso; es decir, un léxico para el que la
transformacion ya no es una promesa (Voltaire) o una amenaza
(Hugo), sino la condicién material de la realidad independientemente
del lugar relativo que ocupe el funcionario, el obrero o el flineur.

Con ese horizonte en consideracion, y que se expresard a su manera
y con diferentes magnitudes tanto en Barcelona y Berlin como en las
pretensiones metropolitanas de las ciudades latinoamericanas en los
periodos liberales de la segunda mitad del siglo XIX, aqui no hemos
pretendido mds que ensayar un registro de referencias desde diversos
momentos e inflexiones de la trayectoria de la demolicién y el embe-
llecimiento como norma y forma de la metrépolis como expresion de
la modernidad. Este tipo de recoleccién de iméagenes simbdlicas y re-
latos literarios no pretende en ningtn caso remplazar las voces bio-
graficas y narrativas de las clases populares que conforman los pro-
cesos materiales de la transformacion y la marginalizacion del embe-
llissement como registra Jacques Ranciére (2012), sino solo encua-
drar algunos reflejos de un proceso constante de intervencién cen-
tralizada, capitalista y colonial del espacio urbano.
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Resumen

El rejuvenecimiento de Esén, uno de los episodios del mito de Medea relatado
por Ovidio, es una escena extensa, cuya representacion visual fue escasamente
difundida en la Antigiiedad. Las primeras imagenes parecerian datar de me-
diados del siglo Xv. Las representaciones visuales producidas desde entonces
pueden clasificarse en dos grandes patrones: los manuscritos franceses y las
ediciones venecianas de las Metamorfosis. El presente articulo analiza los mo-
dos en que fue representada esta escena desde esa fecha hasta principios del
XVI. Su objetivo, por un lado, es identificar tendencias generales, diferencias
regionales y quiebres temporales; por el otro, postular algunos repertorios ico-
nograficos que podrian haber inspirado los dos patrones antes mencionados.
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Anthropophagy, Baths and Dissections: Visual Representations of
Eson’s Rejuvenation in the Xv Century

Abstract

Eson’s rejuvenation, one of the episodes of the myth of Medea recounted by
Ovid, is an extensive scene, the visual representation of which during the An-
tiquity was scarce. The first images seem to date from the mid-15th century.
The visual representations produced since then can be classified into two
broad patterns: the French manuscripts and the Venetian editions of the Met-
amorphoses. This paper analyses the ways in which this scene was represented
from that date until the beginning of the 16th century. Its aim, on the one
hand, is to identify general trends, regional differences, and temporal breaks;
on the other hand, to postulate some iconographic repertoires that could have
inspired the two patterns.
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Ovid; Medea; Sacrifice; Cannibalism; Anatomy
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El rejuvenecimiento de Es6n es una de las escenas del mito de Medea
relatada en el libro vII de las Metamorfosis en 117 lineas (Newlands,
1997). De acuerdo con el relato de Ovidio, Jasén pide a Medea que le
quite afios de vida para darselos a su padre. La protagonista se niega
a restarle tiempo a Jason, pero accede a realizar un encantamiento
para rejuvenecer a Eson. Para ello, monta un carro tirado por ser-
pientes aladas rumbo a tierras desconocidas, fuera del mundo griego,
en busqueda de hierbas y partes animales necesarias. Al volver, es-
pera la noche de luna llena; en la fecha indicada, levanta dos altares
y se arrodilla para rezar a Hécate. Tras recibir la ayuda divina, retine
los ingredientes recolectados en un caldero y los revuelve con una
rama de olivo, que se reverdece por los mismos efectos. Degiiella a
Eso6n, drena su sangre por la garganta y la sustituye con la pécima
que habia preparado; el hombre despierta rejuvenecido: sus cabellos
se tiflen de negro, sus arrugas se rellenan y sus mudsculos recobran
vigor.

La relevancia del episodio no radica solo en su extensidn, sino en los
matices que permite introducir en la figura de Medea. Autores como
Anibal Biglieri (2005) y Emma Griffiths (2006) han destacado la am-
bivalencia y complejidad de nuestro personaje: su caracter polifacé-
tico resulta dificil de compatibilizar incluso dentro de un mismo re-
lato. Este punto resulta evidente en Ovidio, que muestra una transi-
cién abrupta entre la joven enamorada de la Célquide y la de Corinto,
capaz de imperar sobre la naturaleza. Por este motivo, se ha postu-
lado la existencia de dos Medeas o, incluso, de tres (Biglieri 2005: 42).
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En esta linea, Carole Newlands (1997) considera que el rejuveneci-
miento de Esén es clave para la inauguracion de la metamorfosis de
Medea, que consiste en el pasaje de una Medea mas humana y mor-
tal, con conflictos morales por su enamoramiento de Jasén y sus de-
beres filiales, a una mds distante de lo humano, con una acentuacion
de su papel de bruja poderosa. Por el contrario, Judith Rosner-Siegel
(1982) sostiene que en esta escena mantiene reminiscencias huma-
nas, con vestigios de compasion, y que la pérdida de este caracter se
da con el asesinato de Pelias.

No obstante, la escena no fue ampliamente frecuentada en la Anti-
giiedad. En el caso de las fuentes literarias, ademads de la mencién en
Ovidio, se registra una referencia previa a los poderes rejuvenecedo-
res de Medea en un poema épico del siglo viI a.C. (Griffiths 2006:
15). En ocasiones se ha aludido al rejuvenecimiento de Jasén, como
en un fragmento de Nostoi o en comentarios de Ferécides de Siros,
que puede atribuirse a la similitud fonética entre los nombres de Ja-
so6n y Esén (McCallum-Barry 2014: 26). El poeta Estesicoro, en 580
a.C., evocd las habilidades rejuvenecedoras de Medea en el marco de
los Juegos Funebres, lo que se corresponderia con una versién mas
antigua de nuestra heroina, considerada como sanadora [healer]
(Candido 2020: 3). En cuanto a los testimonios visuales, el episodio
fue desplazado por la variante del rejuvenecimiento de un carnero,
descrita en Euripides en el marco de la venganza cometida contra
Pelias (Griffiths 2006: 23). Esta ultima se exhibia en las ceramicas 4ti-
cas del siglo VI a.C. y se caracterizaba por dos mujeres de pie a cada
lado de un caldero, en el que se hervia al carnero; en ocasiones, apa-
recia Pelias supervisando el ritual (Candido 2020: 2).

Esta escasez de imagenes y de menciones textuales no significa que

las habilidades magicas de Medea hayan sido poco conocidas: para la
cultura grecorromana, el rejuvenecimiento se asociaba a divinidades
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como Hécate, conectada con Medea (Griffiths 2006: 45). Para el siglo
VII a.C. la habilidad de Medea para rejuvenecer formaba parte de su
“retrato mitoldgico”, junto con su ascendencia divina, su conexién
con labusqueda de Jasén y su experticia en hierbas (McCallum-Barry
2014: 24). Fritz Graf postula que algunos elementos del episodio pue-
den relacionarse con mitos de iniciacién antiguos (1997: 41-42),
mientras que Maria Regina Candido sostiene que las familias encar-
gaban estas dnforas con la escena del rejuvenecimiento del carnero
en contextos funerarios porque crefan en la habilidad curativa de
Medea (2020: 5). Por su parte, Maria Juana Lopez Medina considera
que el procedimiento realizado -la utilizacién de hierbas de Hécate y
el uso de la palabra como sortilegio- sigue una combinacién entre
remedios tradicionales y la pronunciacién de una férmula magica
que era frecuente en la prictica sanitaria del mundo antiguo romano
(2009-2010: 113).

Las primeras imagenes que muestran el rejuvenecimiento de Esén
parecerian datar de la segunda mitad del siglo Xv. En este momento
inicial, se reconocen dos grandes modos de representacién: por un
lado, las distintas versiones de L’historie de Jason de Raoul Léfevre;
por otro, las ediciones y traducciones de Metamorfosis de Ovidio im-
presas en Venecia. En este trabajo, se intenta un primer acercamiento
a estas fuentes visuales, con el fin de identificar patrones de repre-
sentacion, diferencias regionales, quiebres temporales y posibles ins-
piraciones y préstamos. Se destaca que la bisqueda documental se ha
realizado, hasta esta instancia, por medio de repositorios digitales,
por lo cual puede haber algtin sesgo imputable a defectos de archivo,
si bien se intenta paliar ese riesgo con la pesquisa bibliografica.
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1. EL BANO DE ESON EN LOS MANUSCRITOS FRANCESES

Quizas las imagenes mds tempranas que representan el rejuveneci-
miento de Eson sean las contenidas en las ediciones de L’histoire de
Jason, de Raoul Lefévre, obra que se cree escrita hacia 1460 (Morse
1983: 35). Este libro fue importante para la corte de Felipe 111 de Bor-
gona, creador de la Orden del Tois6n de Oro en 1430.° Inspirada en
la expedicion argondutica y en vistas al controvertido heroismo de
Jas6n,” que lo hacia poco apto para servir de modelo para la orden, el
emblema era el vellocino de oro (De Gruben 1997: 18). Por este mo-
tivo, la versién de Lefévre defendia la reputacion de Jasén (Morse
1983: 35), quien es descrito como caballero noble y brillante. Estas
caracteristicas se mostraban en su representacién visual: por ejem-
plo, en la primera miniatura del manuscrito 5067 de la Bibliotheque
de I’Arsenal se representa un Jason caballero, con un halcén en su
hombro, animal que indica su estatus social (Bercea-Bocskai 2008).

Al centrarse en la figura de Jasén, Medea queda en un lugar relativa-
mente relegado; y no en todas las ediciones se ilustra el episodio del
rejuvenecimiento, como en la obra de 1491 publicada en Lyon por
Jacques Maillet. Entre las versiones que muestran la escena, se repi-
ten algunos elementos comunes: Esén aparece desnudo en una ba-
fiera, Medea y Jason estdn de pie a su lado y el ritual se desarrolla en
un interior. Una cuestién no menor es que Esén luce una corona, que
podria pensarse como una alusion a su legitimidad como rey, en con-
traposicion a la usurpacién del trono por parte de su hermano Pelias.

¢ La Orden del Toisén de Oro fue fundada en Brujas por el mencionado duque de
Borgoia y de Flandes, en el marco de la celebracién de la boda con la infanta Dofia
Isabel de Portugal.

7 Ruth Morse (1983) refiere a las criticas que Felipe 111 recibi6 desde el momento del
anuncio por la eleccién de este héroe para su orden. Estas se basaban en el cardcter
poco heroico del personaje y en su infidelidad (Bercea-Bocskai 2008).
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En comparacidn con las xilografias venecianas que veremos mas ade-
lante, el componente violento no estd vinculado con el ritual reali-
zado a Esdn: solo en una de las ilustraciones relevadas hasta el mo-
mento (fig. 3) se ve sangre en su cuello, pero no se exhibe el degiiello.
Por el contrario, la violencia se reserva para el asesinato de Pelias.

Enlafig. 1, el rejuvenecimiento se desarrolla en un dormitorio. A los
lados de Esoén en la baiiera, se encuentran Jasén y Medea, esta ultima
con una mano sobre la cabeza de su suegro y la otra revolviendo un
pequeiio tazén. La corona se ubica sobre la cama. El rostro de Esén
esta borroneado, por lo que no se puede ver su expresion. En la ra-
brica del apartado se menciona también el asesinato de Pelias: “como
Medea hizo rejuvenecer al rey Eson por Jason y cdmo hizo morir a
Pelias por sus propias hijas, que se desesperaron por esta causa”.

Enla fig. 2, en espejo, puede verse a Eson y a Pelias, cada uno de ellos
en una tinaja circular, el primero rejuvenecido y el segundo siendo
asesinado por sus hijas. Son mostrados uno al lado del otro y parecen
ocurrir en lugares similares, envueltos en cortinas de colores verde y
lila. A la izquierda, Pelias es asesinado con espadas por sus dos hijas.
En la escena de la derecha, Medea parece estar cortando el cuello de
Es6n con una daga que apenas se distingue y se reconoce la acciéon
por la pequefia mancha de sangre. Esén tiene una corona y Jason estd
de pie a su lado. El contraste entre los cuerpos de Pelias y Eson se
marca por medio de la postura y por la expresion de sus rostros. Me-
dea se repite en ambas escenas y tiene su cuerpo inclinado sobre las
tinajas. La descripcion de la pagina anterior también conecta los epi-
sodios de Eson y de Pelias: “Como Medea muda al rey Esén a edad
joven y de la muerte de Pelias”.
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Fig. 1. Medea rejuvenece a Eson. Ilustracion. Siglo Xv. En L'histoire de Jason extraite de
pluseurs livres et presentée a noble et redouté prince Phelipe, par la grace de Dieu duc de
Bourgoingne et de Brabant, Raoul Lefevre. Bibliothéque nationale de France, Biblio-
théque de I'Arsenal, Ms-5067 réserve, f. 130r.

Zeiter, ANTROPOFAGIA, BANOS Y DISECCIONES, 41-83

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 64 49

Fig. 2. El asesinato de Pelias y el rejuvenecimiento de Eson. Ilustracion. 1485-1486.
En Les fais et les prosses du noble et chevalier Jason. Raoul Lefévre, editado por Ja-
cob Bellaert. Bibliothéque nationale de France, département Réserve des livres
rares, RES-Y2-153, f. 145.
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Es posible hallar algunas ligeras divergencias en el texto escrito. En
L'istoire de Jason extraite de pluseurs livres et presentée a noble et re-
douté prince Phelipe, par la grace de Dieu duc de Bourgoingne et de
Brabant, donde se incluye la fig. 1, se observa el uso reiterado del
verbo hervir [boulir] para referirse al procedimiento realizado con
Eson. Por el contrario, en Les fais et les prosses du noble et chevalier
Jason, que contiene la fig. 2, no aparece este verbo, pero si hay tres
alusiones al bafio [baig] en vinculacién con hierbas [herbes], cuya
presencia es mayor que en la obra anterior. Hay algunas coinciden-
cias, sobre todo en la descripciéon de Eson: Medea lo califica como
“de noble conversacion” [de noble conuersacion] y “digno de portar
una corona” [digne de couronne porter]. Estos elementos son reto-
mados en la representacién visual, en la que Eson aparece asociado a
la corona. Al mismo tiempo, en los dos textos se hace referencia a
que, tras el ritual, Eson vuelve a tener treinta afios. En la descripcién
de la escena, ambas ediciones otorgan importancia al pedido de Ja-
son, que ocupa un folio entero, mientras que en el procedimiento se
enumera el viaje de Medea para recoger las hierbas necesarias, las
invocaciones secretas, el rezo a Hécate y el lugar de la sangre.

