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Raúl Antelo 
Universidade Federal de Santa Catarina, Brasil 

Origen y trabajo de la técnica* 

DOI: 10.36446/be.2024.67.378 

Resumen 
Las así llamadas Humanidades Públicas exploran hoy aquello que la educa-
ción cívica llamó educación liberal. El desarrollo tecnológico requiere de la 
imaginación y el juicio que las artes cultivan, pero a menudo olvida que la 
capacidad crítico-creativa es la fuerza que nos humaniza. La teoría de la 
imagen de Walter Benjamin señala una vía de pensar y escribir que estimula 
la simultaneidad y lo constelacional en detrimento de la continuidad, 
creando un lector distraído, alguien “distraído de la distracción por la dis-
tracción” (Eliot). 

Palabras clave 
Posibilidad; Devenir; Conocimiento histórico; Acción histórica; Fetichismo 

Origin and Work of Technology 

Abstract 
The so called Engaged Humanities explore nowadays what civics meant for 
liberal education. Technological development needs the imagination and 
judgment that the arts cultivate, but it often forgets that the creative critical 
faculty is a force that makes us human. Walter Benjamin's theory of image 
points to a way of thinking and writing that favors simultaneity and cons-
tellation over continuity, creating a distracted reader, someone “distracted 
from distraction by distraction” (Eliot). 

Keywords 
Possibility; Becoming; Historical cognition; Historical action; Fetishism 

Recibido: 12/04/24. Aprobado: 04/06/24. 

* El presente trabajo fue presentado en el Congreso internacional: Humanidades públi-
cas y aventura digital. Buenos Aires, organizado por la Maestría en Humanidades Di-
gitales de la Universidad Nacional de Tres de Febrero el 25 marzo de 2024. 
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La metafísica es patafísica, ciencia de lo que se 
agrega o está al lado de la metafísica. 

─GiorgioAgamben, Il corpo della língua 

“¿Y si el gusto por el mundo de las imágenes se alimenta de una os-
cura oposición al saber?” – se preguntaba Walter Benjamin, en Sa-
nary-sur-mer, una aldea de la Provenza, refugio de alemanes, el 13 
de mayo de 1931 (GS IV: 427; 2011: 99). Cuatro años más tarde, Jorge 
Romero Brest, después de haber visto la exposición FIFO (Film und 
Foto) y apoyado en un ensayo de Franz Roh sobre los dispositivos 
técnicos y la expresión, “Mechanismus und Ausdruck” (1929), argu-
mentaba que la imagen es primeramente naturaleza, traspuesta por 
un medio mecánico (la máquina) mediante un medio óptico (el ob-
jetivo) a un vehículo fijador (la placa). Allí interviene, como ele-
mento dominante, la luz, que actúa directamente sobre los objetos 
cuyo carácter definidor es la visibilidad. Ese momento de la creación 
fotográfica está condicionado por un procedimiento técnico que, a 
su vez, depende de una posición visual y espiritual: el punto de vista 
único para conseguir la expresión del objeto en su escorzo más pleno 
de sentido; el segundo momento, ya puramente mecánico, es la tras-
posición de la realidad a la placa, mientras un tercer momento es la 
trasposición de la placa a la copia (Romero Brest 1935: 92). Así, en 
las fotografías de Horacio Coppola y Grete Stern, objeto de su refle-
xión, reconoce Romero Brest una manera plástica de ordenar al in-
dividuo en la estructura universal, no como solitario confesor de sus 
más íntimas maneras de sentir y de obrar, sino como factor de la cul-
tura en la colectividad de los hombres (1935: 100). Y en ese punto, 

Licencia Creative Commons CC BY 4.0 Internacional

https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
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introduce una diferenciación etimológico-estética, apoyada en una 
observación del maestro Ernst Ansermet, quien, en sus conferencias 
porteñas sobre Stravinsky, habría hecho notar que la lengua alemana 
tiene dos vocablos para designar lo que llamamos genéricamente 
obra de arte. “Llaman Kunststück (objeto de arte) a la obra que se 
preocupa del cómo realizar la obra de arte; en cambio, llaman 
Kunstwerk (obra de arte) a aquella que no solamente es naturaleza, 
sino que a través de ella hay una configuración espiritual”, por lo cual 
concluye que, en el arte de Coppola y Stern, en virtud de “la dialéctica 
de las imágenes y su contenido emocional profundo, estas fotografías 
dejan de ser Kunststück para elevarse a la categoría de Kunstwerk” 
(1935: 101). Un año más tarde Benjamin escribiría su célebre ensayo 
sobre la Kunstwerk. Una década después Luis Juan Guerrero desa-
rrollaría su teoría del torso o fragmento, de algún modo emparentada 
con el punctum de Barthes. 
 
Sabemos además que el divorcio entre esos dos artistas que motiva-
ron la reflexión de Romero Brest supuso también una reorientación 
en sus carreras: Coppola se pautó por una variante más formal, dis-
cursiva; Stern, en cambio, al comprender que la mirada de la natura-
leza no refleja al sujeto en su identidad consciente, sino que nos con-
fronta con una alteridad, nunca antes vista en el estado de vigilia, 
exploró, como Benjamin, el mundo de los sueños en sus fotomonta-
jes para una revista de masas y, en la secuencia, hizo fotografía an-
tropológica en el Chaco. Susan Buck-Morrs probó, en su debate so-
bre la historia natural y la naturaleza histórica, que el concepto ben-
jaminiano de Naturgeschichte demuestra que esos dos términos, “na-
turaleza” e “historia”, no son antitéticos, sino dialécticamente media-
dos. Mientras la sujeción histórica del hombre a la naturaleza no deja 
nada en la naturaleza que no sea histórico, y en ese sentido alienado, 
la historia misma ha asumido la apariencia de naturaleza, enmasca-
rando las relaciones sociales y económicas como un destino mítico 
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(Buck-Morss 1981: 123-125; véase Díaz 2023). La idea de una recon-
ciliación con la naturaleza supone siempre aceptar la memoria de 
aquellos aspectos de la naturaleza humana, sacrificados, a lo largo de 
la historia, en nombre de la dominación social de la naturaleza no 
humana. En ese sentido, la cultura, entendida como Bildung, está del 
lado de la tekhnê, del arte y la fabricación, pero no del lado de la na-
turaleza, o como resume Barbara Cassin, “Es así como, vía el huma-
nismo y no vía la cultura, la Bildung, que comprende al hombre 
como una obra de arte, hereda el gesto mismo de la paideia” (Cassin 
2004b: 201; 2018: 219). 
 
Ese debate de los años 30 enmarca cabalmente, si se quiere, la re-
ciente aparición, tras la hecatombe neoliberal y la muerte de discipli-
nas que Gayatri Spivak estudió hace casi veinte años,1 de un enérgico 
movimiento académico, no muy homogéneo, es verdad, llamado Hu-
manidades Comprometidas, coordinado a través de la asociación es-
tadounidense Imaginar América: artistas y académicos en la vida pú-
blica, vinculado a otros como Community Arts Network (CAN) y Ani-
mating Democracy, que se propondrían el desafío de explorar, una 
vez más, el sentido del civismo en la educación así llamada liberal. 
Nada de esto es siglo XXI. Más allá de los remotos antecedentes de 
Maquiavelo, James Harrington o los programas de “humanidades 
públicas”, que extienden servicios culturales académicos a sus res-
pectivas comunidades, los nuevos programas de Humanidades Com-
prometidas y de investigación compartida con comunidades no aca-
démicas siguen el ejemplo de colaboración previamente ensayados 
por artistas, en especial, los vanguardistas, aunque ya lo ilustra John 
Ruskin en Fors Clavigera: Letters to the Workmen and Labourers of 
Great Britain (1871-94) (1886), texto por lo demás citado por Henri-

 
1 Véase Spivak 2009; Baron 2021; Baron y Mangen 2021: 353-276. 
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quez Ureña en su conferencia de 1914, “La cultura de las humanida-
des”. Así Ruskin denominaba tres grandes poderes que modelan los 
destinos del hombre: la Fuerza, materializada en el escudo [clava] de 
Hércules; la Fortaleza, simbolizada por la llave [clavis] de Ulises y la 
Fortuna, ilustrada por el clavo [clavus] de Licurgo. Trayendo ese pro-
grama a los días de hoy, diríamos que una de las maneras de apartarse 
de lo convencional, como señala Doris Sommer (2014), a quien todos 
recordamos por sus “ficciones fundacionales”, consiste en promover 
proyectos artísticos que tengan un impacto social real, aunque difí-
cilmente encajen en las disciplinas académicas existentes. Otra ma-
nera es aprender de aquellos proyectos en los que una actividad crea-
dora, como por ejemplo la enseñanza, conlleva consecuencias que 
nos obligan a ser responsables. Desde hace tiempo, los efectos instru-
mentales del arte se volvieron anatema para muchos humanistas, que 
abandonaron preocupaciones sociales y se replegaron a una com-
prensión autonomista de las obras y formalista de las culturas. 

Paradojalmente, y en nombre de la salvaguardia de la libertad esté-
tica, la belleza o el desinterés, las humanidades olvidaron su arries-
gado optimismo iluminista, que alimentaba la responsabilidad ciu-
dadana y la educación, sustituyéndolo por un pesimismo cínico y 
neoconservador. Pero esto no nos debe llevar a naturalizar la noción 
de “humanidades públicas” y puede, en cambio, conducirnos a cues-
tionar quién es el sujeto que no se considera ajeno a lo humano o que 
homogeneiza lo común en virtud de una comprensión más decan-
tada y universalista. 

En 1842 se oía, en el Colegio de Humanidades de Montevideo, la pro-
puesta de Juan Bautista Alberdi, intelectual tan remanido hoy día, de 
crear un curso de filosofía contemporánea y para ello, decía Alberdi: 
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…es un deber de todo hombre de bien que por su posición o
capacidad pueda influir sobre los asuntos de su país, de mez-
clarse en ellos; y es del deber de todos aquellos que toman una 
parte de ilustrarse sobre el sentido en que deben dirigir sus 
esfuerzos. Pero no se puede llegar a esto sino por el medio que 
hemos indicado, es decir, averiguando dónde está el país y 
dónde va; y examinando para descubrirlo, dónde va el 
mundo, y lo que puede el país en el destino de la humanidad. 
(1900: 619) 

Mucho antes de que Georges Didi-Huberman se preguntase por el 
“humanismo alterado” que incorpora la tactilidad (Didi-Huberman 
2023), es decir, ya en el siglo XIX, el teórico alemán Konrad Burdach 
se preguntaba por las humanidades; pregunta esa que Walter Benja-
min y Carlos Astrada (1970: 89), retomaron en el siglo XX. En efecto, 
leemos en el prólogo epistemocrítico al Trauerspiel (1925): 

El apego a la multiformidad, por una parte, y la indiferencia 
hacia el pensamiento riguroso, por la otra, han sido causas 
constantemente determinantes de lo que es una inducción 
acrítica. Se trata así siempre de la aprensión frente a las ideas 
constitutivas –es decir, los universalia in re–, que en alguna 
ocasión fue formulada con agudeza particular por Burdach. 
«Prometí hablar del origen del Humanismo como si fuera un 
ser vivo que vino al mundo como un todo en un lugar y un 
tiempo cualesquiera, y que siguió creciendo luego como un 
todo … De este modo procedemos como los llamados realis-
tas entre los escolásticos de la Edad Media, los cuales atribuían 
realidad a los conceptos generales, es decir, a los ‘universales’. 
De la misma manera, postulamos –hipostasiando, como las 
mitologías primitivas– una esencia unitaria en su sustancia y 
poseyendo plena realidad, y luego la llamamos Humanismo 
como si fuera un individuo vivo. Pero, como en tantos casos 
semejantes, debemos tener claro que lo único que aquí esta-
mos haciendo consiste en inventarnos un abstracto concepto 
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auxiliar, para abarcar y captar por su intermedio infinitas se-
ries de múltiples fenómenos espirituales y personalidades to-
talmente distintas. De acuerdo con un principio fundamental 
de la percepción y el conocimiento humanos, esto podemos 
lograrlo solamente porque, yendo movidos por nuestra innata 
necesidad de sistema, ciertas peculiaridades que, en estas se-
ries de variedades se nos aparecen semejantes o coincidentes, 
las percibimos más agudamente y las acentuamos con más 
fuerza que las diferencias … Etiquetas como Humanismo o 
Renacimiento son por tanto arbitrarias, e incluso erróneas, 
porque dan a esta vida de múltiples fuentes, figuras y espíritus 
la falsa apariencia de una real esencialidad. Así, el hombre del 
Renacimiento, tan popular desde Burckhardt y desde Nietzs-
che, es igualmente una máscara arbitraria, incluso una 
desorientadora». Y una nota del autor a este pasaje insiste de 
este modo: «La mala réplica del inerradicable ‘hombre del Re-
nacimiento’ es ‘el hombre gótico’, que hoy desempeña un pa-
pel desorientador e incluso pasea su ser espectral por el uni-
verso intelectual de relevantes e incluso venerables historia-
dores […]. Al cual se añade luego 'el hombre barroco', del que 
Shakespeare, por ejemplo, constituye para nosotros un singu-
lar representante.» (GS I: 220-221; L I: 236-237) 

Es ocioso decir que no nací ni crecí en medio digital. Soy baby-boo-
mer (Sloterdijk 2019). Mi servicio militar obligatorio, en cuestiones 
de vanguardia, allá por el año 68, se dio a través de dos ensayos que 
ya por ese entonces me parecían convencionales, el de Gloria Videla 
sobre el ultraísmo y la historia de las vanguardias de Guillermo de 
Torre. Las revistas no las conocíamos, a no ser por silvas o antologías, 
como la de Nosotros, hecha por Noemí Ulla o la de Martín Fierro, 
prologada por Adolfo Prieto. Nada de facsimilares. Tendríamos que 
esperar hasta 1995 para que el (hoy difunto) Fondo Nacional de las 
Artes, a través de Horacio Salas, nos brindara la colección completa 
en papel, algo que Horacio González extendió luego a muchas otras 
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revistas en su gestión en la Biblioteca Nacional. Salas y González, ra-
dical y peronista, ambos exilados. No había AHIRA, ni Americalee. 
Pero en un texto que llegaría a estas tierras en la época de mi naci-
miento, la Carta sobre “humanismo” (1947), Heidegger ya decía que 
“aquí lo todo se invierte” [Hier kehrt sich das Ganze um], refiriéndose 
así a que su pensamiento era un Holzweg, un camino sin salida, como 
La jungla (1943), del cubano Wifredo Lam. El ya citado Carlos As-
trada recordaba, justamente, en 1950, un poema de Neruda, “Entrada 
en la madera”2 y a partir de ese poema leía la obra recién publicada 
de Heidegger, que incluía su célebre ensayo sobre la obra de arte. 

El mundo de la madera –sustancia siempre inacabada– guar-
daba vetas intactas, antes que la osadía del pensar mordiese y 
desgajase en ellas, para como única recompensa conocer la 
perplejidad más dramática, al encontrarse, al cabo de su em-
presa, con que en este reino todas las rutas pueden trastocár-
sele en Holzwege. Pero con las fibras arrancadas y recogidas 
en su incursión por estos caminos hacia la madera ha venido 
dando lumbre a su hogar y pábulo a su esfuerzo lo mejor del 
pensamiento filosófico occidental; lo que hizo su grandeza, 
porque supo adentrarse en la terra dilatadamente incógnita 
del conocimiento, dispuesto a forzar lo que era un destino. La 
meditación de los filósofos de todos los tiempos, hasta Hei-
degger, no ha consistido en otra cosa que en el recorrer y tor-
nar a recorrer los caminos hacia la madera, de arrancar fibras 
de ese bosque que cela la ruta hacia los orígenes. (Astrada 
1950: 62)3 

Soy, en todo caso, producto del libro. Es sabido que nuestra palabra 
libro deriva de una latina, liber, que, en el origen, significaba madera, 

2 “Caigo en la sombra, en medio /de destruidas cosas, / [...] y ando entre húmedas fibras 
arrancadas / al vivo ser de substancia y silencio” (Neruda [1935] 2004: 147-148). 
3 Astrada suprime la cita a Neruda que estaba en el sexto capítulo de Heidegger. De 
la analítica ontológica a la dimensión dialéctica. (1970: 112-113) 
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corteza [cortex], aquello mismo que los griegos denominaban hyle 
[ὕλη], o sea, madera en el sentido de bosque, como ese bosque sa-
grado, Hollywood, que alimentó nuestras fantasías (Tyler 1944). De 
allí proviene toda una familia conceptual, lo liberal como ἐλεύθερος, 
algo que libera porque sube (según la raíz indoeuropea leudh), o sea, 
libera, delibera, pero también con el sentido distributivo que en fran-
cés tiene délivrer. Esa madera en todo se diferenciaba de la silva, que 
es la madera como material de construcción, luego tomada, en las 
“ficciones fundacionales” latinoamericanas, como antología cívica; 
pero también se diferenciaba de lignum, que es la leña para quemar. 
La materia, entonces, para la filosofía griega era el lugar de la posibi-
lidad y, recordemos que, en sus comienzos, el expresionismo abs-
tracto americano,4 la consensual pintura moderna de la posguerra, se 
nucleó (en 1947, tras el cierre de View) en una revista llamada Possi-
bilities: an occasional review, editada por Robert Motherwell, Harold 
Rosenberg, John Cage y Pierre Chareau, cuyo tema, “Problems of 
Contemporary Art”, traducía el concepto de to dynaton, es decir, un 
continuo sin límite, en el que todas las formas están potencialmente 
implícitas. Aclaremos de paso que Possibilities no habría salido sin el 
apoyo del Federal Art Project, un programa desarrollado (1935-1943) 
por la administración Roosevelt para paliar los efectos de la Depre-
sión y el New Deal, y cuyo único participante latinoamericano era el 
arquitecto Oscar Niemeyer, proyectando en esa época el edificio de 
la ONU.5 

 
4 Véase Bois (2016); Guilbaut (1990). 
5 Possibilities fue duramente criticada por Parker Tyler, editor de View, quien le 
achacaba falta de orientación y espíritu grupal, una cierta “orientación de la irrele-
vancia” en sintonía con la poética de William Carlos Williams. “Es este aspecto del 
pensamiento existencial, en el que la resolución de una paradoja, un enigma (“la 
posibilidad de la imposibilidad”) es sinónimo de muerte, lo que guio a Rosenberg y 
formó la columna vertebral de su suposición de que la libertad ilimitada (posibili-
dad) resulta en angustia. En el contexto de las alternativas políticas inaceptables –
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Acuñada, pues, por Wolfgang Paalen6, la noción de posibilidades o 
to dynaton remitía a las Recherches sur la théorie des Quanta (1924) 
del físico Louis de Broglie, que había sepultado la disyuntiva entre 
ser y no ser que, en el pasado, había enfrentado a Goethe y Newton. 
Atendiendo al precepto de que la existencia precede a la esencia, para 
la física contemporánea, ambos estaban equivocados, puesto que: 
 

[todo existe] ‘pero solo en la forma en que la posibilidad existe 
antes del evento que nos dirá si de hecho se ha realizado’. 
Como una posibilidad. Es decir, ¿la nueva física se ha atrevido 
a abandonar la certeza por la potencialidad? Como una posi-
bilidad. Y antes de la prueba material de que entre la realidad 
interior y exterior no hay separación sino solo una demarca-
ción ideal precaria: ¿no podemos añadir que lo que es pensa-
ble también es posible? (Paalen 1942: 9) 