El recurso de la bafiera puede corresponderse con su uso frecuente
entre la nobleza de fines de la Edad Media. En Francia, las practicas
balnearias estaban aceptadas desde inicios del siglo XV; y no solo se
asociaban a lo que hoy llamariamos higiene personal, sino que eran
vistas como una préctica recreativa capaz de reconfortar y de rege-
nerar los cuerpos. Ya a mediados del siglo XII, Aldebrandin de Siena
dedicaba un capitulo de su Régime du corps al bafio. Durante el siglo
XV comienza a complejizarse el discurso médico en torno a los baiios,
con una progresiva distincién entre los destinados a restablecer o
preservar la salud y aquellos con el fin de limpiar los cuerpos en tér-
minos religiosos (Boisseuil 2014: 367-374). Independientemente de
estas modificaciones en los saberes médicos, las personas enfermas
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utilizaban los bafios calientes como “automedicacion” (Siraisi 1990:
137), aunque esto no implicaba la ausencia de “sentimientos encon-
trados” (Van Dam 2012: 118).

A pesar de que en muchas representaciones literarias y pictéricas de
la época los bafnos son presentados como un aspecto agradable y
hasta festivo (Boisseuil 2014: 375), en ocasiones eran mostrados
como lugares peligrosos. Para el momento en que se publicaba L’his-
toire de Jason, otras obras aludian a crimenes cometidos en bafieras:
De casibus de Boccaccio, traducido por Laurent de Premierfait, ilus-
tra a Constantino II en una bafera siendo asesinado por hombres con
espadas (BnF, Richelieu MS frangais 226, f. 248r). Lo mismo sucede
en un manuscrito iluminado Tristan de Léonois, publicado en el pri-
mer cuarto del siglo XIV, en que aparece Tristan bafidndose y siendo
amenazado por Isolda, quien lo apunta con una espada (BnF, MS
francais 100, f. 50r).

Este modo de representar el episodio del rejuvenecimiento de Esén
fue recuperado en las dos ediciones de Ovidios moralizados en prosa
francesa publicadas entre 1470 y 1480 en Brujas, correspondientes a
la fig. 3. Estas dos versiones modificaron el sentido de la obra, al
transformarse en un conjunto de “casos de estudio” relacionados con
el mundo antiguo y su “traducciéon” a un lenguaje cristiano, las ima-
genes incluidas contribuian a su explicacion en una suerte de “cate-
quesis poética” (Diez Platas y Meilan Jacome 2016: 276). Aparece una
asociacion de Medea con la Virgen Maria en el rejuvenecimiento de
Esén que, como destaca Marianne McDonald, parece seguir la linea
de los Ovidios moralizados de la centuria anterior, en los cuales Me-
dea era identificada con Cristo por su poder salvador y rejuvenecedor
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SNV A Yo
Fig. 3. Medea rejuvenece a Eson. En Ovide moralisé en prose I1. Bibliotheque natio-
nale de France, MS frangais 137, f. 91r.
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(Heavey 2015: 28).2 El uso del caldero y de la pécima para este pro-
cedimiento se asemejan al bautismo, mientras que el cuerpo des-
membrado de Esdn es asimilado al martirio de Jesus (Feimer 1983:
260). Esta mirada positiva de la figura mitica no era univoca en el
periodo. El mismo libro de Léfevre, en su intento de redimir a Jason,
enfatizaba los aspectos negativos de nuestra protagonista (Heavey
2015: 44).

2. LAS EDICIONES VENECIANAS:
VARIANTES DENTRO DE UN PATRON COMUN

La primera version ilustrada de las Metamorfosis se public6 en Brujas
en 1484. Contenia pocos grabados que componian un “resumen fi-
gurativo” de sus contenidos y funcionaban como dispositivo que
ayudaba a revelar la estructura original de quince libros; lo que cons-
tituye una herencia de la miniatura franco-flamenca (Diez Platas y
Meilan Jacome 2016: 277). Esta version de los libros de Ovidio con-
taba con la interpretacién moralizada del doctor en teologia Thomas
Waleys y se cree que se trat6 de dos ediciones publicadas sin diferen-
cias entre si (Duplessis 1889: 4). Aunque no se representa el rejuve-
necimiento de Esén, se muestra el pedido de Jason y el descenso de
carro tirado por dragones que lleva a Medea a buscar las hierbas’ y

8 La asociaciéon de Medea con Maria o Cristo en los textos franceses se mantendrd
hasta 1538/1539, momento en que se eliminan las explicaciones alegdricas en las
ediciones de Metamorfosis (Stone 1984: 216). La introduccién de alegorias que co-
nectaban figuras paganas con el dogma cristiano formaba parte de una practica co-
mun en el periodo; por ejemplo, la obtencidn del vellocino de oro por Jason es com-
parado con la toma de forma humana de Jesus (Feimer 1983: 259-260).

° El descenso del carro adquirird preeminencia a partir de mediados del siglo xvi,
con la serie de grabados de Bernard Salomon (1555), la de Leonard Thiry y René
Boyvin (1563) y la de Antonio Tempesta (1606).
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luego el asesinato de Pelias.'” Como se ve en la fig. 4, correspondiente
a la segunda edicién publicada en 1493-1494 por Antoine Vérard en
Paris, Pelias estd recostado en una cama,'' con la corona en la cabeza
y, a un costado, hay una olla con agua sobre el fuego. Vemos una
separacion de los episodios de Eson y Pelias, que supone el abandono
del uso de la bafiera en las imagenes francesas' y la busqueda de nue-
vos repertorios iconograficos. A estas modificaciones se le suma la
incorporacién del término medicina para referirse al rejuveneci-
miento: “vivo por la fuerza de la medicina” [lat avoit de forcé la me-
dicina] (Bibliothéque nationale de France, département Réserve des
livres rares, VELINS-559, f. 73v).

La escena del rejuvenecimiento de Esén fue incorporada en las pri-
meras ediciones de las Metamorfosis impresas en su mayoria en Ve-
necia. Estas incluian un grabado por mito en formato apaisado, con
varias acciones en una xilografia. Entre las fuentes iconograficas de
estos disefios, se pueden destacar las moralizaciones francesas de

10 Otras imégenes del mito incluidas en el volumen remiten a la lucha de Jason contra
los toros para conseguir el vellocino de oro, la huida de la Célquide en el Argos con
Medea y el infanticidio.

! La tendencia a mostrar a Pelias en la cama habia sido esbozada en la edicién de
Ovide moralisé publicada en Rouen cerca de 1325 (BnF, MS.0.4) y en Paris a media-
dos del siglo x1v (Bibliotéque de I’Arsenal 5069), pero serd recuperada con mayor
asiduidad a partir del siglo XvI: en la Histoire de deux destructiones de Troie de
inicios de la centuria (Bibliotéeque de I’Arsenal, 5068), la edicién de Metamorfosis
publicada en Mainz en 1545, la impresa en 1553 en Venecia por Bardi e ilustrada
por Antonio Rusconi y la serie de Antonio Tempesta de 1606.

12 Este abandono no fue total, ya que se pueden encontrar reminiscencias de este
repertorio incluso en otras versiones; por ejemplo, en la xilografia que acompaia el
mito de Medea en Decem tragedié de Séneca publicada en Paris en 1511, se observa
a nuestra figura, junto a otras dos mujeres, que ayudan a un hombre a salir de una
bafiera.
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Fig. 4a. El descenso del carro y Fig 4b. El asesinato de Pelias. En La Bible des pietes, Méta-
morphose d’Ovide moralisée. 1493-1494. Tlustracion. Bibliothéque nationale de France, dé-
partement Réserve des livres rares, VELINS-559, ff. 73r y 74r.
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Ovidio, aunque las escenas mitolégicas ensayaron un formato nuevo
(Diez Platas 2010: 345). El de Medea se solia acompaiiar con una xi-
lografia que mostraba el rejuvenecimiento de Eson."” La eleccion de
este episodio puede deberse a la centralidad que tiene en el relato de
Ovidio y a una inspiracién en los Ovidios moralizados en prosa fran-
cesa antes mencionados. Estas primeras imagenes siguieron, en tér-
minos generales, un mismo patrén. Usualmente en el centro, se re-
presenta el degiiello de Esén, quien estd sobre una mesa, por Medea.
En uno de los costados se observan los dos altares y el caldero, y del
otro lado se halla Medea arrodillada. Detrds, se encuentra Medea
subida al carro tirado por serpientes aladas. En ocasiones, se muestra
a Jasén y a Medea en uno de los extremos. Entre los tltimos afios del
siglo XV y las primeras décadas del XVI, circularon tres versiones con
imagenes que seguian este patrén: la vulgarizacion de Giovanni dei
Bonsignori, la edicién en latin con comentarios de Raphael Regius y
la traduccién de Niccolo degli Agostini.

La primera xilografia que mostraba este episodio formo parte de Oui-
dio metamorphoseos vulgare, impreso en Venecia en 1497 por Zoane
Rosso y Lucantonio Giunta, en base a la composiciéon de Giovanni

13 Aunque en algunas ediciones se incluy6 otro episodio del mito, como puede ser el
matrimonio de Jasén y Medea en la obra impresa por Giovanni Rosso en 1516, la
xilografia del rejuvenecimiento fue predominante hasta mediados de centuria. Este
patroén se desplaza por imégenes de los Emblemata de Alciato y, como muestra Diez
Platas, por grabados de Virgil Solis inspirados en los disefios de Bernard Salomon
(2003: 255).
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dei Bonsignori (fig. 5). El diseiio se utiliz6 en vulgarizaciones poste-
riores™ y en ediciones en latin.”” En 1517, otra versioén impresa en la
misma ciudad italiana incluy6 una xilografia con un disefio similar,
aunque con mutaciones en los cabellos ondeantes de Medea y en las
proporciones del caldero. La edicién en latin con comentarios de
Raphael Regius de 1513 (fig. 6), realizada en Venecia, mostraba ras-
gos parecidos, pero invirtid la disposicion del cuerpo de Esén, lo que
conlleva una menor inclinacién del cuerpo de Medea, quien tiene los
cabellos sueltos. Se anadieron elementos como el humo en el caldero
y un astro.'® Por ultimo, la vulgarizacién de Niccolo degli Agostini,
publicada en 1522, que sigui6 en gran parte el texto de Giovanni dei
Bonsignori (Celentano 2013: 194), presentd una imagen con mayores
diferencias respecto de las anteriores: eliminé a Jason y los dos alta-
res, vistié a Medea y afiadi6 una parte mas del ritual, que podria tra-
tarse de la invocacion a los dioses (fig. 7). Asimismo, cambié la dis-
posicién de la mesa, que ya no se halla en el centro sino a la derecha,
mientras que el caldero adquiere una preeminencia mayor.

!4 Esta vulgarizacion fue reimpresa en Venecia en 1501 por Christofolo de Pensa, en
1508 por Alexandro di Bandoniy en 1517 y 1523 por Georgio de Rusconi. También se
publicé en Mildn en 1519 por los hermanos Legnano y al aflo siguiente por “Rocho et
Fratello da Valle ad instantia de Miser Nicold Da Gorgonzola” (Ardissino 1993: 107).
!> Entre ellas, se puede destacar la de Parma impresa en 1505 por Francisco de Mazalis.
Esta edicion eliminé las alegorias y explicaciones de la vulgarizacién de 1497 (Diez
Platas 2010: 347); reutilizé la serie veneciana y afiadi6 seis ilustraciones nuevas. Este
nuevo conjunto de imagenes se reeditd y copi6é en numerosas ediciones italianas du-
rante la primera mitad del siglo xvI (Diez Platas y Meildn Jacome 2016: 278).

16 Este disefio fue retomado en la edicién veneciana de 1540.
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Fig. 5. Rejuvenecimiento de Eson. En Metamorfosis. Grabado. 1497. BSB-Ink O-141
- GW M28952, f. 120. Fig. 6. Rejuvenecimiento de Esén. En Metamorfosis. Grabado. 1513. Bayerische

Staatsbibliothek - Res/2 A.lat.a. 147, f. 158.

Zeiter, ANTROPOFAGIA, BANOS Y DISECCIONES, 41-83 Zeiter, ANTROPOFAGIA, BANOS Y DISECCIONES, 41-83



60 ANO XIX | INVIERNO 2023

Fig. 7. Rejuvenecimiento de Esén. En Metamorfosis. Grabado. 1522. Osterreichi-
sche Nationalbibliothek MF 1968 NEU MIK, f. 73v.
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La xilografia de 1513 estd presente en el panel 41 del Atlas Mne-
mosyne de Warburg, dedicado al pathos de la destrucciéon, que com-
bina imagenes del mito de Medea y del de Orfeo con escenas de la
pasién de Cristo. Las de Medea son cuatro: una portada de una de las
ediciones de Séneca, dos miniaturas de una traduccién inglesa de
Boccaccio y el grabado mencionado; en todas ellas la violencia ocupa
un lugar central. Giulia Bordignon (2018) interpreta la inclusion del
grabado de las Metamorfosis en este panel del Atlas como imagen
especular del sacrificio de Jests y destaca la similitud entre la posi-
cién del cuerpo de la Medea infanticida y la Medea que le corta el
cuello a Eson. Esta ultima imagen permite introducir una tensién en-
tre la vida y la muerte, que se manifiesta en estas otras figuras que
vuelven del “mundo de los muertos”: Orfeo y Jesus. Este elemento ya
estd presente en el mito: para rejuvenecer, Eson debe morir primero.
De este modo, en el modelo veneciano se observa un desplazamiento
de la polaridad entre la vida y la muerte: ya no se representan perso-
nificadas en Esén y Pelias como en los manuscritos franceses, sino
que la tensidn se traslada al acto de rejuvenecimiento en si, en el con-
traste entre el degiiello y la asociacion a la vida del ritual.

Los grabados venecianos introdujeron algunas modificaciones: la
desnudez de Medea'” y la presencia de altares ~prontamente despla-
zadas en la version de Niccoolo degli Agostini-, la utilizacién de una
mesa para llevar a cabo el degiiello de Eson y el desarrollo del ritual

17 La desnudez de los personajes desperté reacciones en el publico del periodo, ya
que, dos meses después de la publicacién de la vulgarizacién de Bonsignori, muchas
de las imagenes fueron censuradas, debido al erotismo que suscitaban (Capriotti
2021: 118). La ausencia de ropajes supone un cambio respecto tanto de las imagenes
francesas vistas como de la descripcién antigua. En esta ultima, “Medea sale vestida
con ropas desceiiidas, descalza, cabellos sin adornos y sueltos” (Lopez Medina 2009-
2010: 112). Esta falta de vestimenta se menciona en la vulgarizacién, Giuseppe Ca-
priotti postula que se trata de un error de la misma (2013: 44).
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en un espacio exterior. Incorporaron elementos que habian apare-
cido en la edicién de 1484 publicada en Brujas, como el caldero y una
alusion a la busqueda de hierbas -Medea en el carro tirado por ser-
pientes aladas-. Jasén adquirié un rol menos protagoénico: si aparece,
solo lo hace en el pedido para que rejuvenezca a su padre. Esta menor
o nula participacién puede deberse a que las ediciones venecianas no
buscaban reivindicar la figura de este controvertido héroe —como si
lo hacia L’histoire de Jason— y a una inspiracién en los Ovidios mo-
ralizados.