 
Editor de Possibilities, el pintor Robert Motherwell (1915-1991), dis-
cípulo de Paalen, argumentaría que el único obstáculo a esas posibi-
lidades es el conformismo de clase media.7 En ese largo proceso, se 

 
totalitarismo de izquierda y fascismo de derecha– a las que los expresionistas abs-
tractos creían enfrentarse […], la identificación de la elección con la muerte y la 
posibilidad como su angustioso opuesto debe verse como algo más que un debate 
filosófico academicista. Una vez entendido este aspecto de su especificidad histórica, 
se puede considerar que el título Posibilidades encarna la lucha del artista, como lo 
expresó Rosenberg en 1952, por ‘mantener la fuerza para abstenerse de resolver 
nada’ y ‘ejercer en sí mismo un No constante’” (Tyler 1948: 109; trad. propia). Véase 
Gibson 1990: 39 y 1997. 
6 Paalen proponía disociar imaginación y metafísica en nombre de las posibilidades. 
Véase Paalen 1944: 20. 
7 “Una gran parte de los artistas modernos provienen de la clase media. Para esta 
clase el arte moderno es siempre hostil por implicación y hasta directamente a veces. 
Aún antes de los socialistas, los artistas reconocieron al enemigo en la clase media, 
pero teniendo ellos mismos su origen en la clase media y llevando vidas de clase 
media (no las vidas del proletariado) el artista se ataca a sí mismo en cierto sentido, 
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comprueba que el dispositivo digital no es inmaterial, como quería 
Lyotard, sino que se funda en la obliteración de su propia materiali-
dad. Y lo digo como editor de revistas surrealistas cuyos facsímiles se 
encuentran en el sitio Surhi.8 La pantalla (palabra barroca también 

minando su propio cimiento. Entonces es llevado de la realidad a abstractas cuali-
dades eternas. Aquí comienza la elevación del arte abstracto. Todo arte es abstracto 
en carácter, pero es en los tiempos modernos especialmente que después del proceso 
de la abstracción es muy poco lo que resta. La hostilidad del artista por la clase media 
es recíproca. Este periodo más que otros, ha detestado sus más grandes creaciones, 
incluso cuando han sido realizadas por seres extremadamente convencionales como 
Cézanne. Ante esta hostilidad, son tres las reacciones posibles, de las cuales el artista 
no siempre ha sido consciente: ignorar a la clase media y buscar lo eterno como 
Delacroix, Seurat, Cézanne, los cubistas y sus herederos; apoyar a la clase media res-
tringiéndose a lo decorativo como Ingres, Corot, los impresionistas en general y los 
fauves; u oponerse a la clase media como Courbet, Daumier, Pissarro, Van Gogh y 
los dadaístas. Estos últimos tienden a ser destruidos en la lucha; algunos artistas 
como Picasso, han tenido las tres relaciones con la clase media. En verdad, casi todos 
los pintores modernos han sido rechazados por la clase media hasta que sus obras 
adquirieron valor de propiedad comercial, Henri Matisse tuvo que ceñirse a una ca-
rrera como pintor de salón; Manet y Degas participaron en la pelea de los impresio-
nistas; Rouault no es mencionado en una reciente obra amplia sobre pintura católica 
contemporánea. La pintura sentimental y académica que a la clase media realmente 
le gusta, desaparece con sus patronos. Los surrealistas de derecha y los neo-román-
ticos han sido los primeros pintores modernos en ser aceptados desde el principio 
por la clase media. El fin de este ensayo es demostrar que el materialismo de la clase 
media y la inercia de la clase obrera, deja al artista moderno sin ninguna conexión 
vital con la sociedad, excepto la de su OPOSICIÓN; y que los artistas modernos han 
tenido, en el sentido más amplio, que reemplazar los valores sociales por los estric-
tamente estéticos. Incluso donde los surrealistas han triunfado, ha sido en cuestiones 
técnicas. Este formalismo ha conducido a un debilitamiento intolerable del ego del 
artista; pero mientras la sociedad moderna esté dominada por el amor a la propiedad 
(y lo será mientras la propiedad sea la única fuente de libertad) el artista no tendrá 
más alternativa que el formalismo. Hasta que no haya una revolución radical en los 
valores de la sociedad moderna, podemos esperar que continúe, un arte altamente 
formal” (Motherwell 1944: 9-14). 
8 Véase https://surhi.es/ 
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de origen vegetal pues el catalán pántol nombra, en atavismo adá-
mico, la hoja de parra9), al acceder a esas revistas inaccesibles, se des-
hace, sin embargo, a sí misma y camufla la página-soporte –la mate-
ria o madera– en la página-escritura, que se vuelve, más que inmate-
rial, espectral, entendiendo por espectral algo que perdió consisten-
cia, pero de algún modo, todavía conserva la forma, o mejor, el sem-
blante (Agamben 2014: 87-112).10 

Luis Juan Guerrero sostenía que las obras de arte eran análisis espec-
trales de la vida actual y es indudable que la espectralidad (la traza-
bilidad, la iterabilidad) introduce la discontinuidad (Ludueña Ro-
mandini 2010a). Como dirá T. S. Eliot, en Burnt Norton (1936), el 
primero de los Cuatro cuartetos, “Distraídas de la distracción por la 
distracción” [distracted from distraction by distraction]. Hay por ella 
una figura, en la ficción de Macedonio Fernández que me interesa 
recordar, la del “lector salteado”, que es creación de su personaje Có-
simo Schmitz, quien, a través de una cirugía psíquica de extirpación, 
vive en un presente permanente y, en consecuencia, no arma la his-
toria de su propia vida de manera continua, sino fragmentada. El 

9 En Brasil se diría la tela (que presupone el tejer), mientras los portugueses cons-
truyeron, como franceses [écran] e ingleses [screen], un concepto propio, ecrã, ya 
registrado en el 1500, que designa todo objeto interpuesto que disimula o protege.  
10 Ya lo había señalado, en 1985, en “Idea de la materia”: “La experiencia decisiva, de 
la que se dice que es tan difícil explicarla para quien la haya vivido, no es ni siquiera 
una experiencia. No es más que el punto en el que rozamos los límites del lenguaje. 
Mas lo que en ese momento rozamos no es, obviamente, una cosa, tan nueva y tre-
menda que, para describirla, nos faltan las palabras: es más bien materia, en el sen-
tido en que se dice «materia de Bretaña» o «entrar en materia» o incluso «índice por 
materias». Aquel que toca, en este sentido, su materia, encuentra simplemente las 
palabras necesarias. Donde acaba el lenguaje empieza, no lo indecible, sino la mate-
ria de la palabra. Quien nunca ha alcanzado, como en un sueño, esta lignaria sus-
tancia de la lengua, a la que los antiguos llamaban «selva», es, aunque calle, prisio-
nero de las representaciones”. (Agamben 1988: 19) 
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sentido político de esta recepción distraída, tal como luego el efecto 
de distanciamiento en el teatro de Brecht, consiste, pues, en su nega-
ción de la cultura burguesa, su crítica radical al ilusionismo fetichista 
y a la contemplación individual idealista. 
 

El lector salteado es el más expuesto conmigo a leer seguido. 
Quise distraerte, no quise corregirte, porque al contrario eres 
el lector sabio, pues practicas el entreleer que es lo que más 
fuerte impresión labra, conforme a mi teoría de que los per-
sonajes y los sucesos sólo insinuados, hábilmente truncos, son 
los que más quedan en la emoción y en la memoria. Te dedico 
mi novela, Lector Salteado; me agradecerás una sensación 
nueva: leer seguido. Al contrario, el lector seguido tendrá la 
sensación de una nueva manera de saltear; pero trato de no 
pensar en que me ocurrirá el inverosímil lector seguido. (Fer-
nández [1967]1993: 119)11 

 
Explica Macedonio, en otra ocasión, la lógica de ese lector intermitente: 
 

Mi sistema de interponer notas a pie de página, de digresiones 
y paréntesis, es una aplicación concienzuda de la teoría que 
tengo de que el cuento (como la música), escuchado con des-
atención se graba más. Y yo hago como las familias burguesas 
cuando una persona se sienta al piano y dice a los concurren-
tes, como norma social repetidamente observada, que si no 
prosiguen conversando dejará de tocar. En suma: hace una 
cortesía a la descortesía que ella misma invita.12 Hago lo 

 
11 Véase Caws 1989; Wolf 2016. 
12 Para Benjamin, la recepción en la distracción era un síntoma de la mayor impor-
tancia en la apercepción táctil, que proviene de la arquitectura, de la cual es origina-
ria, y luego se expande al resto de las artes. Especialmente en la música, en la que un 
elemento esencial de su más reciente desarrollo, el Jazz, tenía su agente más impor-
tante en la música de baile. En “Prohibido fijar carteles” [1928], es decir, las técnicas 
del escritor en trece tesis, escribe Benjamin: “el acompañamiento de un estudio para 
piano o de una verdadera algarabía puede ser tan importante para el trabajo como 
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mismo con estas digresiones, desviaciones, notas marginales, 
paréntesis a los paréntesis y alguna incoherencia quizá. (Fer-
nández 1997: 39-48)13 