3. INSPIRACIONES, PRESTAMOS Y MODELOS ICONOGRAFICOS
PARA LA MESA DE ESON

Los grabados venecianos muestran los distintos momentos del epi-
sodio —el pedido de Jason, la busqueda de hierbas, los altares, el rezo,
la p6cima rejuvenecedora, el degiiello Esén-, por lo que parecen ba-
sados en el pasaje de Metamorfosis,' pero también es posible que se
hayan inspirado en otras imagenes circulantes en el periodo. Un in-
dicio lo constituye el uso de la mesa para el degiiello de Eson, ele-
mento que no esta en el texto de Ovidio; por el contrario, en el escrito
se alude en varias ocasiones al bafio [bagno] en la descripcién del
ritual. Quisiera proponer dos posibles repertorios iconograficos que
podrian haber inspirado la introduccién de la mesa: por un lado,
imdgenes de antropofagia,” desmembramientos y sacrificios; por el
otro, representaciones visuales de disecciones.

18 Esto no quita que haya diferencias entre el texto y la imagen: por ejemplo, mientras
que en un altar se lo muestra con una inscripcién a Plutén, en la redaccién este
aparece solamente invocado, y los altares se alzan en honor a Proserpina y a la Ju-
ventud (Pesavento 2018: 66).

19 Agradezco esta sugerencia a Carolina Martinez.
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Una posible inspiracion para la presencia de la mesa durante el de-
giiello podria radicar en los tratados de medicina. Hay un elemento
en las Metamorfosis de 1497 que nos da la pauta: el capitulo XV, que
refiere al rejuvenecimiento de Eson, se titula “Medicina de Medea”.
La separacion de los episodios fue introducida en la vulgarizacién de
Giovanni dei Bonsignori, redactada entre 1375 y 1377.° Sin em-
bargo, en el manuscrito la escena no se enunciaba con este rétulo,
sino que, por el contrario, se anunciaba bajo rubricas como las si-
guientes: “Como Jason pide a Medea que haga rejuvenecer a su pa-
dre” [Come Jason prego Medea chefaccia mr ringiovanire il padre] y
“Cdémo Medea hace rejuvenecer a Esén, padre de Jasén” [Come Me-
dea faire ringiovanire Auson padre di Jason] (Biblioteca Apostolica
Romana, Urb.lat.644, ff. 91v-93r). De este modo, se trata de una mo-
dificacidn realizada en el proceso de edicion del texto, lo que nos re-
cuerda que los libros impresos son productos sociales, como ha de-
mostrado Roger Chartier (1995). Este titulo introducido en 1497 fue
abandonado en la versiéon de Niccolo degli Agostini, que solo man-
tuvo el rétulo “Esén rejuvenecido” [Di Eson rinovato].

La conexién de Medea con la medicina no provenia del poema ovi-
diano.?! Algunos relatos medievales podrian haber servido de inspira-

20 Esta traduccidn, realizada sobre la base de sus lecciones universitarias bolofiesas
tomadas en 1322-1323 a cargo de Giovanni del Virgilio (Capriotti 2013: 36), siguié
las ensefianzas de su maestro quien, con un propdsito didactico, separaba los parra-
fos explicativos de los comentarios alegdricos (Diez Platas 2010: 346). Pero no se
trat6 de una traslacion fiel, sino mas bien una expositio, que parafraseaba y resumia
el texto (Ardissino 1993: 109), aunque en el caso de la historia de Medea implicé una
ampliacién (Pesavento 2018: 9).

21 Si bien en los comentarios de Rapahel Regius, de las Metamorfosis mas popular
del periodo y utilizada con propésitos educativos (McKinley 2001: 127-129), hay
algunas menciones a la medicina, estas se dividen entre las alusiones a los conoci-
mientos sanadores de Jason y las referencias a las pociones que Medea le otorga a su
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cién para esta conexion, principalmente Storia troiana: Historia des-
tructionis Troaine, de Guido delle Colonne. En la versién publicada en
Venecia en 1481 por Antonio della Paglia, se menciona que Esén
puede rejuvenecer gracias a “la medicable cura y artificial virtud de
Medea” [la medichabile cura: & artificiosa uirtute di Medea] (Mont-
pellier Méditerranée Métropole - Médiathéque centrale Emile Zola,
L0023). De manera similar, Maria Estela Martinez Cabezdn plantea
que en Sumas de cronica troiana de Leomarte aparece que, debido al
conocimiento de las “fuerzas de las hierbas”, la “ciencia de la fisica”, es
decir, la medicina, tomé el nombre de Medea (2013: 162).%

Esta modificacién introducida en la edicién impresa de Giovanni dei
Bonsignori nos lleva a buscar posibles inspiraciones y préstamos pro-
venientes de los tratados de medicina circulantes en el periodo. Entre
fines del siglo XV y principios del XVI se increment6 la difusion de las
ideas médicas gracias a la imprenta, que multiplicé las traducciones
a lenguas vernaculas y ampli6 el publico que accedia a ellas (Nutton
2022: 7). La primera edicion con ilustraciones en el ambito italiano
fue el Fasciculus medicinae, que se publicd en Venecia en 1491 y con-
tenia seis imagenes (Pantin 2013: 25); sin embargo, recién se incluyd
una escena de diseccién en la obra impresa en 1494 en la misma ciu-
dad. Estos textos, a pesar de no ser innovadores en el contenido, pre-
sentaban un lenguaje visual novedoso (Laurenza 2012: 7). Estas ilus-
traciones contenian pocos detalles y no tenian la intencién de ser re-
presentativas, sino propdsitos mnemotécnicos (Siraisi 1990: 90). Esto

enamorado para poder pasar las pruebas impuestas por Eetes. Ejemplo de la primera
se encuentra en la descripcion del séptimo libro, cuando se alude a la educaciéon
recibida de Quirén (f. 147, vv. 43-44) y, para el segundo caso, al destacar que Jason
acepta las medicinas de Medea para enfrentar al dragén (f. 151, vv. 18-22), de
acuerdo a la version publicada en 1497 en Venecia por Augustino Barbadico.

22 Como aclara la autora, esta etimologia es incorrecta, ya que medicina proviene el
latin mederi, deriva del griego uédewv y significa cuidar.
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se debe a que las tradiciones aristotélica y galénica recalcaban la im-
portancia del conocimiento de primera mano; esta nocién de anta-
gonismo entre el uso de imdgenes y la experiencia sensorial era un
topos de la cultura médica (Pantin 2013: 15).

La proliferacion de imagenes de disecciones se vinculaba con la pro-
gresiva importancia de la anatomia desde la segunda mitad del siglo
XV; hay autores que refieren a la centuria siguiente como “el siglo de
la anatomia” (Laurenza 2012: 5). Si bien la diseccién de cuerpos hu-
manos parece haber comenzado a fines del siglo XIII (Siraisi 1990:
86), recién a finales del XV fueron realizadas con objetivos de ense-
flanza por las universidades. Los origenes de esta practica estaban re-
lacionados con el crecimiento de las cirugias y los propésitos legales
de las autopsias; y su finalidad no era la investigacion sino la instruc-
cidn, ya que servia de “ayuda visual” (Siraisi 1990: 82-89). En este
marco, solo algunos géneros dentro de los tratados médicos eran sus-
ceptibles de contener imagenes de disecciones, como los de anatomia
y cirugia (Pantin 2013: 14).

Estas primeras imdagenes de autopsias en los tratados de medicina
parecerian haber tomado como modelo algunas ilustraciones de ma-
nuscritos iluminados. El recurso de la mesa para las disecciones po-
dria provenir de obras literarias, entre las que se puede destacar la
historia de la disecciéon que Nerdén ordend realizar con su madre
(Murray Jones, 1998: 42), como se puede ver en una miniatura de Le
Mirouer historial de Vincent de Beauvais, traducido por Jehan du Vi-
gnay en 1463 (BnF MS Frangais 50, f. 349r), que también aparece en
una version de Roman de la Rose publicada en Lyon en 1487 (British
Library Harley MS 4425 £. 59r). Otra posible fuente de inspiracién
podria ser la traduccién al francés de Res Gestae Alexandre Magni,
posiblemente escrita en 1465 (Bleskina 1999), que muestra el embal-
samamiento del cuerpo de Alejandro (BnF MS Francais 711). No
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obstante, también podria deberse a una inspiracién en el manuscrito
de Guy de Chauliac, Chirurgia Magna (BnF MS Francais 396, f. 6v),
que podria datar de 1478 (Bouchen 1972: 153).

En la fig. 8 se puede ver la que posiblemente sea la primera xilografia
que mostraba una diseccién, contenida en De propietatibus rerum de
Barthélemy de Glandeville -también conocido como BarthélemyI’An-
glais—. La enciclopedia, escrita a principios del siglo XIII, cont con una
amplia difusion en las centurias posteriores, tanto en su version latina
como en las traducciones a lenguas vernaculas, lo que demuestra su
relevancia para la cultura laica de fines de la Edad Media y la referencia
que constituia para las bibliotecas y catdlogos de impresores (Ducos
2014: 7-8).” Un manual de cirugia que tuvo extensa circulacién fue el
mencionado Fasciculus medicinae, a cargo de Johannes de Charetanus
y Johann von Ketham, cuya edicién impresa en Venecia en 1494 mos-
tré una autopsia (fig. 9). En este caso, el procedimiento se desarrolla
en un interior, con el cuerpo sobre una mesa. Se representan al osten-
sor, quien guia el procedimiento con ayuda del libro (Nutton 2022:
249); al cirujano que lleva a cabo la diseccion y a quien sefiala las dis-
tintas partes del cuerpo, mientras los demds observan. La postura de la
persona con el cuchillo es similar a la de Medea que estd degollando a
Eso6n, con una inclinacion del cuerpo hacia la mesa.

El uso de la mesa para las escenas de disecciones fue un repertorio co-
mun en el periodo; por tal motivo, podemos suponer que podrian ha-
ber sido un modelo para la escena de rejuvenecimiento de Esén. Tam-

2 A la par de las ediciones impresas con grabados, los manuscritos iluminados in-
corporaron imdgenes de disecciones, en las que también se las mostraba desarro-
llandose con un cuerpo sobre una mesa, como en la edicién de De propietatibus
rerum publicada en Paris en 1485, traducida al francés por Jean Corbichon (BnF,
MS Frangais 218, f. 56r).
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bién es posible que las autopsias realizadas pablicamente puedan ha-
ber servido de inspiracion para las imagenes venecianas, sobre todo si
tenemos en cuenta que la experiencia social cotidiana era la base para
las competencias visuales (Baxandall 2016). En 1368 el Consejo de los
Diez de Venecia decret6 la obligatoriedad de una autopsia anual para
el Colegio de Cirujanos, si bien el publico que podia acceder a verla era
reducido hasta fines del siglo XV (Siraisi 1990: 86-88).

Otra posible inspiracién que podria haber contribuido al uso de la mesa
para representar el rejuvenecimiento de Eson radicaria en las imagenes
de antropofagia.®* Esta ultima se entiende como un mito* proyectado
sobre comunidades reales o imaginarias, usualmente con la intencién
politica de fundamentar proyectos de conquista o sometimiento (Cam-
pagne 2022b: 5). Merrall Price (2003) destaca la coincidencia cronold-
gica entre los comienzos de la incorporacion colonial y la reificacién de
la teofagia en la Eucaristica. Sostiene que la proliferacion en los siglos X11
y XIII de textos que exploraban la idea del consumo de carne humana
funcionaba como mecanismo de solidificacién cultural e identidad cris-
tiana y, a su vez, expresaba las ansiedades implicitas en torno al con-
sumo de carne humana divina. Los relatos de viajes y cronistas europeos
contribuyeron a la propagacion de la narrativa antropofagica asociada a
pueblos por fuera de la cristiandad latina, como el mongol o los asenta-
dos en Java Menor, actual Sumatra (Berbara 2021: 152-154).

24 Si bien hay autores que distinguen entre antropofagia —concepto que proviene de
la Antigiiedad- y canibalismo -nocién que surgié como consecuencia de un intento
de comunicacion entre Coldn y los grupos étnicos antillanos (Campagne 2022a: 4)—-
en este trabajo se utilizan como términos intercambiables.

% Para esta definicion, Campagne se basa, en parte, en la tesis de William Arens,
cuya negacion de la existencia del canibalismo como préctica usual y ritual ha gene-
rado grandes discusiones. Sin negar estas criticas, en este trabajo no interesa diluci-
dar la efectiva presencia de canibalismo, sino mds bien atender a las representaciones
visuales que se hicieron de él en tanto posible inspiracion del uso de la mesa en las
imagenes del rejuvenecimiento de Eson.
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Fig. 9. Diseccién anatémica. Grabado. En Fasciculus medicinae, Johannes de Charetanus y
Johann von Ketham, impreso por Joannes et Gregorius de Gregoriis. Venecia. 1495. Bi-
bliothéques d'Université Paris Cité 020674 £.21r.
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Las historias de Marco Polo y Odoric de Pordenone fueron algunas de
las més difundidas en el periodo. A veces, se compilaban en una misma
obra, como se puede ver en un manuscrito Livre des merveilles traducido
por Jean Le Long (BnF, Département des Manuscrits, Francais 2810),
que incluye una escena de canibalismo (fig. 10). En el &mbito italiano, la
historia del viajero vienés se imprimé con el titulo Delle maravigliose
cose del mondo en Venecia en 1496 por Giovanni Battista Sessa, pero sin
imégenes. Lo mismo sucedia con los relatos de Jean de Mandeville,”® pu-
blicados en italiano bajo el titulo de Tractato de le piu maravigliose
cose... en 1491 y en 1493 en Venecia (BnF, département Arsenal, 8-H-
591). A pesar de no estar tan extendido en los grabados venecianos, el
uso de la mesa deviene en un rasgo comun de la representacion visual
del canibalismo en los relatos de viajes. Este recurso se traslada a las ima-
genes de América, region asociada con pueblos antropdfagos por los
primeros viajeros europeos y reproducida en cosmografias (Davies
2016: 83). Maria Berbara (2021) llama a esta mesa “de carniceiro” o “de
sacrificio” (de agogueiro o de abate).”’

26 Para un estudio sobre la circulaciéon del relato de Jean de Mandeville en el 4ambito
italiano, véase Coney (2016).

¥ Para Maria Berbara (2021) y para Surekha Davies (2016), el uso de la mesa para la
antropofagia brasilera también tiene reminiscencias de las tradiciones iconogréficas
medievales de las profanaciones de la hostia. La combinacién de estas imagenes
junto con las del canibalismo oriental contribuyeron a la creacién de una férmula
visual nueva y reconocible (Berbara, 2021: 160).
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Fig. 10. Escena de antropofagia. Ilustracién. En Marco Polo. Livre des merveilles. Siglo Xv. BnF,
Département des Manuscrits, Frangais 2810, £.107r.
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La antropofagia, a pesar de presentarse retéricamente como una prac-
tica perteneciente a pueblos por fuera de la cristiandad europea, a la
vez parecia como inconfortablemente cercana. Para el caso de la Italia
del siglo XV, se puede ver en las acusaciones de canibalismo y de in-
fanticidio arrojadas contra las comunidades judias y contra las perso-
nas consideradas brujas,” as{ como en las ansiedades en torno a la Eu-
caristia —en tanto consumo de carne divina de Cristo- y a la lactancia
—por la concepcion de la época de pensar la leche materna hecha de
sangre— (Presciutti 2015: 160-163). En el Retablo de San Vicent Ferrer
(fig. 11), realizado por Angelo y Bartolomeo Erri en el decenio de 1480
en Mddena, se exhibe el descuartizamiento de un bebé sobre una mesa
por parte de una mujer. En este retablo se combinan diversos elemen-
tos —la mujer como victimaria, el bebé como victima, rasgos fisicos
como los cabellos sueltos y ondulados, el desarrollo de la escena en un
ambiente comdinmente asociado a las mujeres, el énfasis en el infanti-
cidio canibal por sobre el milagro de San Vicent Ferrer— que expresan
ansiedades, especialmente masculinas y patricias, en torno al infanti-
cidio, a la antropofagia y, sobre todo, a la demencia, que buscan “do-
mesticar” a partir de las inversiones pictéricas y la ambigiiedad narra-
tiva (Presciutti 2015: 187).

8 Para el caso de la Italia septentrional y central, Campagne postula una presencia
“discontinua, irregular y en extremo heterogénea” de la antropofagia brujeril, en la
que predomina una interrelacién entre vampirismo y canibalismo; creencia que se
hallaba arraigada en la cultura local y vernacula (2022b:10 y 23). No obstante, los
testimonios visuales explicitos son infrecuentes, y, en su mayoria, de principios del
siglo XVI; en estas representaciones, en las que predomina el infanticidio y el des-
membramiento antes que el consumo de carne, se juegan con nociones de materni-
dad malvada (Zika, 1997: 84-87).
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Fig. 11. Escena de antropofagia. Retablo de San Vincent Ferrer (fragmento). 1480s.
Kunsthistorisches Museum, Geméldegalerie, 6696.
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El uso de la mesa también se puede ver en imagenes no relacionadas
con la antropofagia, sino con un desmembramiento. Este patron era
frecuentemente utilizado en el caso de la escena de Nabucodonosor,
popularizada en las distintas versiones de Historia Scholastica de Pe-
trus Comestor, escrita alrededor de 1173. La representacion del episo-
dio en que el rey es descuartizado y sus partes son comidas por péjaros
aparece en las obras publicadas entre mediados del siglo XIV y el XV en
distintas ciudades: Bologna (BnF, Bibliothéque de I’Arsenal, MS 593,
f. 19v), Colonia (Historisches Archiv — Best.7020 (W) 105, f. 97) y Paris
(BnF, Vélins-906, f. n6v), por mencionar solo algunas.

Por dltimo, el repertorio de la mesa también se utiliza para mostrar
ciertos sacrificios. En el caso de los episodios biblicos, se puede des-
tacar el de Isaac por Abraham, que en ocasiones fue representado
visualmente de manera similar al canibalismo. Sin ir mas lejos, se ob-
serva en las ediciones en italiano de la Biblia impresas en Venecia en
1490 (Biblioteca Apostoélica Vaticana, Inc.I1.903, f. 14v) y en 1494
(Biblioteca Apostodlica Vaticana, Inc.I1.884, f. 13v), que utilizan el
mismo diseflo: Isaac, sobre una mesa y con las manos atadas, mien-
tras Abraham levanta un arma para atacarlo.”” Ambas biblias fueron
publicadas por Lucantonio Giunta, es decir, la misma casa impresora
de la vulgarizaciéon de Giovanni dei Bonsignori de 1497. De este
modo, no resulta inverosimil pensar un posible préstamo de este
fragmento del Antiguo Testamento para los grabados del rejuvene-
cimiento de Esdn.

2 Este repertorio sigue en lineas generales el texto del Génesis. Difiere de las repre-
sentaciones antiguas que perduraron hasta nuestros dias, en las cuales se muestra
mayoritariamente a Isaac arrodillado, como se puede ver en un mosaico de la capilla
de San Nicolas, en Reims (Van Woerden 1961). Para el siglo Xi1, algunas biblias ma-
nuscritas contenian disefios similares, en ocasiones con el nifio sentado sobre el altar
(Bayerische Staatsbibliothek, Clm 835, f. 12r) y, en otras, acostado (Rylands Library,
Latin MS 8, f. 9r).
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4. REFLEXIONES FINALES

Con todo lo visto hasta aqui, no estoy en condiciones de postular un
nexo directo entre las imagenes circulantes de antropofagia y de los
tratados de medicina con las xilografias del rejuvenecimiento de
Es6n en Metamorfosis. Lo mismo cabria decir de los bafios medici-
nales para las ediciones de L’histoire de Jason. Pero creo que son re-
pertorios que podrian haber servido de inspiracién para la represen-
tacion visual del rejuvenecimiento de Eson. Esta hipdtesis parte de
una similitud formal y, a pesar de no haber encontrado una conexién
probada, los préstamos son histéricamente probables: por la difusién
que tenian estos patrones es posible que hayan sido conocidos por
los ilustradores, grabadores y editores de la obra de Raoul Léfevre y
de las Metamorfosis.

La reapropiacion de la capacidad rejuvenecedora de Medea a partir
de mediados del siglo XV adquirié ciertas caracteristicas particulares
con matices regionales, al menos en torno a la recuperacion del epi-
sodio de Esdn. Por un lado, el uso de la bafiera en los manuscritos
franceses, que podria estar inspirado en los bafios medicinales de la
época, supone una ausencia de la violencia. La polaridad entre la vida
(Esén) y la muerte (Pelias) se acenttia en la (no) participaciéon de Me-
dea, que no tiene injerencia en el asesinato del tio de Jasén; sino que
sus propias hijas lo atacan con espadas. La mirada positiva de la fi-
gura respecto del rejuvenecimiento de Esén, en concordancia con la
de Ovide moralisé, es mas univoca que la presentada por las xilogra-
fias italianas.

Por otro lado, los grabados en las Metamorfosis venecianas implican
una ruptura respecto del componente violento al mostrarse el uso de
armas cortantes y el degiiello de modo explicito. Este cambio des-
plaza la polaridad vida-muerte hacia el mismo accionar de Medea,
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que se relaciona con una peculiaridad del rejuvenecimiento de Eson:
Medea debe matarlo primero; es decir, se realiza mediante un rena-
cimiento. Para Amy Wygant, esta premisa se apoya en la tesis de Ga-
rin acerca de la dindmica de la resurreccién, que necesita de una
muerte previa; asi Eson deviene en un cuerpo generalizado de la An-
tigiiedad, que debe morir primero para luego ser traido de nuevo a la
vida por Medea, quien representa la nueva convergencia entre enten-
dimiento racional y fuerzas ocultas necesaria para el proyecto de re-
nacimiento (Wygant 2007: 42-43). Como mostré Warburg en el pa-
nel 41 del Atlas Mnmosyne, este retorno a la vida establece una cone-
Xién con otras figuras que vuelven de la muerte: Orfeo y Cristo. De
este modo, nuestra figura mitica se complejiza.

La busqueda de nuevos repertorios iconograficos puede pensarse
como un intento de compatibilizar la violencia del degiiello con la
asociacion a la vida del ritual. Imagenes de disecciones, de antropo-
fagia, de sacrificios y de desmembramientos no solo coinciden por
representarse sobre una mesa, sino también por el componente vio-
lento que se acentua con el uso de un arma de filo. En tanto acto de
particion, el corte de la garganta de Eson no se diferencia de las im4-
genes en las que se podria haber inspirado, si bien, al igual que en el
sacrificio de Abraham y del canibalismo en el Retablo de San Vicent
Ferrer, la muerte se salva o se remienda por intervencién divina -o,
en el caso que nos concierne, de Medea-. De este modo, el patréon del
rejuvenecimiento de Esén se posiciona en una encrucijada entre la
muerte y la vida.

Con la publicacién de los grabados de Rusconi, incluidos en La trans-
formationi de Ludovico Dolce de 1553 vy, sobre todo, con los de Ber-
nard Salomon publicados en 1557, se ensayaron nuevos esquemas
compositivos y se abandonaron los repertorios del bafio y de la mesa.
Este desplazamiento parece haber sido mas severo para este tltimo
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patrén; en cambio, es posible hallar algunas reminiscencias de la co-
nexién de Medea con los baflos medicinales, incluso en centurias
posteriores. Por ejemplo, en su Histoire de la médecine, publicada en
1696, Daniel Lecrerc caracterizaba a Medea:

[...] ella puede rejuvenecer a los ancianos [...] Ella fue tam-
bién la primera en atreverse hacer bafios calientes, para tornar
los cuerpos mds flexibles y mas 4giles y para curarlos de dife-
rentes enfermedades; esto hizo que las personas, que vefan
todo el aparato de calderos, agua y lefia, sin saber para qué
servia, difundia que ella les hacia hervir [Bibliothéque natio-
nale de France, département Sciences et techniques, 4-T1-9
(C), f. 72]

La habilidad regeneradora de los cuerpos por medio de los bafios y
su asociacion a nuestro personaje ha tenido un eco en Denis Dide-
rot:*® a partir de la metéfora fisioldgica del cuerpo del estado, recu-
pera la imagen de Medea que rejuvenece a Esén para pensar una re-
generaciéon de Europa (Vincent 2017: 68). En el sexto tomo de His-
toire philosophique et politique des établissemens et du commerce des
Européens dans les deux Indes®, afirmaba que “una nacion solo se
regenera en un bafo de sangre. Esta es la imagen del viejo Esén, a
quien Medea no devolvié la juventud sino al degollarlo y hacerlo her-
vir” (Raynal 1780: 23). El episodio deviene en “simbolo de la absoluta
necesidad de pasaje a través de una fase de total cambio de la estruc-
tura social a fin de renovar sus fundamentos” (Gianico 2014).

A pesar del abandono del bafio y de la mesa, el ritual no perdié su
connotacién médica. Por el contrario, en el siglo XVII se recuperaba

30 Agradezco la referencia a Nicolas Kwiatkowski.
3! Originariamente, la Histoire philosophique et politique... fue firmada por Raynal,
pero la historiografia posterior lo atribuy6 a Diderot (Vincent 2017: 63).
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como expresion de ansiedades en torno al envejecimiento y como
consejos para mantenerse joven. En esta linea, Amy Wygant (2007)
y Maria Conforti (2014) interpretaron las alusiones a la figura de Me-
dea en L’Art de vivre longuement sous le nom de Médée (1630) y en
Prolongatio Vitae (1681), respectivamente. Estos ejemplos nos dan la
pauta de los modos en que los préstamos se transforman en el
tiempo, dando lugar a nuevas inspiraciones: de la posible busqueda
de repertorios iconograficos en tratados de medicina, se puede ob-
servar mas tarde el movimiento contrario, los escritos médicos que
recurren al mito.
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Resumen

En este texto se analiza la “fascinacion” que deriva de la préctica fotografica y su
capacidad para acercar y distanciar a los sujetos de lo real, para volver al mundo
simultineamente intimo y lejano. Tanto los turistas que la practican en sus viajes
como los fotdgrafos creativos que buscan una perspectiva desacostumbrada, ven en
las imagenes fotograficas modos de atestiguar sus salidas de la rutina. Se reflexiona
también sobre cémo la fotografia puede sacar al sujeto de lo ordinario cuando, al
usarla como instrumento de investigacion, se persigue el desenmascaramiento de
lugares comunes. No sélo las fotos se hacen en los viajes. La foto puede ser pensada
en tanto viaje: como un camino de la memoria. Exploracion de lo que todavia no es
o estd latente entre las cosas. Mirar una foto es siempre mirar hacia otra parte; to-
marse fotos es estar yendo hacia el lugar en el cual uno serd mirado.
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Aesthetics and Photographic Image

Abstract

This text analyzes the “fascination” that derives from photographic practice and its
capacity to bring subjects closer and further from reality, to make the world simulta-
neously intimate and distant. Both tourists who practice it on their trips and creative
photographers who seek an unusual perspective, see in photographic images ways of
witnessing their departures from routine. It also reflects on how photography can take
the subject out of the ordinary when, used as a research instrument, its purpose is the
unmasking of common places. Not only photos are taken on trips. The photo can be
considered as a journey in itself: as the memory road. Exploration of what doesn’t exist
yet or is dormant among things. Looking at a photo is always looking somewhere else;
taking photos is going towards the place where one will be looked at.
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temas que abarco, la profundidad de sus reflexiones, la capacidad de
fusionar distintas disciplinas de las ciencias sociales y humanas, y la
actualizacién permanente de sus intereses, de acuerdo con los dile-
mas intelectuales y sociales que fueron surgiendo en cada época,
marcan la particularidad de su pensamiento y son algunas de las ra-
zones que llevaron a preparar un volumen, titulado Innovaciones ar-
tisticas y rebeliones sociales, que publicard préoximamente la Editorial
de la Universidad Nacional de La Plata. (EDULP).

Ana Bugnone, Silvana Casali, Valeria Vivas Arce y yo nos hemos
ocupado de la seleccién y edicion de estos textos de dificil acceso o
escasa circulacion con el fin de acercar al lector a estas ideas centrales
en la conformacidn de sus teorizaciones de Garcia Canclini. La anto-
logia permitira ver sus desplazamientos metodoldgicos y conceptua-
les, asi como los cambios que produjo su exilio en México en 1976:
por un lado, la propia experiencia de ruptura en su trayectoria vital
¥, por otro, los nuevos contactos, vinculos y tépicos a los que se
acercd y que fue incluyendo en sus estudios.

Innovaciones artisticas y rebeliones sociales muestra la formacién de
una obra dedicada a proveer claves de lectura de la cultura contem-
poranea, combinando el analisis filoséfico, la literatura, las artes y los
anudamientos entre la cultura y el poder. En la primera parte, hemos
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reunido aquellos trabajos de critica literaria y filoséfica en los que
Garcia Canclini indaga en los procesos sociales y culturales de Amé-
rica Latina. Los textos de la segunda parte interrogan las innovacio-
nes artisticas de la regién a la luz de la radicalizacion politica y los
procesos represivos, de persecucion y de exilio. La tercera parte del
volumen, por dltimo, contiene algunos de los principales ensayos de
Garcia Canclini sobre las culturas populares en un intenso debate
con diversas corrientes teéricas y politicas diversas.

El articulo que aqui rescatamos, “Estética e imagen fotografica”, fue
elegido por el propio Garcia Canclini para su publicaciéon en esta sec-
cién del Boletin de Estética. Aparecido originalmente en la revista
cubana Casa de las Américas (nim. 149, marzo-abril, La Habana,
1985, pp. 7-14), estudia las transformaciones en los modos de pro-
duccioén cultural a partir del analisis del lenguaje fotografico y la in-
corporacién de la fotografia en la vida cotidiana. Se interroga, entre
otros aspectos, por la relacién entre imagen y experiencia, los usos
sociales de la fotografia y las potencialidades de la fotografia para
captar el movimiento de la historia y los cambios sociales.
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ESTETICA EIMAGEN FOTOGRAFICA

;Cémo determinar si existe una problematica estética propia y cohe-
rente de un fendmeno tan diversificado como la fotografia? Sirve
para registrar las variaciones y los acontecimientos familiares, para
ilustrar periddicos y decorar paredes, como objeto artistico y mensaje
publicitario. Para peor, muchas de estas practicas dan la impresion
de estar libradas a la improvisacién individual. A diferencia de la pin-
tura o la musica, que requieren un aprendizaje escolar y por tanto
una disciplina con reglas precisas, la fotografia parece no depender
mas que de la arbitrariedad subjetiva.