 
Son textos para lectores en tiempos suspendidos (Kamenszain 2021). 
Se crea así una paradoja o quiasma conceptual: el “lector de corrido” 
tiene la posibilidad de leer salteado, pero el “lector salteado”, por su 
lado, puede por momentos dudar de su lectura y leer de corrido. En 
otras palabras, el “lector salteado” puede armar constelaciones. Al 
concebir el Libro de los pasajes como un volumen hecho exclusiva-
mente de citas, Benjamin no sólo lleva a la práctica el modelo Aleph, 
sino que, así como Calvino habla de hipernovela, Benjamin mismo 
crea el hiperensayo. No es descabellado por tanto pensar que los pri-
meros lectores de Heidegger en el Plata (Astrada,14 Virasoro, Gue-

 
el silencio perceptible de la noche. Éste te agudiza el oído interior, y aquél es en 
cambio la piedra de toque de una dicción cuya copiosidad va sepultando hasta los 
ruidos más excéntricos”. (GS IV: 106; L IV: 45-46)  
13 Véase Jitrik 1973. 
14 En abril de 1930, el joven Carlos Astrada ponderaba que esa filosofía no podría 
prosperar en la gran ciudad, sino en la pequeña villa universitaria porque la distrac-
ción con la mercancía y el consumo, sumada a la consecuente crisis de la experiencia, 
definían un abandono en el goce de la alienación. “Nos cuesta un poco imaginarnos 
como ambiente para el adentrado ritmo del pensamiento heideggeriano el difuso de 
la Cosmópolis, con su ruido y su tempo. En la gran urbe, el individuo –el célebre 
personaje de The Egoist, de Meridith, huía de ella porque era ‘frío cementerio del 
hombre individual’– naufraga en la nadería por desperdigamiento en la vertiginosa 
multiplicidad de las cosas, por atomizante cristalización de las capas superficiales de 
su personalidad que, gélidas e inánimes, obturan la vía a toda exteriorización de 
fondo, a todo aflorar de posibilidades esenciales. Falta allí el transcurrir sosegado, el 
silencio que destaca la voz de la auténtica nadería del hombre, incitándolo, mediante 
el impulso metafísico que le es consubstancial, a insertar su finitud en la totalidad 
de la existencia – como enseña nuestro filósofo. Este medio propicio lo ofrecen, sin 
duda, las pequeñas y famosas ciudades universitarias alemanas: Heidelberg, Mar-
burg, Freiburg, Jena, Bonn, Göttingen, Koenigsberg - capítulos perdurables ya en la 
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rrero) reconozcan un eco del maestro alemán en sus posteriores lec-
turas de Walter Benjamin (quien conscientemente se creía en sus an-
típodas). En efecto, Ser y Tiempo ya señala dos significados antagó-
nicos, pero complementarios para la distracción contemporánea: 
uno asociado a la espacialidad existencial del Dasein y su forma de 
ser/estar en el mundo, como sujeto flotante, y el otro, vinculado al 
empleo de la distracción como rasgo de la curiosidad y su tendencia 
a no fijarse en ningún lugar. No sorprende, pues, que, en esa misma 
época, Walter Benjamin se interrogase también sobre el efecto de la 
desatención en la captación artística, postulando una “recepción en 
la distracción”, es decir, una coincidencia entre el factor instructivo 
y el de consumo, y así creaba una serie de conceptos (Zerstreuung, 
Ablenkung, Bilderflucht, Entrückung, Zerstreutheit) que cubrían el 
área de la distracción (y, en ese sentido, de la separación, distinción, 
negación o anomalía), dispersión, disipación, diversión, desvío, des-
piste, destrucción, entretenimiento, fugacidad de las imágenes, ensi-
mismamiento o desorden. Algo que los situacionistas buscarían de-
liberadamente con el détournement. Ahora bien, todo eso converge 
en el célebre ensayo benjaminiano sobre la obra de arte (1936) que, 
aunque se dedique prioritariamente al cine, no deja de abordar cues-
tiones tales como el valor de uso y el valor de exposición, la guerra, 

 
historia. […] De esta faena altísima que en último análisis es nada menos que tan-
gente escapatoria a la finitud de la existencia, o mejor, diámetro horizontal con que 
alcanzamos a esta finitud en su último recodo, nuestro futuro (el hombre es ser para 
la muerte; el fin del tiempo existencial es ontológicamente afirmado con nuestra 
muerte), para que ella no se nos adelante; de modo que tal límite –el fin del tiempo 
alcanzado por nuestra decisión ética dispuesta para la muerte– no es más una posi-
bilidad del acontecer, sino posibilidad del propio ser; la existencia es idéntica a la 
temporalidad originaria. He aquí la verdad de la nueva y grande palabra que nos trae 
Heidegger: Metafísica de la finitud”. (Astrada 1930: 103-104) Véase Cacciari 2008: 
243-252; Vedda 2013: 97-86. 
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la arquitectura, la fotografía, los salones, el teatro, el dadaísmo, el in-
consciente óptico, el aura, el culto a las estrellas, Chaplin, Mickey 
Mouse, el carácter táctil, el shock y la distracción. 
 
Para Macedonio, tal como para Benjamin, la percepción distraída era 
un modo inconsciente de percepción en estado de vigilia que creaba 
“juguetes filosóficos”, como los llama David Oubiña (2009) (véase 
Uslenghi 2010). 
 

La verdadera y única realidad concreta es la Afección. El 
mundo material es un sueño de la Afección; el ensueño es 
idénticamente un mundo de la Afección. La Afección se 
muestra, en el sueño o en la vigilia indistintamente, creadora 
del mundo de imágenes que le convenga. Ensueño es el 
mundo de la imagen que la Afección hace nacer en todo mo-
mento en que ella esté activa, pese al dormir del cuerpo. Todo 
el problema está determinado por la suposición injustificada 
de una realidad objetiva preexistente a la realidad inmediata 
de lo soñado. El ser es siempre, además de pleno, inmediato y 
uno con el ensueño. Despertarse es volver a soñar, continuar 
siendo; caer siempre en ser, que es continuo y eterno. No hay 
reborde del ser por donde se pueda caer a la nada. En el ser de 
la Sensibilidad somos inmortales, en un eterno reconoci-
miento de nosotros mismos en toda persona, porque donde 
quiera que alguien se reconozca a sí, ese somos nosotros mis-
mos, y lo que nunca se reconoció, nunca existió, es ‘el otro’, el 
no-ser. (Virasoro 1928: 226) 

 
Si Miguel Ángel Virasoro fue un excelente lector de Macedonio (en 
1928), el ya citado Guerrero, no menos buen lector de Benjamin 
desde los años 30, sostenía también que las condiciones de reproduc-
tividad técnica de la obra de arte generaron un doble fenómeno, por 
un lado, la democratización del arte, pero simultáneamente, la pro-
ducción de nuevas obras creadas exclusivamente con los mismos 
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procedimientos técnicos criticados. Como consecuencia de ello, se 
destruye la autenticidad, pero se reclama que el mundo entero, o sea 
lo global, sea accesible a la mirada de todos. Pero Guerrero observaba 
también que una reiterada queja iluminista criticaba la imagen (en 
aquella época exclusivamente cinematográfica, aunque hoy podría-
mos decir, de las nuevas tecnologías): 
 

Otra cantilena, más reciente, nos dice que el cine nació como 
el arte monstruoso de una sociedad que promueve ilusiones 
para vivir, ya que la realidad no deja lugar para ellas. Desde 
luego: el film es una máquina de sueños, pero no se agota en 
la escala de las ilusiones individuales. También proyecta, en 
una dimensión imaginaria, el rostro mismo de la masa, la 
marcha de los acontecimientos que convulsionan el mundo, 
la cara de las asambleas multiformes, los inventos y las aven-
turas de la nueva época, las grandes proezas del trabajo hu-
mano, las ambiciones y las incertidumbres de los corazones 
anónimos. (Guerrero 1967: 232) 

 
Esto lo llevaba a concluir que “el cine es por una parte, la más formi-
dable empresa de auto-alienación que haya podido inventar el hom-
bre; pero, por otra parte, también promueve ciertos imprevistos re-
sortes productivos de este proceso alienador” (1967: 232-233; véase 
Clair 2012). Jean-Louis Déotte lo secundará más adelante, enun-
ciando la dialéctica de disipación [Zerstreuung], o distracción enaje-
nada, y recogimiento [Sammlung], o distracción productiva, una vez 
que todo aparato inventa una nueva temporalidad que implica con-
figurar la sensibilidad común [aisthesis], o sea, su irreductible singu-
laridad;15 pero los aparatos al mismo tiempo circunscriben las pro-
piedades de las artes y redefinen al arte en su conjunto, no sin dis-
tracciones, ya que, allí donde un aparato impone su ley, se puede dar 

 
15 Véase Garramuño 2022; Lazarus 2022. 
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también un desvío por medio de otro dispositivo. En suma, la dis-
tracción en la recepción es proporcional al nivel tecnológico de la 
obra de arte, lo que muestra la congenialidad entre distracción y des-
trucción.16 
 
Cuando la infoesfera se densifica y acelera sus flujos, como en la so-
ciedad contemporánea17, con la digitalización de textos del Proyecto 
Gutenberg (1971), el proceso gradual de miniaturización y portabili-
dad de dispositivos, softwares como HyperCard (1986), el PDF (Por-
table Document Format, 1993), el papel electrónico (Electronic paper, 
1996), los Creative Commons (2001), los Google Books (2004) o el 
Amazon Kindle (2007), la atención individual y colectiva, guiada por 
el skim reading, ya no tiene tiempo de seleccionar sus fuentes de in-
formación, de tal suerte que el capitalismo en su etapa mesiánica18 y 
su tiranía de la tecnociencia han generado todo un abanico de sínto-
mas de déficit de atención e hiperactividad, asociados a drogas de uso 
continuo, gracias a los cuales los sujetos padecen una constante so-
brecarga de estímulos, a los que responden con una actividad sin 
pausa que suele desembocar en el burnout, motivo de exclusión del 
sistema. Tal fenómeno circular escinde a los especialistas en lectura 
entre quienes creen que el texto electrónico disminuye la madurez de 
sus lectores19 y, por otra parte, los defensores de las nuevas tecnolo-

 
16 Véase Galende 2009; Masci 2011. 
17 Genette 1982; Naumann 1999; Compagnon 1998; Fourmentraux 2008: 554-564 y 
2010; Poinsot, Jean-Marc et al. 2004; Enwezor (2008); Kozak 2012; Nieva 2020. 
18 Benjamin (1921); Ludueña Romandini (2010b); Hamacher, 2002: 81-106; Lazza-
rato 2015; Rodríguez 2022. 
19 Steiner 1997 y 2003; Chartier 1992; Birkerts 1994; Sanders 1994; Darnton 2011; 
Ben-Yehudah y Yoram 2021: 426-440; Van Dijck 2016. 
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gías, para los cuales la navegación electrónica garantizaría mayor fle-
xibilidad cognitiva20. Hay, sin embargo, quienes optan por una ter-
cera vía, la de un modelo transdisciplinario, capaz de integrar pers-
pectivas de múltiples campos del saber (Mangen y Weel 2016: 116-
124). Aun así, las relaciones entre sujeto y objeto, entre escritura y 
recepción se modifican, siguiendo el modelo de la affordance, o po-
tencialidad electrónica (Gibson 1979), que es una disposición rela-
cional que no se debe confundir ni con el valor de uso ni con el valor 
de cambio (Rivoltella 2014 y 2020: 39-57), pero que muestra que, 
cuanto mejor es la affordance de un asunto, menor también será el 
esfuerzo de investigación (Caruana y Borghi 2016). Pero hay una in-
comodidad evidente21. 
 