Quizas convenga partir de los estudios con que la sociologia traté de
sistematizar en los tltimos afios una actividad tan maltiple y escurri-
diza. El conocimiento socioldgico contradice la pretendida estética
individualista que a veces acompaiia las reflexiones sobre la fotogra-
fia. Demuestra que las practicas fotograficas se rigen por las conven-
ciones que en cada clase o grupo organizan su representacién de lo
real. Codigos estrictos establecen qué objetos se consideran fotogra-
fiables, los lugares y ocasiones en que deben ser registrados, la com-
posicion correcta de las imdgenes. Segin las investigaciones sociol6-
gicas, lo que cada grupo social elige para fotografiar es lo que consi-
dera digno de ser solemnizado; cada selecciéon de objetos, escenas y
poses muestra cudles son las conductas socialmente aprobadas por
quienes fotografian y por quienes se hacen fotografiar, desde qué es-
quemas perciben y aprecian lo real.
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1. LA FOTOGRAFIA: UNA ESTETICA CONSERVADORA

Entre las diversas funciones de la fotografia, predominan el registro
de la familia y el turismo. Por su capacidad de consagrar y solemni-
zar, explica Bourdieu, las fotos sirven para que la familia fije sus even-
tos fundadores —nacimiento, matrimonio, etc.— y reafirme periodi-
camente su unidad. Con encuestas y estadisticas demuestra que los
casados poseen mayor nimero de maquinas fotograficas que los sol-
teros, y los casados con hijos superan a los que no los tienen. El uso
también es mayor en la época en que la familia tiene hijos y menor
en la edad madura. Hay una correspondencia entre la practica de la
fotografia, la integracion grupal o familiar y la necesidad de registrar
los momentos mas intensos de la vida conjunta: los nifios fortalecen
la cohesién familiar, aumentan el tiempo de convivencia y estimulan
a sus padres a conservar todo esto y comunicarlo mediante fotos.
Otro modo de comprobarlo, afirma Bourdieu, es comparando la fo-
tografia de lo cotidiano efectuada sin intenciones estéticas con las fo-
tos “artisticas” y la participacién en fotoclubes: la primera corres-
ponde a personas mdas adaptadas a las pautas predominantes en la
sociedad; las otras, a quienes estdn menos integrados socialmente,
sea por su edad, estado civil o situacién profesional.!

Las vacaciones y el turismo son los periodos en que crece la pasiéon
por fotografiar. Se debe a que en esas épocas se incrementa la vida
conjunta de la familia, pero también a que las vacaciones y la activi-
dad fotografica tienen en comun la disponibilidad de recursos eco-
némicos®. Prictica extracotidiana, la foto solemniza lo cotidiano,

! Bourdieu, Pierre, La fotografia, un arte intermedio, México, Nueva Imagen, 1979,
pp. 37-53. [Se respeta el modo de referenciar tal como fueron realizadas en la publi-
cacion original.]

2Idem, pp. 53-63.
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subraya la superacion de la rutina, el alejamiento de lo habitual. Casi
nadie fotografia su propia casa, salvo que la haya reformado y quiera
testimoniar un cambio; por lo mismo, nos asombra el turista que se
detiene a sacar una foto de lo que vemos todos los dias. La fotografia
es una actividad familiar destinada a consagrar lo no familiar.

Por todo esto, agrega Bourdieu, la practica fotografica es tipica de los
sectores medios. Es posible para ellos, porque requiere cierto poder
econdémico. Y es necesaria, como prueba de la visita a centros turis-
ticos y lugares de distraccion. Signo de privilegios, es un instrumento
privilegiado para investigar las légicas de la diferenciacién social,
cémo los hechos culturales son consumidos a dos niveles: por el pla-
cer que proporcionan en si mismos y por su capacidad de distinguir-
nos simbdlicamente de otros sectores. Ni elitista ni plenamente po-
pular, la foto sirve a las capas medias para diferenciarse de la clase
obrera exhibiéndose junto a los paisajes y monumentos a los que esta
no llega, consagrando el encuentro exclusivo con lugares consagra-
dos. Y también para remplazar, mediante este registro de lo excep-
cional, el goce frecuente de viajes costosos que solo la burguesia
puede realizar, para proporcionarse un sustituto de précticas artisti-
cas y culturales de alto nivel inaccesibles a las clases medias.

El uso de la fotografia en el turismo ha hecho pensar a Susan Sontag
que las fotos son “un modo de certificar la experiencia” y “también
un modo de rechazarla: al limitar la experiencia a una bisqueda de
lo fotogénico, al convertir la experiencia en una imagen, un souve-
nir”. “El método seduce especialmente a gentes sometidas a una ética
laboral implacable: alemanes, japoneses y norteamericanos™. Usada

de esta manera, la cdmara ofrece mucho mds que una experiencia;

* Sontag, Susan, Sobre la fotografia, Barcelona, Edhasa, 1981, pp. 19-20.
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establece un modo de tener experiencias, de relacionarse con la reali-
dad bajo la apariencia de una participacién. No s6lo ha reformulado
el campo y el significado del arte; propicia una estética aun fuera de
la actividad fotografica, es decir, un modo de organizar la sensibili-
dad, la relacién entre lo que percibimos e imaginamos.

Esa estética es también una ética: bajo la simulacién de que nos in-
forma y nos hace participar, dice Sontag, “fotografiar es esencial-

mente un acto de no intervencién™*

. El periodista que toma fotos de
un accidente o un acto politico no puede participar, y el que participa
no puede dedicarse a fotografiar®. La tarea del fotografo no es modi-
ficar lo que existe, sino registrarlo, conservarlo. Por eso, segin Son-
tag, “tomar una fotografia es tener interés en las cosas tal como estan
[...] (al menos por el tiempo que lleva conseguir una ‘buena’ imagen),
ser complice de cualquier cosa que vuelva algo interesante, digno de
fotografiarse, incluyendo, cuando ese es el interés, el dolor o el infor-

tunio de otros™®.

;Habra algo perverso o diabdlico en la fotografia que le impone esta
estética, esta ética desalmada? Dejemos la sociologia e interroguemos
al lenguaje fotografico. Sobre todo, tratemos de entender lo que tal
vez sea la peculiaridad —a la vez técnica y filoséfica— de la fotografia:
su modo de vincular la imagen con el tiempo.

4{dem, p- 22.

> Como se vera después, es posible plantear de otro modo el lugar del fotégrafo en
una concepcién mas compleja de lo que significa participar en procesos sociales.

¢ Idem.
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2. ;UN LENGUAJE CONDENADO A HABLAR DEL INSTANTE?

La fotografia parece, entre todas las artes, la mas ligada al presente.
Su poder, su exclusividad, se fundan en la pretension de captar lo
instantdneo. Las artes de lenta realizacion, como la pintura, son in-
capaces de atrapar la complejidad simultdnea de un rostro: el intento
del cubismo, al superponer multiples planos en una sola imagen,
muestra como el pintor debe forzar su lenguaje, y a la vez, lo poco
que puede lograr. Las artes narrativas, como la novela o el cine, di-
suelven la singularidad del instante en el transcurso, en la sucesién
de hechos, en el sentido historico.

Sélo la poesia se aproxima a la concentracién que la foto consigue
sobre el presente. Pero ese poder ha sido aprovechado innumerables
veces para deshistorizar la realidad. Las fotos turisticas de playas y
montafas son la modalidad mas frecuente de esa estética destempo-
ralizada. Pero también la captacion de escenas familiares, de fiestas,
suele realizar este desplazamiento sutil por el cual el instante se co-
necta con la eternidad. Al inmovilizar el momento sin darnos claves
de cdmo esa familia llego a sentirse feliz o a través de qué luchas se
conquistd el derecho a la fiesta, absolutizan el instante, lo sustraen
del proceso al cual pertenece y que lo explica. Mucho mas facil que
cualquier arte narrativa, la foto puede servir a esa operacion ideol6-
gica que, suprimiendo la historia, convierte lo transitorio en esencial,
un modo de estar en un modo de ser, lo adquirido en un don. La
complicidad inherente de la fotografia con el instante la conduce a
naturalizar la sociedad, a ontologizar la historia.

Pero hay otras estéticas posibles para la fotografia si es capaz de in-
corporar el paso del tiempo. La primera forma de salir del instante es
incluyendo a los espectadores en la problematica fotogréafica. Cuando
pasamos de la produccion a la recepcidn, inevitablemente se hace
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sentir el transcurso y el cambio. Quizds no haya comentario mas fre-
cuente ante las fotos que la observacién del tiempo transcurrido, de
lo joven que uno era en aquella época. A fines de la década de 1830,
cuando la fotografia apenas comenzaba, William Fox Talbot hablaba
de la aptitud de la cdmara para registrar “los ultrajes del tiempo”.
Aunque no siempre esta evidencia temporal inserta a la foto en la
historia; fotografiar también puede ser, dice Susan Sontag, una em-
presa dedicada a “transformar la realidad en antigiiedad™.

Otro camino es hacer presente el tiempo en la propia imagen foto-
grafica. La buisqueda de experiencias estéticas en la fotografia tiene
muchas veces la forma de una renuncia a su relacién privilegiada con
el presente. Para generar emociones artisticas se capta lo que co-
mienza a ser o lo que estd desvaneciéndose: casas en ruinas o en cons-
truccién, gestos de nifios y de ancianos, lo que amanece y lo que se
oculta (no sélo en la naturaleza).

El recurso mas radical para relacionar la instantaneidad fotogréfica
con la historia es incluir no sélo el transcurso del tiempo, sino su sen-
tido. Estamos pensando en aquellos fotdgrafos que persiguen escenas
capaces de condensar procesos. Por ejemplo, las obtenidas por Pedro
Meyer después del triunfo revolucionario nicaragiiense: la imagen de
un soldado con la ametralladora colgando del hombro y las manos
ocupadas con cuatro helados delante de un jeep que tiene el parabri-
sas perforado sintetiza el pasaje de un combate que todavia no ter-
mina a los placeres cotidianos; dos sandinistas que viajan en una mo-
tocicleta embanderada y llevan atado detrds un carrito (simple caja
de madera con ruedas sin caucho, en la que apenas caben dos ado-
lescentes) hablan de cdmo la escasez de vehiculos estimula la solida-
ridad y la creatividad popular. Un pintor o un escritor podrian lograr

7 {dem, p- 90.
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estas sintesis uniendo artificialmente varias situaciones; lo especifico
de la intuicion descubridora del fotografo es recibir los momentos en
que la realidad saca sus propias conclusiones.

3. FOTOGRAFIA E HISTORIA: ;COMO REGISTRAR LOS CAMBIOS?

Seria demasiado romantico creer que basta con la intuicion. Las fotos
que encuentran el modo de decir la complejidad cambiante de la his-
toria suelen ser resultado de algun tipo de investigacién —socioldgica,
antropoldgica o especificamente fotografica—. Por eso recurriremos,
para profundizar la elaboracién de este problema, a dos investigacio-
nes en las que trabajos junto con fotdgrafos: una sobre las transfor-
maciones de la cultura indigena en la regién central de México, en la
zona purépecha del estado de Michoacdn, conté con fotos de Lourdes
Grobet?; la otra, realizada por Helen Escobedo y Paolo Gori sobre los
monumentos en México, que se halla atin inédita, suscit6é un analisis
nuestro sobre las relaciones entre poder y cultura en la ciudad. En el
primer estudio, las fotos trataron de registrar la acciéon de los cambios
sociales en el uso de objetos artesanales y en los rituales de las fiestas
indigenas, dentro de un contexto rural; en el segundo, se plante6 el
problema de cémo puede la fotografia, al fijar monumentos, captar
el paso del tiempo en un medio urbano.

1. Transformaciones de las artesanias y fiestas indigenas

Digamos brevemente que realizamos la investigacién entre los afios
1977 y 1980, en varios pueblos indigenas y mestizos de Michoacan,

8 [El resultado de la investigacion puede leerse en Néstor Garcia Canclini: Las cultu-
ras populares en el capitalismo, La Habana, Casa de las Américas, y México, Nueva
Imagen, 1982.]
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con el fin de estudiar los cambios producidos en esas dos manifesta-
ciones culturales -las artesanias y las fiestas— por la integracién de
los indigenas al mercado capitalista y ala sociedad nacional. Para esta
ponencia elegimos diez fotos de las cientocincuenta que componen
el audiovisual que hicimos sobre el tema: si bien estas pocas fotos no
pueden explicarse solas, sustraidas de la secuencia total y de la banda
sonora, nos parece que cada una de las imagenes seleccionadas con-
tiene suficiente densidad semantica como para evidenciar la capaci-
dad de la fotografia para dar cuenta de procesos.

a) En Patamban, la fiesta de Cristo Rey sintetiza la interrelacién
entre la produccidn artesanal y campesina, la cultura indigena, la
religiosidad catolica y la penetracién de agentes modernos. Junto
a casas de adobe, arcos de ceramica y flores, guirnaldas de papel y
camino de aserrin coloreado para que pase la procesién. Al fondo,
los autos traidos por habitantes de ciudades cercanas y algunos
turistas.

b) La decoracién de las calles se hace con popotes de refrescos,
con los que crean rombos y cadenas de guirnaldas. La presencia
simultanea del hombre cargado con latas para buscar agua, mues-
tra que esos popotes no representan sélo lo més obvio (la influen-
cia de las empresas transnacionales de refrescos); al combinarse
en la ornamentacién con frutos, flores y ceramicas, los popotes
indican el lugar que el pueblo les da en su sistema simbolico, en
la satisfaccion material de sus necesidades y en las ceremonias de
invocacion al poder para que resuelva sus carencias.

¢) Dos gargueras, que son las responsables de organizar la fiesta y
reunir las ofrendas de los vecinos. Una lleva la ofrenda en una
fuente de barro, la otra en una fuente de hojalata con la propa-
ganda de Coca-Cola. Ambas —juntas— muestran la coexistencia de
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la cultura tradicional (centrada en la alfareria) y de la cultura
transnacional (representada por los refrescos). El colorido, la vi-
sualidad de la fiesta, se forma con los vestidos propios de las pu-
répechas y con objetos y disefios recibidos del exterior.

d) Tres épocas culturales en una sola imagen: los rostros de quie-
nes cantan y escuchan las pirekuas, la antigua musica purépecha;
la antigua musica purépecha; los atriles y las partituras, objetos
introducidos por las practicas musicales de Occidente; las graba-
doras, compradas en los mercados urbanos por los artesanos
cuando van a vender, o traidas de los Estados Unidos por los bra-
ceros que regresan al pueblo para la fiesta y guardan las pirekuas
en las grabadoras para seguirlas escuchando cuando vuelvan a

emigrar.

e) La foto tomada a los fotografos registra la mirada de los que
vienen a convertir la ceremonia en espectaculo. (En el audiovisual
la incluimos para problematizar la mirada invasora de quienes es-
tabamos estudiando y fotografiando esa cultura).

f) Un puesto de venta de alfareria, de los muchos que se colocan
en la plaza y en las calles, convirtiendo cada vez mas la fiesta en
feria. La foto capta la continuidad de las vasijas con las piedras del
pavimento rustico y el adobe de la pared. Sobre ese fondo, que
oscila entre gris y sepia, irrumpen las guirnaldas y verdes y viole-
tas, signos de la fiesta, de lo que atrae visitantes y permite ampliar
las ventas de cerdmica.

g) Los purépechas de Ocumicho han sintetizado en sus aviones de
barro, piloteados por diablos, la interseccion de sus mitos cente-
narios con la sociedad moderna. Esos aviones, cuyo disefio los
hace inconcebibles para volar, son usados mas bien como objeto
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ladico (por ejemplo, como sombra, segiin muestra la foto), pro-
poniendo asi una relacién parddica entre sus creencias y la tecno-
logia contemporanea.

h) Esta imagen capta el lugar intermedio del hombre y el nifio, de
su trabajo y su cultura: entre el Cristo y la camioneta. O sea, entre
la figura acostada, vencida, del crucificado y la poderosa pick-up;
entre lo que aceptan y usan pasivamente, como la camioneta; y lo
que les pertenece (la madera de sus bosques) o reciben y rehacen
(la religiosidad cristiana reelaborada por las técnicas artesanales y
las creencias indigenas).

i) De nuevo, el contraste del enorme coche ultimo modelo y la
multiplicidad de diablos expuestos para venta en la plaza de Pa-
tzcuaro. En el medio, la artesana con una falda, ricamente bor-
dada, de colores semejantes a los diablos, en actitud de espera. La
tension, dada por los colores vibrantes de su falda y de los diablos
de ceramica, “contradice” la quietud de la espera que rige la com-
posicién.

j) Escena de premiacién en un concurso de artesanias. El angulo
elegido por la fotégrafa contribuye a patentizar la asimetria entre
los funcionarios que entregan los premios, estirandose para llegar
al artesano, y el artesano que lo recibe desde abajo, con un saludo
reverencial de su sombrero, junto a los demas de su pueblo, arte-
sanos y campesinos que siguen la escena pasivamente, los hom-
bres con los brazos cruzados o las manos en los bolsillos, las mu-
jeres envueltas en sus rebozos.
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2. La resignificacion de los monumentos por los cambios del espacio urbano

En el contexto de la ciudad, una problemadtica semejante: cémo
puede la fotografia registrar en imdgenes estaticas la interaccion de
épocas diferentes, las tensiones entre la memoria histérica y la reor-
ganizacion visual que le imponen el desarrollo urbano y la explosiéon
de mensajes publicitarios. De las tres mil fotos tomadas por Paolo
Gori y Helen Escobedo en todas las regiones de México, selecciona-
mos diez que permiten analizar algunas de las principales operacio-
nes de resemantizacién sufridas por los monumentos. Como en las
imagenes anteriores, no pretendemos que estas pocas fotos ofrezcan
una vision representativa del problema conceptual -las relaciones
entre culturay poder en la ciudad- que analizamos para el libro sobre
los monumentos en México’. Recurrimos a un problema unificador
a fin de organizar una decena de fotos que no llevan —en este texto—
otro propdsito que el de argumentar visualmente la tesis propuesta.

a) Neutralizacién de los monumentos por ruptura de escala. El
busto de Judrez en Atlacomulco, que alguna vez tuvo coherencia
con la edificaciéon que lo rodea, fue devorado por la bomba de
agua quince veces mas alta que le pusieron al lado.

b) Perturbacién del mensaje iconografico por la sefializacién ur-
bana. Dos ejemplos: la estatua a Ignacio Allende, en San Miguel
de Allende, que compite con cinco mensajes (“La Ermita” en
forma de flecha, el nombre de la calle, la flecha que indica la di-
reccion del transito, “Ceda el paso” y un cartel con otra flecha que
sefiala hacia Celaya). La otra foto corresponde a la gran estatua de

° Escobedo, Helen y otros, Monumentos mexicanos, encuentros insélitos, México,
UNAM, en prensa.
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Zapata, situada a la entrada de Toluca, cuya base se halla semicu-
bierta por cuatro indicaciones de transito con flechas en direccio-
nes distintas, y rodeada de otros seis carteles con diversas leyen-
das; entre tanta informacién, queda oculta la frase de Echeverria
inscripta al pie y el mismo monumento siente disminuido su sig-
nificado.

¢) Subordinacién del monumento histérico a un mensaje publici-
tario. Dos elementos, que originalmente pertenecen a sistemas
signicos distintos, son asociados por su proximidad y por relacio-
nes de evocacién con la ciudad en que coexisten. El “Coloso de
Tula” y el reloj con el logotipo de “Ford”, recibiéndonos juntos a
la entrada de Pachuca, remiten a dos componentes de dicha ciu-
dad: lo precolombino y lo industrial; pero el tamaifio del segundo
mensaje se impone al primero, el reloj —representante de la valo-
racion industrial del tiempo- absorbe la significacion histdrica de
la tradicién condensada en el Coloso.

d) Conflicto seméntico entre un monumento histérico y un cartel
publicitario. La estatua a Carmen Serdén junto a la vedette de Phi-
llips: al fusil se opone el televisor, a la placa que dice “heroina de
la revolucién mexicana” la leyenda del cartel, “Soy tu chica a todo
color”; a la agresividad de la combatiente el ofrecimiento de la ve-
dette, a la politica el erotismo. En fin, la historia revolucionaria y
la publicidad televisiva como dos campos opuestos de elaboracion
simbdlica.

e) Ironizacion de un simbolo histdrico por asociacion con el len-
guaje publicitario. La larga cabellera de Hidalgo en el monumento
junto al cartel del “Salén de Belleza”. El monumento a Judrez,
cuyo nombre inscripto abajo forma frase con la palabra “Gigante”
del supermercado, que le sirve de fondo y lo reduce.
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f) Ironizacién de un simbolo histdrico por su relacién con el con-
texto urbano. La estatua a Guillermo Prieto, extendiendo un
brazo en una de las esquinas mds transitadas de la ciudad de Mé-
xico, dio lugar a una denominacién popular: el hombre que estd
llamando el taxi.

g) La intervencién popular como discusién politica del sentido
del monumento. Innumerables leyendas de critica al gobierno, a
la corrupcidn, etc., inscriptas en estatuas a lideres de la Indepen-
dencia y la Revolucion. Otro tipo de modificaciones fuertes en la
lectura de los monumentos deriva de la presencia de la gente; por
ejemplo manifestaciones por conflictos actuales frente a escultu-
ras que evocan acontecimientos del pasado o simbolos mas o me-
nos intemporales. Tal es el caso de la foto que presenta a las femi-
nistas con sus carteles en favor del aborto junto al monumento a
la madre. La oposicién entre tres maneras de concebir la mater-
nidad se muestra también en un contraste de estilos: la mujer do-
lida del cartel que alude al aborto y a la muerte, los rostros son-
rientes de las feministas en actitud de lucha, la severidad orgullosa
de la madre con su hijo en la estatua, acentuada por el hieratismo
en el tratamiento de la piedra.

Es evidente que si bien los elementos presentados en cada foto ya
estaban combinados por la realidad, el angulo elegido por el fotd-
grafo, la profundidad del campo, el recorte del encuadre fueron im-
portantes para configurar el sentido de las imdagenes. El recurso ret6-
rico mds frecuente en las dos series es la antitesis, la oposicién de dos
objetos o personas, buscada a veces por los fotégrafos o dada por los
hechos y destacada por la toma. “No hay fotos objetivas”, nos dice
Paolo Gori, “la fotografia no da versiones fieles de la realidad, pues
siempre el fotdgrafo construye la imagen”.

Garcia Canclini, ESTETICA E IMAGEN FOTOGRAFICA, 87-107
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sAcaso no son toda fotografia y toda investigacion reconstrucciones
de lo real? Desde hechos tan elementales como reducir la tridimen-
sionalidad del mundo a la bidimensionalidad de la imagen o el ca-
récter polisémico y mévil de los actos a la toma monofocal y estatica,
podemos comprobar que cualquier foto es una interpretacion de
aquello que registra. Del mismo modo, la epistemologia contempo-
ranea, por lo menos desde Popper, pero también desde el Marx de la
Introduccion general a la critica de la economia politica, de 1857, sos-
tiene que todo conocimiento es resultado de un trabajo de construc-
cién. No hay objetividad reflejada, sino procesos multidireccionales
de aproximacion al objeto que logran capturar su sentido en la me-
dida en que lo sitdan en la red de relaciones a la que pertenece.

Ninguna estética, ni siquiera la fotografica puede basarse en una con-
cepcion refleja del realismo. Como cualquier sistema de representa-
cidn, la foto capta apariencias, simulacros de lo real. Su capacidad de
conocimiento se amplia no en la medida en que se sujeta a la expe-
riencia inmediata, sino en tanto propone miradas no familiares sobre
el mundo y ayuda a comprender las determinaciones que actian en
cada fendmeno. Cuando interesa algo mas que la exterioridad de un
paisaje o el pintoresquismo de un objeto, cuando se trata de indagar
la resonancia social en las artesanias o en los monumentos, debe
construirse la imagen como “sintesis de multiples determinaciones,
por lo tanto, unidad de lo diverso”, segin escribié aquel autor del
siglo XIX que acabamos de citar'’.

Mas aun si nos proponemos dar cuenta del transcurso del tiempo, de
las huellas que la historia va dejando.

10 Marx, Carlos, Introduccion general a la critica de la economia politica, Buenos Ai-
res, Ediciones Pasado y Presente, 1974, p. 58.
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Para desarrollar esta ductilidad del lenguaje fotografico se necesita
una estética imaginativa, flexible, irreverente con los usos més “nor-
males” de la cdmara. Explorar las posibilidades del trabajo fotogra-
fico requiere una doble ruptura: con las funciones mas obvias de la
técnica y de la practica social de la fotografia —conservar los hechos,
consagrarlos y solemnizarlos- y también con las reglas neoclasicas
de la visién -la unidad, la armonia y el equilibrio de las representa-
ciones. Silogra desprenderse de estas recetas, el fotografo puede que-
brar esa complicidad de la foto con el presente, con el instante, que
acaba convirtiéndola en preservadora del pasado.

Se trata, en suma, de hacer caber en una imagen (estatica) la tensién
del conflicto. No solo registrar el objeto artesanal, sino el proceso
contradictorio en el que se transforma. No interesa repetir en la foto
lo que ya hizo el monumento -fijar y consagrar un personaje del pa-
sado-, sino reubicarlo en la lucha actual con los carteles, con el tran-
sito. Al contrario del museo, que tiende a congelar los objetos en una
eternidad donde se pretende que ya nunca pase nada, las fotos pue-
den revelar cémo viven hoy los proceres en las calles, las artesanias
junto a los objetos en series, las fiestas y ceremonias solemnes en con-
flicto con las nuevas fuerzas sociales.

4. PUNTO FINAL
Sin embargo, seria una simplificacién pensar que con una practica
de indagacion participativa la fotografia elimina las ambigiiedades de

su intervencién en la realidad. Tendria que deshacerse de lo que en
ella hay de poesia, tendriamos que renunciar a nuestra relacién per-

Garcia Canclini, ESTETICA E IMAGEN FOTOGRAFICA, 87-107
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pleja con el tiempo, que no se reduce a la que tenemos que “bambo-
learnos” entre dos lenguajes, “uno expresivo y otro critico™'. Por eso
el promotor del estructuralismo, que habia dedicado gran parte de su
obra a defenestrar al sujeto del discurso critico, hizo su libro sobre la
fotografia en primera persona, desde la perspectiva del sujeto que
mira y es mirado.

La fascinacion de las fotos deriva de su oscilante capacidad para acer-
carnos y distanciarnos de lo real, para volver al mundo simultdnea-
mente intimo y lejano. Tanto el turista que la practica en sus viajes
como el fotégrafo creativo que busca una perspectiva desacostum-
brada ven en la foto modos de atestiguar sus salidas de la rutina.
También puede sacarnos de lo ordinario cuando, al usarla como ins-
trumento de investigacion, perseguimos el desenmascaramiento de
lugares comunes. ;C6mo nombrar esta distancia?

No sélo las fotos que se hacen en los viajes. La foto como viaje: ca-
mino de la memoria. Exploracién de lo que todavia no es o esta dor-
mido entre las cosas. Mirar fotos es siempre mirar en otra parte; to-
marse fotos es estar yendo hacia el lugar en van a mirarnos.

La fotografia representa lo ausente: hombres y objetos estdan con no-
sotros a distancia. Ofrece la imagen de lo que fue, o de lo que sigue
siendo pero lejos. Rescata del tiempo lo que ya no somos pero nece-
sitamos para saber quiénes somos, o lo que eran otros y perdimos. El
nifio que dejo de serlo, la casa que ya no habitamos, la artesania o la
fiesta que cambiaron persisten en su vieja forma en el libro o el 4l-
bum. Recuerdan que nada huye definitivamente de nosotros.

! Barthes, Roland, La chambre claire. Note sur la photographie, Paris, Cahiers du
Cinéma, Gallimard, Seuil, 1980, p. 20.
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Al querer salvar del desmoronamiento del tiempo las vacaciones fu-
gaces, los padres que vamos a perder, la pasion de ciertos encuentros,
no estamos solo tratando de rescatarnos nosotros, sino de afirmar las
relaciones con los demas. No solo apresar el pasado; también incor-
porarlo a un tiempo que queremos que se prolongue, un futuro en el
que sigamos estando. Cuando seleccionamos lo que del presente va-
mos a fotografiar, estamos diciendo cdmo y con quiénes queremos
sobrevivir. Y en la mirada critica, lo que deseamos cambiar.

Tomar fotos puede ser también un modo de mirar lo que viene. No
s6lo porque recuperen gestos hundidos en el pasado las fotos son un
medio para luchar contra las pérdidas y la muerte. Fotos tan diversas
como la de la playa desconocida que nos proponen para vacaciones,
la manifestacion con la que un diario anuncia el comienzo de una
lucha obrera o las que un padre ensaya para captar los primeros ges-
tos de su hija en la adolescencia, muestran que la fotografia es capaz
de ir mas alla de los placeres de la nostalgia. Al revelar los surcos
posibles, puede ser el instrumento de otra estética, aquella a las que
se referia Rilke cuando hablaba de la belleza que hay en todo lo que
comienza.