En un fragmento de Calle de sentido único, Walter Benjamin alaba, 
entre otros productos chinos, no sólo la copia de libros, como garan-
tía incomparable de cultura literaria, sino también la transcripción, 
como una clave para los enigmas culturales, con el argumento de que 
la fuerza de la carretera es distinta si uno la recorre a pie o la sobre-
vuela en aeroplano. Así, también la fuerza de un texto es distinta si 
uno lo descifra o lo transcribe, si lo lee o lo ve. Solo el que recorre a 
pie la carretera advierte su poder y detecta además que, lo que para 
el aviador no es sino una llanura desplegada, le brinda al caminante 
del Holzweg, extraviado en cada una de sus curvas, un conjunto de 

 
20 Véase Spiro et al 2015; Rose 2011: 515-526. 
21 En uno de sus últimos textos, Foucault reconocía estar viviendo, a diferencia de las 
Luces, un tiempo incómodo en que “las identidades se definen por trayectorias […] 
De estas experiencias dispersas, que parecían llevarse a cabo en nombre de ideales más 
o menos comunes, según formas de organización análogas y en un vocabulario que se 
podía entender de una cultura con otra, no se ha formado ningún universal de pensa-
miento. ¿Asistimos a una globalización de la economía? Seguramente. ¿A una globali-
zación de los cálculos políticos? Sin duda. Pero a una universalización de la conciencia 
política – ciertamente no”. ([1979] 1994: 786, trad. propia). 
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lejanías, miradores, parajes desarbolados y perspectivas hasta ahora 
inéditas. El lector actual es un examinador empeñado, en efecto, pero 
del tipo distraído22. 
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Resumen 
A cien años del fallecimiento de Franz Kafka (1883-1924), este artículo estu-
dia el valor de su obra para la tradicional discusión filosófica acerca de la na-
turaleza de la interpretación literaria. Particularmente, la tesis propuesta su-
giere el valor directriz de sus textos en la producción del sentido (apreciación 
literaria) de sus obras y, con ello, la peculiar intervención que desde allí se 
resuelve en el uso no-ficcional de nuestros conceptos. Así, el diseño del primer 
capítulo de El proceso es propuesto como caso modélico de intervención de 
una ficción literaria en nuestra construcción cognitiva del mundo. 
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Kafka’s Gestures. For a Philosophy of Literary Interpretation 

Abstract 
This article explores the enduring significance of Franz Kafka's legacy a cen-
tury after his demise in 1924. Specifically, the study delves into the contri-
bution of Kafka's oeuvre to the age-old philosophical discourse surrounding 
the nature of literary interpretation. The proposed thesis underscores the 
guiding influence of Kafka's texts in shaping his works' meaning and literary 
appreciation. Consequently, it explores the distinctive impact of this appre-
ciation, manifesting in the non-fictional utilization of our conceptual fra-
mework. The first chapter presents The Trial as an exemplary case study, 
illustrating the profound intervention of literary fiction in the cognitive 
construction of our world. 
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La intuición acerca de que nuestra “disposición” lectora al abrir un 
libro literario es diferente de aquellas que solemos seguir al leer tex-
tos filosóficos (o de ciencias humanas) se hace evidente en un simple 
autoexamen de nuestras actitudes ante textos categorizados de uno u 
otro modo. Un caso propio de la poesía, señalado por Peter Lamar-
que (2010: 19), es el de la peculiar oración analizada por Noam 
Chomsky (2002: 15) y vuelta verso en un breve poema de John Ho-
llander: “ideas verdes incoloras duermen furiosamente” [“Colorless 
green ideas sleep furiously”] (Hollander 1971: 42; trad. propia). La 
combinación de palabras, considerada desde un punto de vista sin-
táctico, es impecable; no hay allí dificultad alguna en reconocer las 
funciones típicas de una construcción sencilla: un sintagma nominal 
(“ideas verdes incoloras”) y un sintagma verbal (“duermen furiosa-
mente”). La oración, sin embargo, carece de sentido, si por eso en-
tendemos su capacidad denotativa. ¿Pero si acaso la oración se trans-
figurase en un verso? Ése es el caso en el poema de Hollander: 

Curiosamente profundo, el sueño de los pensamientos carmesí: 
Mientras jadeante, en denso viridián, 
ideas verdes incoloras duermen furiosamente (Hollander 
1971: 42; trad. propia). 

El poema puede ser todo lo oscuro que se quiera, incomprensible a 
primera lectura lo suficiente como para que nos invite a la elabora-
ción de interpretaciones, incluso aún más si no contamos con infor-
mación paratextual. En ensayos o artículos filosóficos y en ciencias 
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humanas, sin embargo, la incomprensión en virtud del estilo de es-
critura del texto es penada o, más bien, es penada cuando su inteligi-
bilidad se reduce a sus modos específicos de presentación y se desva-
nece a la primera paráfrasis. 
 
En la poesía nuestra disposición es muy otra. Entendemos tácita-
mente que el juego de la literatura –no en sentido lúdico, sino en el 
sentido de reglas, roles y objetivos– repara en cualidades que le son 
eventualmente indiferentes a la filosofía y, en algunos casos, más bien 
perjudiciales. Esto no implica, sin embargo, que la interpretación 
propuesta a “Alizarina enrollada” [“Coiled Alizarine”] de Hollander 
sea incomunicable, inconmensurable e incomparable a cualquier 
otro uso del inglés o el español. Bien podemos decir que el breve 
poema explora experiencias oníricas, sin figuraciones definidas, más 
bien adjetivando conceptos teóricos abstractos (pensamientos e 
ideas), produciendo un peculiar contrapunto entre dos tonalidades 
intensas de verde y rojo: carmesí y viridián. La especulación podría 
ir más lejos y ni en ese caso nos serían escasos los recursos del len-
guaje para comunicar la interpretación. El punto es que la tolerancia 
al verso y la intolerancia hacia su par indiscernible (la oración pro-
puesta por Chomsky) da cuenta de, como sugerí más arriba, disposi-
ciones lectoras diferenciables. 
 
Nadie dice que la poesía o la literatura en general deba ser oscura 
para ser tal, ni tampoco que una oscuridad importada de la literatura 
a la filosofía no pueda cumplir algún tipo de papel argumental o heu-
rístico relevante (aunque esto no sea lo deseable); lo que en todo caso 
estoy planteando, a modo de observación introductoria, es que, ad-
vertidos de la categorización de un texto, nuestra disposición cambia. 
Y la naturaleza del cambio es la siguiente: los textos pueden ser per-
fectamente indiscernibles, desde un punto de vista gramatical (diga-
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mos, morfología y sintaxis), y, así y todo, las cualidades que les atri-
buimos (y, entonces, los rasgos salientes en los que reparamos) ser 
muy diferentes. En general, le es irrelevante al sentido poético de un 
texto si sus oraciones satisfacen capacidades referenciales y denota-
tivas, mientras que la satisfacción de esas capacidades, por su parte, 
son necesarias en la comprensión filosófica y científica. ¿Cuáles son 
las consecuencias de ésto, si el desplazamiento de nuestra atención es 
el que asume una vieja discusión filosófica que ya galopaba clara-
mente los jóvenes bigotes de Friedrich Nietzsche en el prólogo de 
Nietzsche a El nacimiento de la tragedia? Según el filósofo, contra 
todo lo esperado en un contexto de guerra, él se proponía tratar un 
asunto “serio”, a saber, estudiar el nacimiento de la tragedia griega, 
poniendo medio ojo en los dramas musicales de Richard Wagner 
(véase KSA I: 23-24). 
 
Esa seriedad remite a la capacidad cognoscitiva de las artes. El dilema 
consiste en que, si admitimos que las cualidades focales de las obras 
literarias son indiferentes a la capacidad denotativa y referencial de 
sus oraciones y, por otro lado, una actitud filosófica y científica no 
puede prescindir de la satisfacción de esas condiciones, ¿nos es posi-
ble un conocimiento literario? La pregunta no es apenas si podemos 
tener un conocimiento vivencial, práctico o fáctico (asumiendo 
cierta clasificación tradicional implicada en esta discusión (García-
Carpintero 2016: 178), porque eso resulta obvio de suyo, admitiendo, 
por ejemplo, el carácter testimonial del background de una novela. 
Aceptada la especificidad de una disposición interpretativa propia de 
la literatura, la pregunta anterior más bien demanda acerca de una 
forma de conocimiento propia de la literatura y si acaso esa forma de 
conocimiento le es enteramente contingente o bien inherente a la 
apreciación literaria. 
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En este artículo propongo a la literatura de Franz Kafka como un 
modelo de conocimiento implicado en sus cualidades estéticas; dicho 
de otro modo, leer estéticamente las obras de Kafka comporta de 
suyo un valor cognoscitivo. Que sus textos se resistan particular-
mente a la decidibilidad de la interpretación es una función tanto de 
su valor estético cuanto de su valor cognoscitivo. La primera sección 
explora dos hipótesis dominantes en filosofía y ciencia de la litera-
tura. Su objetivo es plantear con claridad algunos problemas en me-
tacrítica de la literatura. La segunda sección propone una tercera vía 
de interpretación de la literatura postulando algunas observaciones 
acerca del primer capítulo de El proceso (1925). 
 