Garcia Canclini, ESTETICA E IMAGEN FOTOGRAFICA, 87-107
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Juliana Guerrero. Miisica y humor en la obra de Les Luthiers. Santa
Fe: Ediciones UNL, 2021, 280 paginas

El primer recuerdo que tengo de
Les Luthiers es una propaganda
que vi cuando nifio en un canal de
television. No retuve la informa-
cién en ese momento, pero, pa-
sando los afos, supe que se trataba
de un fragmento de su espectéculo
Mastropiero que nunca (1977, re-
gistro de 1979). Tiempo después,
cuando ingresé a estudiar la ca-
rrera de musica en la universidad,
hubo una asignatura donde escu-
chamos algunas grabaciones del
grupo para ilustrar su faceta como
constructores-difusores de “ins-
trumentos informales”. Lenta-
mente fui descubriendo mas
acerca de su propuesta, primero
sus discos y después los registros
en video de sus espectaculos. Sin
embargo, recién tuve la oportuni-
dad de verlos en vivo y en directo
en agosto de 2015 en Santiago de
Chile, cuando presentaron Viejos
hazmerreires. Me llamo la aten-
cion, por cierto, las rigurosas me-
didas de seguridad para entrar, lo
que comprendi en funcion del
trasfondo étnico y religioso de al-
gunos de sus integrantes. Mi es-
posa y yo, en todo caso, disfruta-
mos el espectaculo. Lamentable-
mente no tuvimos el privilegio de
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ver ni a Lépez Puccio ni a Rabino-
vich, aquejados entonces de pro-
blemas de salud (Rabinovich falle-
Ci6 unos meses después), pero al-
cancé a ver a Mundstock, Maronna
y Nufez Cortés en plena accidn,
junto con O’Connor y Turano.

En mi trayectoria docente he
recurrido a ejemplos de Les
Luthiers en diversas asignaturas y,
para ello, tanto la informacién en
sitios web dedicados al conjunto
como la literatura que se ha gene-
rado en torno a su trayectoria han
sido fundamentales. En este con-
texto, la presente obra de la musi-
cbloga Juliana Guerrero, quien ha
escrito varios textos pertinentes al
legado de Les Luthiers, constituye
un aporte relevante.

Este libro, Miisica y humor en
la obra de Les Luthiers, se funda en
la misma investigacién que Gue-
rrero realizd para obtener en 2013
su doctorado en Historia y Teoria
de las Artes en la Facultad de Filo-
soffa y Letras de la Universidad de
Buenos Aires. Su estructura con-
siste en una introduccidn, seis ca-
pitulos, un anexo y la bibliografia
consultada. En la introduccion (9-
19), la autora plantea las bases
conceptuales y tedricas funda-
mentales de su enfoque. De este
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modo, Les Luthiers es definido
como una agrupacion que “ofrece
espectaculos en los que se generan
eventos humoristicos, tanto en la
ejecucion de las obras como en sus
intersticios, mediante la ejecucién
de obras propias que remiten a gé-
neros musicales pertenecientes a
los dmbitos de las llamadas ‘mu-
sica culta’ y ‘musica popular’™ (9).

En esa definicion encontramos
un concepto clave que es el de
“evento”, asi como su relacion con
aquel de “humor”. La autora sus-
cribe la idea de que el humor es un
evento, un acontecimiento o “ins-
tancia comunicativa que acaece en
un tiempo y espacio determina-
dos”, es decir, en la performance
dentro de un contexto cultural es-
pecifico. Respecto de la propuesta
de Les Luthiers, la autora adopta
un concepto que la misma agrupa-
cién menciond en su “certificado
de nacimiento” del 20 de septiem-
bre de 1967, la “musica-humor” o
“humor-musica”, el que le permite
marcar la diferencia de su enfoque
con otros estudios que se han he-
cho en torno a la relacién entre hu-
mor y musica, en los que, segun la
exposicion de la autora, ha prevale-
cido la idea de que el humor es una
propiedad del objeto musical o de
los sujetos que lo crean o escuchan.
En cambio, con el respaldo de refe-
rentes tedricos de la lingiiistica,
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como el caso de Amy Carrell
(2008), el concepto del humor (hu-
mor-musica) como evento implica
la convergencia necesaria de dis-
tintos elementos o agentes, sin los
cuales no hay humor. En este
marco, la idea de la musica como
practica social y no solo como
“obra” y el papel de la audiencia o
publico devienen pertinentes y
cruciales para el enfoque analitico
propuesto. A estos conceptos se
afiaden aquellos de intertextuali-
dad y de parodia y, con esta “caja
de herramientas”, Guerrero des-
pliega su estudio en seis capitulos,
los que corresponden en su mayo-
ria a aquellos de su tesis doctoral,
aunque en otro orden.

El primer capitulo (21-51),
“Les Luthiers en sus bodas de
oro”, presenta antecedentes hist6-
ricos en la formacién del con-
junto, junto con informaciones
acerca de sus especticulos, graba-
ciones de discos y videos, premios,
giras, la Expo Les Luthiers de 2007
y algunas criticas que el grupo ha
recibido y recopilado.

En el capitulo segundo (53-
71), “Las presentaciones”, la au-
tora examina elementos escénicos
de sus espectdculos como el ves-
tuario, el sonido y la amplificacién
o los programas de mano, ademds
de la aplicacién de lo que Gue-
rrero define, a partir de diferentes

autorias, como “perspectiva per-
formatica” (por ejemplo, los roles
o personajes que suele encarnar
cada integrante), y “perspectiva
performativa” (el humor-musica
como evento que requiere la par-
ticipaciéon de una audiencia en un
contexto determinado).

El tercer capitulo (73-132)
lleva por titulo “Los instrumentos
informales” y constituye un com-
pendio del aporte organoldgico
que ha realizado esta agrupacién a
lo largo de su trayectoria. Junto
con especificar los factores que
hacen de estos instrumentos un
componente clave en la musica-
humor (sus nombres, sus materia-
les, su timbrica y su modo de eje-
cucidén), se describe sucintamente
cada uno de ellos en el marco dela
clasificacién organoldgica pro-
puesta por Horn-bostel y Sachs, y
se presentan imagenes fotografi-
cas (en blanco y negro) de cada
uno.

“El universo de Mastropiero”
es el titulo del cuarto capitulo
(133-155) y abarca aspectos vin-
culados con la “mitologia” creada
por Les Luthiers en torno a este
personaje Johann Sebastian Mas-
tropiero, verdadero heterénimo
colectivo del conjunto, asi como
consideraciones acerca de juegos
lingiiisticos, temas y tramas en los
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espectaculos. En este sentido, el ti-
tulo de este capitulo no hace plena
justicia a sus contenidos, puesto
que la mitologia de Mastropiero es
solo uno de los temas desarrolla-
dos aqui.

En el quinto capitulo (157-
211), “La reelaboracién de los gé-
neros musicales”, la autora aborda
otro recurso relevante en el hu-
mor-musica de Les Luthiers,
como es el caso de los juegos que
establecen con las expectativas de
la audiencia respectos a determi-
nados géneros de las musicas fol-
Kkléricas, populares o académicas.
De este modo, y con ejemplos
ilustrativos, se exponen los casos
del folklore (gato, chacarera,
zamba, triunfo), el tango, la mu-
sica académica y fusién de géne-
ros.

El sexto y ultimo capitulo
(213-225) se titula “Parodia de las
actividades musicales”, donde se
examina cémo, en diferentes
ejemplos, Les Luthiers ha paro-
diado el papel del compositor, la
figura del musico, del musicélogo
y de las instituciones. A diferencia
de los capitulos anteriores, este ca-
pitulo corresponde a la expansion
de lo que en la tesis doctoral de
Guerrero es una seccién dentro
del capitulo dedicado al universo
de Mastropiero y las herramientas
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lingtiisticas utilizadas por el con-
junto con fines humoristicos.

Finalmente, el libro presenta
cinco anexos (227-267) donde la
autora presenta un catdlogo de gra-
baciones editadas (audio y video),
un catdlogo de obras, fichas de los
instrumentos informales con datos
bésicos no detallados en el capitulo
tres (espectaculo y fecha de es-
treno, lutier, ejecutantes y obra),
una lista de los 33 espectéculos pre-
sentados por Les Luthiers hasta
2014 y un andlisis comparativo
mas detallado respecto de la reela-
boracion de géneros musicales del
folklore (gato, chacarera, zamba y
gato). Después de estos anexos se
expone la bibliografia consultada
(269-276), la que abarca entradas
con un rango cronolédgico desde
1919 hasta 2012.

La redaccién y estilo de escri-
tura resultan amenos y accesibles
para una persona lectora promedio
Y, si bien se presentan algunos con-
ceptos y términos relativamente
complejos (en especial en la intro-
duccién y el capitulo segundo),
esto no dificulta la comprension.
En este sentido, se perciben varios
ajustes editoriales respecto de la te-
sis doctoral original para cumplir
este proposito, aunque no todos,
en mi opinidn, resultan convincen-
tes. Si bien gran parte de la infor-

COMENTARIOS BIBLIOGRAFICOS

macién presentada se puede en-
contrar en otros textos dedicados al
conjunto o en sitios web tematicos,
aqui se propone una reinterpreta-
cién de esa informacion en funcién
de los conceptos fundamentales
mencionados anteriormente y en
la perspectiva de la musicologia
como principal marco disciplina-
rio, aunque no exclusivo. Desde el
punto de vista de esta disciplina, al
menos en términos de la musicolo-
gia mds convencional, quizas los
aportes mas significativos los en-
contramos en los capitulos dos,
cinco vy seis.

Ahora bien, hay aspectos en los
que, de alguna manera, este libro
queda con deudas pendientes que,
esperemos, sean abordadas en una
nueva edicién o en futuras investi-
gaciones pertinentes al caso por
parte de la autora. Hago este plan-
teamiento, por cierto, a partir de la
misma premisa propuesta por
Guerrero y que ha orientado esta
investigacion.

En primer lugar, si el humor-
musica o musica-humor es defi-
nido como un evento que acon-
tece en la performance e implica
un papel fundamental e impres-
cindible de la audiencia, seria ne-
cesario profundizar mdas respecto
de la caracterizaciéon de esta au-
diencia y su participacion en tér-
minos mds elaborados. La autora

insiste, en verdad, en la importan-
cia del publico, recoge algunas de
las criticas periodisticas que los
mismos integrantes del conjunto
han recopilado, asi como citas
donde reafirman que todo el pro-
ceso creativo-humoristico-musi-
cal se completa con la audiencia
en una presentacion. Sin em-
bargo, no sabemos exactamente
como es esa audiencia, cudl es su
configuracién etaria o de género,
su procedencia socioeconémica o
cultural. No sabemos si esta au-
diencia que acude a los espectacu-
los en vivo es la misma que accede
mas bien alos videosen DVD o en
YouTube o a los discos. O hasta
qué punto aquellas criticas perio-
disticas negativas son representa-
tivas del publico de un determi-
nado pais, ciudad o afo. En el li-
bro se perfila, por otra parte, la
funcién que ha cumplido el pu-
blico, o mds bien los publicos o
audiencias, en los ajustes de pro-
grama en los espectdculos de Les
Luthiers segin pais o ciudad de
presentacion, pero seria intere-
sante un poco mds detalles al res-
pecto. Y, por supuesto, cémo al-
gunos de ellos se han producido
en algunas obras o especticulos a
raiz de los cambios en la misma
sociedad y en las audiencias. Por
ejemplo, en la primera versién de
la “Cantata del adelantado Don
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Rodrigo Diaz de Carreras [...]”
(Mastropiero que nunca, 1977) un
coro dice al comienzo “Somos co-
mechingones muy renombrados”.
Sin embargo, en la versién presen-
tada en Las obras de ayer (2002),
este verso dice “Somos los indios
pampas muy renombrados”. Otro
caso es el de “Educacion sexual
moderna (cantico enclaustrado)”,
el que Guerrero analiza en el capi-
tulo cuatro (152-155) y que en
Todo por que rias (2000) tiene una
introduccién diferente a aquella
de Bromato de armonio (1996).
Como dirfa el mismo Don Ro-
drigo, habria que “hacer hincapié”
en este tema.

En segundo lugar, Guerrero
subraya la importancia de la per-
formance y del espectdculo como
el lugar donde acontece el evento
humoristico-musical. De aqui se
desprende que la gran unidad de
andlisis del legado de Les Luthiers
es el espectdculo, cada uno de
aquellos que han presentado a lo
largo de su trayectoria. Sin em-
bargo, la autora no nos brinda
ningun analisis o descripcion de-
tallada de alguno de ellos para en-
tender como, a partir de la estruc-
tura y articulacion integral de un
especticulo determinado con sus
“obras e intersticios”, se crean las
condiciones para el aconteci-
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miento del humor-musica. Al res-
pecto, tal vez resultaria mds cohe-
rente reubicar el capitulo “Las
presentaciones” al final del libro y
no como segundo capitulo, enri-
quecido con el andlisis especifico
de uno o més espectaculos.

En tercer lugar, creo que el
concepto del humor-musica exige
una nueva reflexiéon en términos
de su definicién y de su lugar en la
propuesta de Les Luthiers. Como
la autora dice y he reiterado mas
arriba, en aquel comunicado fun-
dacional del 20 de septiembre de
1967, cuando los integrantes ori-
ginales de Les Luthiers (Masana,
Mundstock, Maronna y Rabino-
vich) se escindieron de I Musicisti,
se definieron como “una agrupa-
cién de musica-humor” cuyo ob-
jetivo era “cultivar el género ‘mu-
sica-humor’ eludiendo los rasgos
exageradamente farsescos para
acentuar en cambio una actitud de
respeto y carifio hacia el objeto de
sus caricaturas: la musica” (26).
Ahora bien, ;en qué consistirian
esos “rasgos exageradamente far-
sescos” que buscaban eludir? La
respuesta a esta pregunta permiti-
ria aclarar mejor si la escision de
Les Luthiers de I Musicisti se de-
bi6 no solamente a un tema de
distribucién no equitativa de tra-
bajo y de beneficios (la informa-
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cion oficial), sino a diferencias es-
tético-artisticas significativas vy,
mas relevante aun, entender me-
jor cémo concebian original-
mente la “musica-humor” aque-
llos cuatros musicos. Ademas, al
confrontar su discurso con sus
realizaciones efectivas en térmi-
nos de obras o espectaculos, se de-
biera determinar si el concepto de
“musica-humor” se ha modifi-
cado o0 no en el transcurso de su
trayectoria.

A lo anterior hay que agregar
que, al tomar en cuenta la integri-
dad de un especticulo de Les
Luthiers y a partir de las pistas y
planteamientos que la misma au-
tora despliega en el libro, parece
que la musica-humor, siendo el
nucleo dela propuesta artistica del
conjunto, no recoge la totalidad
de vertientes humoristicas que
han cultivado. Habria que distin-
guir también un “humor-palabra”
(humor verbal, abordado clara-
mente en el capitulo cuatro) y un
“humor-actuacién” (pantomima,
comedia fisica, gestualidad co-
mica), identificar como se relacio-
nan con el humor-musica (en tér-
minos de subordinacién, coordi-
nacion, integracion, etc.) y su ma-
yor o menor grado de importancia
a lo largo de la historia del con-
junto. Al respecto, tanto aqui

como en las observaciones ante-
riores se perfila otro aspecto que
amerita una futura indagaciéon y
concierne a los procesos de per-
manencia y cambio, en mayor o
menor grado, de la propuesta de
Les Luthiers. Hitos como el falle-
cimiento de Masana o el retiro de
Acher se vinculan, en una primera
intuicién, con transformaciones
en el ideal de humor-musica al
que ha aspirado el conjunto en
distintos momentos de su historia.

Es posible que una actualiza-
cion bibliogréfica permita profun-
dizar en algunos de estos aspectos,
al tomar en cuenta que las fuentes
consultadas mds recientes que se
mencionan en la bibliografia son
de 2012 (la tesis doctoral de la au-
tora fue defendida al afio si-
guiente). Desde ese afio se han pu-
blicado otros libros y trabajos
acerca de Les Luthiers, como el li-
bro autobiografico Memorias de
un luthier (2017) de Carlos Nufiez
Cortés, los textos de Gabriela Ba-
gald y la tesis doctoral “Humor y
musica. Aproximaciones a las teo-
rias del humor musical a través de
Les Luthiers” (2017) de Alfonso
Honrubia. Asimismo, respecto de
la teoria del humor se puede con-
siderar los aportes de Mara Elisa
Burkart para el caso de Argentina
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o el texto The language of humor:
An introduction (2018) de Allen
Pace Nilsen y Don F. L. Nilsen
para enriquecer el marco teérico-
conceptual.

En sintesis, Muisica y humor en
la obra de Les Luthiers es un libro
que presenta aspectos pendientes
de desarrollo que ameritan, cierta-
mente, una nueva edicién o nue-
vos estudios por parte de la au-
tora. Esto seria muy bienvenido
frente al hecho de que Les
Luthiers, como ya sabrd toda per-
sona que lea esta resefia o el libro
en comento, ha anunciado oficial-
mente su alejamiento definitivo
de los escenarios con el espec-
taculo Mds tropiezos de Mastro-
piero. Sin embargo, aun asi, en su
version actual este libro constituye
un aporte relevante a los estudios
acerca de la relacién entre humor
y musica en general, tocante al
caso de Les Luthiers en particular
y que permite difundir hacia un
publico més amplio los resultados
de una potente investigacion doc-
toral que, de otro modo, segura-
mente habria quedado reducida al
circuito académico.

Cristian Guerra Rojas
Universidad de Chile
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Héctor Olivos. Prometeo: el fuego insumiso. Madrid: Prisa Noticias
Colecciones y EMSE, 2020, 125 paginas

Prometeo: El Fuego Insumiso de
Héctor Olivos inaugura la colec-
cién “Mitologfa Clasica” de Pri-
sanoticias, compuesta por 40 li-
bros que exploran las narrativas
de dioses y héroes como Zeus,
Ulises, Eneas, Jason, Hércules,
Pandora, Teseo y el Minotauro.
Ademads de esta obra, Olivos tam-
bién aborda otros personajes en
entregas posteriores, incluyendo
Los Trabajos de Hércules, Zeus,
Sefior del Olimpo, Orfeo y Euri-
dice, Los Viajes de Eneas y La
Manzana de la Discordia.

La obra se estructura en dos
grandes secciones, la primera
“Prometeo: el fuego insumiso”
aborda el mito novelado a través
de seis capitulos en los que se evi-
dencian las aventuras del Titdn
Prometeo en un mundo de dio-
ses, bestias, titanes y humanos, y
una segunda a manera de “Apén-
dices” en la que se configura una
guia para la comprension de la
lectura, ademads se entregan datos
de importancia sobre la influen-
cia del mito en el arte, la litera-
tura, la musica y la filosofia. El li-
bro se inspira en el mito de Pro-
meteo, quien robd el fuego divino
para los hombres, texto original
del poeta Esquilo que aparece en
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la Teogonia de Hesiodo, con citas
del primero al inicio de cada ca-
pitulo.

En el primer capitulo del li-
bro, “Sufrimiento infinito”, el au-
tor ahonda en la tortura a Prome-
teo, quien es encadenado al
monte Caucaso por su afrenta en
contra de los dioses. El autor des-
cribe con detalle el tormento fi-
sico y psicoldgico que sufre el ti-
tdn, que es devorado por un
aguila cada dia, solo para que su
higado se regenere por la noche.
Olivos hace énfasis desde el inicio
en el castigo que Zeus profiere a
Prometeo, quien representa la fi-
gura del rebelde que lucha por el
progreso de la humanidad. El au-
tor sefiala que “gracias a la rebel-
dia de Prometeo la humanidad
fue capaz de engendrar un cono-
cimiento como el que nunca ha-
bia existido en el mundo” (7).
Este conocimiento, representado
por el fuego, es lo que permite a
los humanos alcanzar su plena
potencialidad. Ellibro cuenta con
ilustraciones originales que re-
crean las escenas mds representa-
tivas del mito de Prometeo. En el
primer capitulo, las ilustraciones
muestran el encadenamiento y la
tortura del titan. Estas imagenes

son impactantes y ayudan a
transmitir el dolor y la desespera-
cién que sufre Prometeo.

El segundo capitulo, “Naci-
miento y Juventud de Prometeo”,
explora la genealogia de los dio-
ses, desde la usurpacion del trono
por parte de Crono hasta la de-
vastadora guerra entre Titanes y
Olimpicos que afecté profunda-
mente a los seres humanos. La es-
trategia de Zeus para derrocar a
Crono, y la Titanomaquia, se des-
taca en este capitulo. Prometeo y
su hermano Epimeteo desempe-
flan un papel crucial al traicionar
a los Titanes para apoyar a los
Olimpicos. En palabras del autor:
“La guerra, que se llamé Titano-
maquia y duré diez largos aiios,
se compuso de multitud de bata-
llas. Ambos grupos pugnaron in-
fatigablemente por la hegemonia
en el universo” (19). Tras la vic-
toria de los dioses olimpicos, li-
derados por Zeus, los Titanes son
castigados y olvidados, y la gue-
rra devastadora provoca la desa-
paricién de los humanos. Héctor
Olivos, en su relato, poética-
mente nos recuerda la expulsién
del paraiso, resultado colateral de
la Titanomagquia.

En el tercer capitulo, “El Be-
nefactor de los Humanos”, Pro-
meteo busca restaurar la tierra
tras la guerra y acude a Zeus,
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quien, desde “las alturas del
Olimpo, organizando las fuerzas
divinas” (27), lo recibe con des-
dén. A pesar de la desconfianza
inicial, Prometeo persuade a
Zeus para repoblar la tierra con
vegetacién, animales y hombres.
Zeus, sintiéndose inferior a este,
asigna la tarea a Epimeteo, para
generar rivalidad y dudas entre
los hermanos. Prometeo, en su
clarividencia prevé las intencio-
nes de Zeus e instruye a su her-
mano sobre la misién de restau-
rar la humanidad.

Epimeteo se encarga de dotar
a los animales de habilidades
para sobrevivir, mientras que
Prometeo, motivado por la em-
patia y la filantropia, pide adop-
tar alos humanos. Zeus se lo con-
cede, pero con menosprecio, ex-
presando: “quédate con estos hu-
manos, no sé qué interés puedes
tener en esos seres calamitosos.
De todos modos, iba a suprimir-
los a fin de crear espacio para otra
especie mejor que ellos” (39). En
esta parte del texto, el autor des-
cribe de manera melancdlica y
nostalgica a la especie humana,
como seres efimeros, desprotegi-
dos y olvidados por los dioses.

En el cuarto capitulo, “El Don
del Fuego”, se destaca la evolu-
cién cognitiva de los humanos a
través del lenguaje y la conexion
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con su pasado, mientras “Zeus
muestra interés en su progreso”
(43). Durante un didlogo entre
Zeus y Prometeo, el primero
busca estrategias de poder en el
Titan. Prometeo justifica la evo-
lucién humana a través de la reli-
gién, haciendo creer al dios que
sus protegidos ahora son fieles de
las deidades olimpicas. El Titdn
se reune con el lider de los hom-
bres para contarle la historia de la
humanidad y reconocer su evolu-
cién, asimismo, hace saber el de-
seo de su especie en cuanto a las
necesidades de tener “el fuego y
los dioses” (49) por el contrario el
hombre reconoce en Prometeo
“el benefactor de la humanidad”
(50) por la estimulaciéon de la
mente, el pensamiento y motivar
la evolucién del lenguaje.

Los hombres aprenden a tras-
mitir el fuego tras observar que
los rayos de Zeus incendian tron-
cos secos. Este conocimiento re-
voluciona su forma de vida. Pro-
meteo a través de los humanos
burla a Zeus con una artimafia en
forma de ofrenda de huesos de
buey, lo que despierta la ira del
olimpico.

En el quinto capitulo nuestro
héroe se enfrentard a “La tortura
atroz”; es asi cdmo Zeus enfure-
cido retira el fuego a los humanos
como represalia tras el engafio. El
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autor sefiala que los humanos
“Estaban desposeidos porque ha-
bian aprendido a transmitir las
llamas de un cuerpo a otro, pero
no a generarlo de la nada” (57).
Los humanos, temerosos y des-
animados, solicitan a Prometeo
que les ensefie a crear fuego, di-
ciendo: “Nos has traido el fuego,
pero todavia no sabemos cémo
crearlo. Enséiianos a encenderlo”
(62), y el Titan comparte el cono-
cimiento sin dudar.

Zeus se enfurece por el robo
del fuego que Prometeo dio a los
humanos. Para vengarse, pide a
Hefesto crear a Pandora, una mu-
jer hermosa que lleva una caja ce-
rrada. Pandora es entregada a
Epimeteo, el hermano de Prome-
teo. Epimeteo, a pesar de las ad-
vertencias de Prometeo, acepta a
Pandora, quien abre la caja, libe-
rando todos los males del mundo,
excepto la esperanza. El dios del
olimpo, atn colérico, ordena a
Hefesto que ate a Prometeo a una
roca en el Cducaso, con cadenas
indestructibles, para enviar un
dguila cada mafana a devorar el
higado del Titdn. El higado de
Prometeo se regenera por la no-
che, lo que prolonga su tortura.
El acepta su castigo, creyendo
que es necesario para proteger a
los humanos.

En el dltimo capitulo, “Libe-
raciéon y Redencién”, los gritos de
Prometeo acusan a los dioses por
su silencio ante su sufrimiento.
Zeus deja de escuchar estos gritos
cuando Hércules libera a Prome-
teo de su tormento. Esto preo-
cupa a Zeus debido a las profecias
de Prometeo, incluyendo la ad-
vertencia de que un hijo podria
derrotar a su padre en el futuro:
“Guardate de apareamientos in-
convenientes, pues una de tus po-
sibles amantes dard a luz a un hijo
que derrotard a su padre, sea
quien sea este” (89).

Prometeo guia a Hércules al
jardin de las Hespérides y sugiere
que este hable con su hermano
Atlas, quien sostiene la béveda
del cielo también por castigo de
los dioses luego de la derrota en
la Titanomaquia. Zeus actualiza
el castigo de Prometeo: ahora
debe portar un anillo hecho de las
cadenas y la roca a la que estuvo
atado, eternamente. Prometeo
pide la transmisién de la inmor-
talidad de Quir6n, un centauro
inmortal herido por una flecha
portadora del veneno de Hidra,
disparada por Hércules tiempo
atrds, y quien sufre solitario en
una cueva anhelando la muerte.
Al cierre del capitulo, Héctor Oli-
vos describe la adquisicion de la
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inmortalidad por parte de Pro-
meteo, entrelazandola con sim-
bolos astrales, y promueve una
reflexion sobre la responsabili-
dad ética en el uso del fuego por
parte de los seres humanos.

Por ultimo, encontramos la
seccion “Apéndices” bajo la re-
daccion de Joan Solé, en estos se
explora el "drbol genealdgico”
(100) y se establecen conexiones
significativas entre el mito de
Prometeo y obras de artistas, ma-
sicos y escritores notables, como
“Pedro Calder6n de la Barca,
Percy Bysshe Shelley, Mary She-
lley, y André Gide” (120). En la
musica, el impacto se encuentra
en los trabajos de “Franz Liszt,
Aleksandr Skriabin y Richard
Wagner” (121). Ademas, el mito
influy¢ en las filosofias y estudios
de Goethe, Herder, Rousseau,
Freud y Diel.

Ellibro de Héctor Olivos con-
cluye con "cuatro constelaciones
astronémicas, aunque ajenas al
mito" (124) y una bibliografia
esencial. Cada historia y referen-
cia a la mitologia clésica y otras
obras nos sumergen en un cauti-
vador viaje lleno de fantasia, arte
y profundo simbolismo.

Yair A. Murillo Rincén
CUC/UNICOSTA (Colombia)
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Catalina Chervin (Corrientes, 1953) vive en Buenos Aires. Egre-
sada de la Escuela Superior de Bellas Artes “Ernesto de la Carcova”,
trabaja desde hace mas de treinta afios en la ciudad de Nueva York,
en el taller de Robert Blackburn. La representan galerias reconoci-
das como Cecilia de Torres e Isabella Hutchinson (Manhattan) y
Patrick Heide (Londres). Su obra integra las colecciones del British
Museum, V&A Museum (Londres), Metropolitan Museum (Nueva
York) y Graphische Sammlung “Albertina” (Viena), asi como del
Museo “Eduardo Sivori” (Buenos Aires) y el Museo “Franklin Raw-
son” (San Juan). Entre otras distinciones, obtuvo el Premio “Al-
berto J. Trabucco -Dibujo” de la Academia Nacional de Bellas Artes
(2005) y el Primer Premio de Dibujo del Salén de artes Plasticas
“Manuel Belgrano” (2018), asi como las becas del Fondo Nacional
de las Artes (2002) y la Fundacién Pollock-Krasner (2004 y 2014).

Hay un vacio en mi obra, la expresién de un vacio que se llena de
formas. Mis dibujos son trazos cortados, papeles rotos, con raja-
duras, con lastimaduras, con lineas sutiles que gritan desde las
profundidades de la historia. Una historia que me contaron y otra
que vivi. La de mis abuelos y mi madre, judios rusos perseguidos
y exiliados. Y la que me tocé experimentar muy de cerca en Bue-
nos Aires, durante la dictadura militar, que me hizo sentir la cruel-
dad y el terror y que me obligd a esconderme y a exiliarme.

Este tejido de los detalles infinitos es el terreno sobre el que
construyo estas imagenes de mundo que emergen desde la creencia
secreta en la esperanza y la belleza.

C.C.

GALERIA

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 64

Lok
A e

De la serie La oscuridad (1998-2013). 140 x 100cm.

Técnica mixta, papel montado en tela.
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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, deberdn
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 deberan 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 cldsicas 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 bibliografica para la edicién original,
sino solo indicar el afio de primera edicion entre corchetes antes del afio de la edicion 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 segiin
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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