1. ESTUDIOS EMPÍRICOS Y ANALÍTICO-TRASCENDENTALES 
 
Mencionada aquella intuición sobre las diferentes disposiciones de 
lectura, cabe mencionar una más, de cierto sentido común no estric-
tamente mal orientado, acerca de la naturaleza de la literatura: toda 
obra literaria es idéntica a un conjunto de rasgos textuales. La poesía 
consistiría, por ejemplo, en un control polisémico del lenguaje, como 
sugería Galvano della Volpe (1978: 23), o bien, en la prosa, por la 
organización narrativa de un texto, a saber, una dimensión temporal 
y, entre otras cosas, un medio, comienzo y fin, organizadas en cierta 
unidad y completud, como, a su vez, sugería desde temprano Aristó-
teles en su Poética (7, 1450b, 26; 8, 1451a, 25). Estas tesis no están, 
como sugiero, mal orientadas porque todas ellas son el conjunto de 
convenciones que dan cuenta de unos recursos y procedimientos 
usuales en la producción literaria de un cierto tiempo, en cuyo estu-
dio se ha empeñado precisamente la teoría literaria. El problema de 
esas tesis, en todo caso, es defender que esas convenciones tengan un 
carácter universal, definitorio de la práctica. 
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El punto aquí es que toda pieza que satisfaga aquellos rasgos es lite-
raria, aunque emplee procedimientos narrativos propios de una lite-
ratura tradicionalmente consagrada o bien que no por literaria toda 
pieza se ajuste a las convenciones constructivas de su época, como 
ocurre de modo ejemplar en las obras de César Vallejo (véase Fló 
2002). Los llamados rasgos “intrínsecos” de las obras no son suficien-
tes para determinar el carácter literario de un texto y, en ese sentido, 
aunque toda obra comporte un texto, no todo texto con ciertas pro-
piedades típicas de la literatura comporta una obra. Así es, entonces, 
que se configuran los debates acerca de la naturaleza de la interpre-
tación literaria, o sea, las preguntas metacríticas sobre la literatura: 
los objetivos de la interpretación literaria, sus principios y los crite-
rios de una interpretación correcta (de haberlos), la naturaleza de las 
propiedades interpretadas, entre otras (Lamarque 2002: 285). 
 
Uno de los asuntos particularmente polémicos allí es el de la relación 
interpretación-obra ante un texto: si rasgos textuales no comportan 
per se literatura, entonces ¿es la interpretación literaria la que imputa 
cualidades a aquellas textuales? La respuesta es que sin “información 
adicional” que focalice, bajo ciertos fines propios de la literatura, las 
propiedades textuales tout court no habría literatura en absoluto. Sin 
embargo, este titular colide, prima facie, con una perspectiva tipo “de 
abajo hacia arriba” [bottom to top] propia de los estudios científicos 
de la literatura, para los que el juego literario no se restringe a las 
categorizaciones previas a toda lectura. Veamos cada una de estas 
posiciones. 
 
El convencionalismo dice de sí mismo ser una perspectiva analítico-
trascendental, entendiéndose por eso el estudio de los roles involu-
crados en una práctica, no las cualidades psicológicas y sociológicas 
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específicas de quienes cumplen esos roles.1 Así, por ejemplo, el saber 
usar las piezas del ajedrez en pleno juego no es una función del reco-
nocimiento del diseño canónico de cada una (cualidad que podría-
mos confesar facilitadora, de todos modos). Más bien se trata de con-
venir (qua determinación de convenciones) qué objetos, sin impor-
tar sus aspectos, seguirían tales reglas distintivas y, por supuesto, 
convenir que a distintas reglas distintos objetos (Gombrich 1984: 96). 
Como es usual, la analogía se extiende del ajedrez a la literatura: la 
perspectiva convencionalista estudia los roles y reglas de la práctica 
literaria no obligando a una sociología del arte –piénsese, por ejem-
plo, en los trabajos de Pierre Bourdieu–,2 estudiando las característi-
cas sociales específicas de los agentes del juego como si se tratase de 
estudiar el diseño de las piezas del ajedrez.3 Las tesis convencionalis-
tas esencialmente presuponen que no es posible producir una inter-
pretación adecuada de las obras literarias sin una previa categoriza-
ción, que viene dada por el mundo de la literatura. Los postulados 
son los que menciono sumariamente a continuación. 
 
El primer postulado de la interpretación literaria es, en verdad, un 
postulado de toda interpretación: la interpretación busca la com-
prensión, pero la comprensión no siempre demanda interpretacio-
nes (Lamarque 2000: 96). En ese sentido, interpretar es un proceso 
de búsqueda de comprensión, cuando la comprensión como tal es 

 
1 En las palabras de Lamarque el elemento trascendental del convencionalismo con-
siste en “qué protocolos de lectura y apreciación deben darse para que la [literatura] 
sea posible” (Lamarque 2017: 64). 
2 Véase Lamarque 2010 y 2014; Olsen 2005. 
3 La analogía, por supuesto, no ha dejado de ser cuestionada porque, entre otras co-
sas, si bien el ajedrez analoga el aspecto reglado de una práctica, la práctica literaria 
no cuenta con un conjunto de reglas homogéneo y universal como las del ajedrez. 
Éste, sin más, es uno de los puntos argumentalmente débiles del convencionalismo 
(Blackburn 2010: 88; Gaut 2006: 124-125). 
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esquiva en un inicio. El segundo gran postulado es el que ya bosque-
jaba previamente: la naturaleza del objeto no-comprendido dirime el 
rango de procedimientos adecuados (y no adecuados) para su inter-
pretación (Lamarque 2000: 97 y 2019: 71). Sin el reconocimiento del 
objeto del que se trate no podemos acertar en los procedimientos de 
interpretación a emplear. Por supuesto, existen casos anómalos que 
nos hacen dudar de ante qué objeto estamos, incluso al grado de du-
dar de si se trata de algo natural o un producto cultural.4 Así, de la 
conjunción de ambos postulados, se sigue que las interpretaciones 
literarias no buscan una comprensión cualquiera, sino una particu-
larmente relativa al uso estético de los textos literarios. 
 
El corolario negativo de esa tesis es que, si bien la interpretación lite-
raria exige la comprensión de aspectos sintácticos, semánticos y re-
tóricos de los textos, el objetivo de la interpretación literaria subor-
dina la comprensión de esos aspectos textuales a otros estéticos. Así, 
la interpretación literaria comporta lo que Monroe Beardsley lla-
maba “explicaciones” y “elucidaciones” (Beardsley 1958: 129, 243), 
pero no se agota en ambas (véase Lamarque 2002). Las explicaciones 

 
4 Ese es el caso de “[E]l objeto más ambiguo del mundo” que menciona el Sócrates 
de Eupalinos o el arquitecto de Paul Valéry (1967: 95) que ilustra, según Ricardo 
Ibarlucía (2023), cuatro corolarios que se siguen de las observaciones de Immanuel 
Kant sobre la pulchritudo vaga; uno de esos corolarios es precisamente el de la rela-
ción entre estética (belleza, en particular) e indeterminación: “el juicio de gusto es 
tanto más puro cuanto mayor resulta la indeterminación del objeto que se declara 
bello” (Ibarlucía, 2023: s/n). Ese objeto, en la descripción de Sócrates, “es uno de 
esos expulsados por el mar; una cosa blanca, y de la más pura blancura, amable y 
dura, y dulce, y ligera” (Valéry, 1967: 98). Este objeto, de naturaleza visual, ambiguo, 
se escabulle de las categorizaciones y, en virtud de su ambigüedad, de la cierta im-
posibilidad de subsumirlo a un concepto, satisface aquel corolario acerca de la be-
lleza: la indeterminación como nota del Juicio de gusto puro kantiano. En el terreno 
de la estética, sea en objetos no intencionados, como en los objetos de arte, la ambi-
güedad y determinación ha sido asunto de discusión por décadas en el siglo XX. 
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son el equivalente a la comprensión semántica de una palabra en vir-
tud del uso que se hace en una trama mayor de proferencias; mien-
tras que la elucidación consiste en la restitución de información que 
las narraciones, incluso las más simples (Beardsley 1958: 243), no 
presentan explícitamente. Así, algunas preguntas usuales en ese nivel 
son: “¿Hamlet está loco? ¿Cuál es motivo real por el que Raskolnikov 
asesina a la vieja mujer?” (Beardsley 1958: 243). Del objetivo y las 
reglas de la interpretación literaria y de una clasificación previa a 
toda lectura es, entonces, y sólo entonces, que seguimos los procedi-
mientos adecuados de la lectura literaria: el solo texto no sabe qué 
“decirnos” cuando pretendemos abordarlo. 
 
Una vez categorizado el texto, un abordaje literario consta de estas 
reglas: (i) de identidad por descripción, (ii) de opacidad, (iii) de fun-
cionalidad, (iv) teleológica y (v) temática5. Los personajes literarios y 
cualesquiera otras entidades literarias (y, eventualmente, ficcionales 
de la literatura) se constituyen en sus descripciones textuales y lite-
rarias. Esto puede resultar obvio, pero no lo es si se tiene en cuenta 
la compleja polémica acerca del carácter literario de las narraciones 
personales6, es decir, si la identidad personal es agotable en narracio-
nes y si incluso esas narraciones se comportan como las narraciones 
literarias. Aunque varias teorías están dispuestas a producir analo-
gías entre la construcción de personajes y la “construcción” de per-
sonas, es bastante dudoso el alcance de la analogía. Así y todo, es po-
sible admitir intersecciones entre ambas prácticas narrativas. La pre-
gunta, por tanto, atendiendo esas intersecciones (digamos, elemen-
tos narrativos de nuestra identidad personal), es: ¿cuál es la natura-
leza de esas descripciones? Los restantes principios responden esa 
pregunta. 

 
5 Véase Lamarque 2007 y 2014; Olsen 1985). 
6 Véase Morales Maciel y Moreira 2023. 
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Las descripciones a las que tendemos en la literatura, según el con-
vencionalismo, son opacas, no transparentes. Esta opacidad (o tam-
bién densidad) es, al fin de cuentas, no relativa estrictamente a la di-
mensión semántica de los textos, sino a una más bien pragmática de 
la lectura. Un tema que nos es de interés puede instanciarse en diver-
sas obras, siendo cada una de ellas una “perspectivación” diversa del 
tema. Ese concepto algo esquivo de perspectivación remite a dos ele-
mentos más. Por un lado, al par forma-contenido. Los contenidos los 
podemos caracterizar como aquellos asuntos pasibles de abstracción, 
sea como descripciones generales de los eventos de una obra (restrin-
giéndonos ahora a la prosa) y, eventualmente, como los temas que 
reconozcamos en tales eventos. La forma, por su parte, no se define 
estrictamente por los recursos retóricos empleados y las convencio-
nes puestas en juego; no únicamente a eso, al menos. La forma es más 
bien la presentación textual y literaria (las propiedades estéticas atri-
buidas al texto) específica del tema en una obra. Por otro lado, el 
concepto de perspectivación remite al de “saliencia” (véase Krausz 
1993, 2000, 2007). Una imagen de doble lectura puede organizarse 
perceptivamente de tal modo que devuelva la figura de un pato o bien 
de un conejo, siendo la interpretación el procedimiento que observa 
(tanto en un sentido perceptivo como específicamente deíctico) 
aquellas cualidades de la imagen desde la que se configura una u otra 
entidad (pato o conejo). Esta intuición es extensible a la literatura. 
Enfocar algunas descripciones por sobre otras, jerarquizarlas, pon-
derar sus orientaciones o tendencias en la progresión de un texto en 
prosa es también un proceso de postulación de saliencias desde el que 
se suele seguir una interpretación de un global textual. 
 
El concepto de perspectivación de un tema supone entonces: (i) una 
interpretación que postula las saliencias de los textos de tal modo 
que, así como el pato o el conejo se vuelven inteligibles a la percep-
ción al colocar el ojo en tales o cuales rasgos de la imagen y elaborar 
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un global desde allí, las obras se vuelven tales al producirse en el pro-
ceso interpretativo la construcción de un sentido estético global a tra-
vés de esas saliencias; (ii) la postulación de esas saliencias es lo que 
constituye la identidad (forma-contenido) del texto ya vuelto obra, 
el modo en que se da o presenta, según una interpretación, la obra en 
el texto. 
 
Leer literatura, al menos hasta aquí, consiste en elaborar interpreta-
ciones de manera tal que lo que se focalice sea el modo de presenta-
ción de los temas. En ese sentido, una sutil diferencia (también dis-
cutible) parece seguirse con respecto a otras prácticas. Mientras que 
para la literatura los modos de darse de un tema vuelven a cada obra 
un concreto (excepto en aquellos casos en los que se ha estabilizado 
un arquetipo y unos recursos narrativos fuertemente convencionali-
zados), en la filosofía y las ciencias humanas se espera independizar 
el valor cognoscitivo de un texto de su modo de presentarse (los re-
cursos retóricos, el diseño estilístico del texto completo, etc.). Dicho 
de otro modo, mientras que para la lectura literaria la paráfrasis de 
los textos afecta el sentido literario (Lamarque y Olsen 2002: 81), la 
lectura científica es más bien indiferente a los modos en los que se 
presenta un texto. Incluso si el modo de decir toma una relevancia 
tal que un texto sólo puede comprenderse en sus modos de presen-
tarse específico, se suele señalar allí un vicio epistémico. Ahora bien, 
aún permanece sin responder la pregunta acerca de la interpretación 
específica de las descripciones y, con ello, la naturaleza de las salien-
cias. La respuesta a ambas preguntas está en el principio de funcio-
nalidad y en el principio teleológico. 
 
La interpretación literaria, según el convencionalismo, pregunta cuál 
es la función que cumple una descripción y un plexo de descripciones 
en el global de un texto. Esa función, sin embargo, no es gramatical, 
tampoco textual (en el sentido de una gramática del texto (van Dijk 
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1977), ni se trata de aquellas funciones propias de un texto filosófico 
o científico (argumentos, ejemplos, definiciones, tesis, antítesis, etc.). 
Reconocer una saliencia literaria en un texto es postular el rol que 
algunos fragmentos pueden estar jugando en la presentación de un 
tema.7 En la medida en que un tema no se presenta de modo auto-
evidente, el proceso de interpretación comienza preguntándose por 
el papel que las descripciones cumplen en el texto. Se espera que la 
interpretación devuelva hipótesis acerca de los temas y sus trata-
mientos señalando precisamente aquellas saliencias. Ahora bien, las 
hipótesis que las interpretaciones proponen se ajustan y reajustan 
conforme la lectura del texto avanza y, por supuesto, conforme a las 
relecturas (sea parte del intervalo temporal que convencionalmente 
se reconoce como fin y comienzo de la lectura, como de relecturas 
una vez terminado convencionalmente el texto). La naturaleza de las 
inferencias desde la que reformulamos las hipótesis es no-monotó-
nica en la medida en que toda lectura literaria atribuye a posteriori el 
sentido estético de un pasaje. Esto enlaza el principio de funcionali-
dad al principio teleológico. El reconocimiento de las saliencias es el 
proceso de reformulación de hipótesis interpretativas a la luz de nue-
vos pasajes.8 Aquí un ejemplo, que conduce intuitivamente al último 
principio, el temático. 
 
El capítulo “El secreto de Amalia”, en El castillo de Kafka (1926), 
consta de varias escenas, dos de las que se reconocen parte de un 
continuo temporal y espacial en virtud de diversos elementos. Uno 

 
7 Esta suele ser una cierta cortedad teórica del convencionalismo, es decir, no se dice 
mucho más acerca de para qué querríamos “jugar” a presentar “temas” de tal o cual 
manera. El compromiso con la antítesis según la que la literatura no necesariamente 
nos aporta conocimiento limita la respuesta a aquella pregunta del para qué elaborar 
complejas presentaciones temáticas. 
8 Una hipótesis metacrítica muy similar a esta fue planteada numerosas veces por 
Wolfgang Iser (1980). 
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de ellos es un collar. Toda su desgracia, atribuida a ella incluso por 
su propia familia, comenzó con la preparación de una fiesta de la 
asociación de bomberos. Tanto ropas, como vestidos, blusas y final-
mente un collar formaron parte de los arreglos para la asistencia de 
la familia de Amalia. Habiendo recibido un collar de la posadera, la 
hermana de Amalia, Olga, sin que pudiese explicarlo, pasó de la en-
vidia a la amabilidad cuando escuchó de su padre que Amalia iría a 
la fiesta a encontrar prometido [Bräutigam]. El gesto de amabilidad 
de Olga prestándole el collar a Amalia y esa frase de su padre no son, 
sin embargo, más que aparentes detalles triviales en la escena inicial 
del capítulo. Lo son, pero sólo hasta la descripción de Sortini en la 
fiesta. Este personaje, de frente arrugada y algo tosco en sus maneras, 
es un funcionario del castillo cuidadoso hasta la compulsión obsesiva 
con la bomba de incendios donada por el castillo a la asociación de 
bomberos. 
 
Lo que se lee en la narración es que el funcionario cuidaba tan celo-
samente de su tarea que no se apartaba ni mental ni físicamente de la 
bomba de incendios y que entonces no daba atención ni saludo al-
guno a quien pasase, esto hasta la aparición de Amalia. Ante los ojos 
de Sortini, el resto de la familia de Barnabas (padre de Olga, padre de 
Amalia) fue ignorada completamente. Sin embargo, al ver a Amalia, 
Sortini se detuvo un segundo en ella, refunfuñando tal vez molesto 
por haberse apartado visual y mentalmente de la tarea (el cuidado de 
la bomba de incendios). Es sólo entonces que aquella expectativa ini-
cial por el futuro afectivo de Amalia ganaría sentido, porque la fami-
lia entera no haría otra cosa que mofarse luego del “prometido” de 
Amalia. La identidad bajo descripción de Sortini gana un contraste 
con aquella Amalia que se reconocía sólo circunstancialmente bonita 
por sus ropas (vestido y blusa) y por su collar. 
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En la escena siguiente, Olga despierta por un grito de Amalia, lee una 
carta recibida por ella y entiende que Sortini, el mismo funcionario 
que los había despreciado a todos, esta vez despreciaba no a Amalia, 
sino “a la muchacha del collar granate” (Kafka [1926] 1982: 302)9. 
Habiendo ya hablado de las descripciones definidas y los nombres 
propios, según el principio de opacidad, la sustitución de “Amalia” 
por “la muchacha del collar granate” es significativa en el contexto 
del capítulo, si se tiene en cuenta el gesto de préstamo de un collar 
asociado inmediatamente a “hoy, yo creo, Amalia encuentra un pro-
metido” ([1926] 1982: 296), dicho por su padre, antes de salir a la 
fiesta. La progresión de la amabilidad del gesto, pasando por la aten-
ción refunfuñante de Sortini y luego la sustitución de su nombre por 
“la muchacha del collar granate” trae consigo el devenir de una des-
cripción aparentemente asignificativa de un objeto a su transforma-
ción en símbolo. 
 
El collar granate cumple una función peculiar en la progresión del 
capítulo en la medida en que, en virtud de sus contextos de aparición, 
contrapone, por un lado, la expectativa familiar sobre la posibilidad 
de un casamiento y, por otro, la deshonra de Sortini en la propuesta 
de un encuentro efímero en su hotel. Asimismo, este contrapunto 
pone en primer plano la presentación del tema de la jerarquía y el 
género en la deshonra. Amalia no es Amalia, sino la “muchacha del 
collar granate”; en la búsqueda del encuentro, a Sortini poco le im-
porta la identidad de Amalia o, brutalmente, poco le importa Amalia. 
Con ello, la postulación de la descripción inicial del collar como una 
saliencia es la postulación, a posteriori, del tema-problema de las asi-
metrías de poder y el género en ese capítulo. El “sentido estético” 
consiste en la apreciación del modo en el que es perspectivado un 
tema; en este caso el tema que ya mencioné es perspectivado en la 

 
9 La traducción de todos los pasajes citados de la obra de Kafka es propia. 
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descripción de las expectativas de una familia y lo que allá afuera en 
el mundo (ficcional) finalmente se acaba por experimentar. El collar 
organiza así la identidad temática que a posteriori reconocemos. 
 
En resumen, la categorización de un texto es para el convenciona-
lismo una condición necesaria para la adecuada elección de los pro-
cedimientos interpretativos, por no decir que la categorización orga-
niza nuestra lectura según el seguimiento de aquellos principios y 
que, por tanto, la comprensión parcial de un texto literario demanda 
una interpretación según aquellos principios. De acuerdo con esto, 
los principios no son puestos legítimamente en juego sin la previa 
categorización de un texto. La introducción de una teoría o una in-
tuición teórica en el ejercicio interpretativo sólo puede darse legíti-
mamente para el convencionalismo siempre que los temas que pos-
tule sean consistentes con la implementación de los principios (i) al 
(v). A esto, sin embargo, parecen oponerse los estudios científicos de 
la interpretación literaria. Sus experimentos, de hecho, exploran in-
terpretaciones para las que la categorización no es provista a los lec-
tores. Veamos brevemente esto. 
 
El interés de Joan Peskin y David Hanauer en la poesía no ha sido 
estrictamente filosófico, aunque parte de sus conclusiones son rele-
vantes para la metacrítica de la literatura10. Su búsqueda, en verdad, 
es la de la enseñanza y aprendizaje de la literatura. Así, sus experi-
mentos muestran la correlación entre el grado de escolarización de 
los lectores y la clasificación de textos acerca de los que no se provee 
información previa a toda lectura, precisamente aquello que el con-
vencionalismo discute. Tres grupos de lectores de distinta prove-
niencia formativa (estudiantes de grado, licenciados en letras y ma-

 
10 Véase Appel et al 2021: 185; Hanauer 1995: 198; Peskin y Hanauer 2023: 51. 
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gísteres en literatura inglesa) leyeron fragmentos de textos seleccio-
nados según la saliencia de algunas cualidades textuales: gráficas, fo-
néticas, semánticas y tópicas (Hanauer 1995: 198).11 En virtud de esas 
cualidades, los lectores clasificaban de entre doce textos cuáles con-
sideraban poéticos, atribuyendo un valor de 1 a 9, siendo 1 igual a 
“texto no-poético” y 9 igual a “texto poético”. Al leer ciertos frag-
mentos con cualidades textuales no prototípicamente poéticas, los 
lectores con menor grado de escolarización atribuyeron valores pró-
ximos a 1 o 1 en los rasgos relativos a lo semántico y lo tópico, mien-
tras los magísteres en literatura clasificaron correctamente esos tex-
tos no-prototípicos como poéticos señalando no sólo los rasgos tra-
dicionales (gráficos y fonéticos), sino también los semánticos y los 
tópicos (véase Hanauer 1995: 194-5). 
 
La consecuencia filosófica que se pretende de allí es que, a diferencia 
de las posturas convencionalistas, un lector altamente escolarizado 
en literatura es capaz de inferir la categorización de un escrito desde 
algunos rasgos textuales; de allí que la legitimidad del juego literario 
no vendría necesariamente estipulada por información adicional al-
guna (Hanauer 1995: 199)12. Sin embargo, un punto discutido por los 
propios investigadores es el de la instanciación de esos rasgos en tex-
tos que no son publicados siguiendo un objetivo literario. El caso es-
tudiado por Markus Appel y su equipo es el de las técnicas literarias 
empleadas por el periodismo (Appel et al 2021: 191). Uno de los ca-
sos de estudio más significativos acerca de la estetización de textos 
periodísticos es el del Nuevo periodismo13, corriente en Estados Uni-

 
11 Los textos fueron seleccionados desde manuales de enseñanza universitaria de li-
teratura (véanse los fragmentos en Hanauer 1995: 201-5).  
12 Véase también Peskin y Hanauer 2023: 50 y ss. 
13 Véase Roggenkamp 2005 y Wolfe 1973) 
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dos que desde 1960 dio pasos decididos en explotar recursos de na-
rrativas literarias en crónicas periodísticas. Así, las narraciones pe-
riodísticas desarrollaron escrituras como si las noticias presentasen 
personajes, argumentos (en sentido literario), construcción de esce-
nas, diálogos y transiciones dramáticas (Roggenkamp 2005: xiii). El 
foco se dislocó, según Tom Wolfe (referencia en la formación y na-
rrativa histórica del propio movimiento), desde crónicas austeras ha-
cia escrituras inmersas en los hechos que hacía de los periodistas ca-
zadores de objetividad a la vez que escritores interesados en los efec-
tos subjetivos de sus textos en los lectores: “La idea era dar la descrip-
ción objetiva completa, más algo que los lectores siempre han tenido 
que buscar [en la narrativa]: […] la vida subjetiva o emocional de los 
personajes” (Wolfe 1973: 21). Como en otros ámbitos de la produc-
ción editorial de comienzos del siglo XX14, el periodismo narrativo 
también giraba su objetivo hacia escrituras interesadas en el entrete-
nimiento de los lectores. 
 
De la sumaria presentación de ambas posturas sobre la interpreta-
ción literaria cabe introducir unas últimas observaciones antes de fi-
nalmente presentar el valor metacrítico de la literatura de Kafka. En 
primer lugar, los estudios empíricos sobre la interpretación literaria, 
a pesar de discutir la tesis convencionalista sobre el rol aparente-
mente nulo de propiedades intrínsecas en la categorización de textos, 
no son inconsistentes con aquellas tesis. Se suele sostener una clasi-
ficación de las cualidades de las obras según si son, por un lado, re-
lacionales, a saber, las cualidades imputadas por una interpretación 
de interés estético y, por otro lado, según si son intrínsecas, es decir, 
características de orden más bien sintáctico, semántico, retórico, grá-
fico, fonético, etc. Una vez postulada la clasificación, se proponen 

 
14 Véase Gervais 2007 y 2020. 
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experimentos en los que la categoría de cada texto nunca es anun-
ciada con anticipación. Se espera que la negación de la tesis conven-
cionalista se siga de la clasificación adecuada de los textos habiendo 
reparado apenas en rasgos intrínsecos. El alcance de la estrategia, sin 
embargo, es dudoso en la medida en que (i) se reconoce la aparición 
de usos convencionales del lenguaje literario en otras prácticas, (ii) 
se sugiere al menos tácitamente que la extensión de convenciones li-
terarias a textos periodísticos invita al desplazamiento de disposicio-
nes de lectura y así a una cierta confusión de objetivos que favorece 
la ideologización de las noticias y, finalmente, (iii) se reconoce tam-
bién que una alta escolarización de los lectores no hace más que con-
firmar que la información adicional es necesaria para dotar de sen-
tido poético (o literario sin más) a los pasajes que se leen. En ese sen-
tido, el contrapunto entre ambas posturas no es estricto, aunque el 
espíritu de los estudios empíricos sea defender un rol algo más cen-
tral a las propiedades intrínsecas. 
 
Mi tesis en este punto es que, sin negar ambas posiciones, una defensa 
más sólida del rol de las propiedades intrínsecas en la interpretación 
estética de textos literarios hay que buscarla en obras cuyos textos tie-
nen un rol directriz en la interpretación, de tal forma que la informa-
ción adicional que estipula sus saliencias sea indecidible. Un caso mo-
délico de esto es la obra de Franz Kafka. Esa tesis trae consigo, a su vez, 
otra que es central en este artículo: la indecidibilidad tiene un poder 
cognoscitivo peculiar, con lo que la idea misma de saliencia estética 
comporta en Kafka un beneficio cognitivo específico. 
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2. EL PROCESO 
 
La defensa de esas tesis se sostiene en observaciones sobre El proceso, 
particularmente una hipótesis acerca del rol de la apertura de la no-
vela y la progresión de la ficción, siempre teniendo en cuenta aquella 
apertura. 
 
El pasaje inicial de El proceso es el siguiente: “Alguien debe haber 
injuriado a Josef K., porque sin haber hecho nada malo una mañana 
fue arrestado” (Kafka [1925]1990: 7).15 Dos eventos ficcionales pre-
sentados como dados se introducen en ese inicio. En primer lugar, el 
narrador afirma que un tal Josef K. “fue arrestado” (nótese la elección 
del tiempo verbal y, entonces, el lugar del narrador, sugiriéndoselo 
omnisciente). En segundo lugar, a esa verdad de ficción se le adiciona 
esta otra: Josef K. no cometió crimen alguno. Y de esas dos verdades 
puede inferirse, a su vez, un primer problema que tiene una doble 
naturaleza: una de ficción y otra que podemos llamar, junto con Gre-
gory Currie (1990: 48), una simpliciter. Ese problema consiste en que 
K. fue arrestado, de manera que podría pensarse que, por un lado, K. 
cometió un crimen; sin embargo, por otro, el narrador asegura que 
el personaje no cometió ninguno. 
 

 
15 La elección en castellano de “injuriado” se justifica en la introducción que Kafka hizo 
de un lenguaje técnico de derecho en su novela: “mußte […] verleumdet haben” remite 
al sustantivo “Verleumdung”, figura del Código criminal austríaco de 1852 
(Ziolkowski 2018: 183), que por su definición se aproxima a lo que en el actual artículo 
334 del Código penal uruguayo se entiende por “injuria”, i.e., la ofensa del honor, la 
rectitud o decoro de una persona. Por su parte, “malo”, a su vez, sustituye lo que tam-
bién en aquel código penal se definía como “crimen” [böser Vorsatz]. De todos modos, 
muchos códigos penales en la actualidad contienen figuras similares; dos casos claros 
de esto se encuentran en los códigos penales del Brasil y la Argentina. 
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Así, digo que el problema tiene una doble naturaleza en la medida en 
que la ficción se solapa a nuestra red conceptual relativa al mundo 
jurídico simpliciter. “Alguien debe haber injuriado a Josef K.” vuelve 
a las dos aserciones de ficción inconsistentes: en el universo ficcional 
de El proceso no parece ser posible la verdad de la conjunción “K. no 
cometió un crimen y K. fue arrestado”; la formulación, por tanto, que 
“debe haber” sugiere es, en verdad, “¿cómo es posible el arresto de K, 
si K. no hizo nada malo?”. A través de esa marca modal, lo que el 
narrador introduce es, como en toda hipótesis, incerteza, que, en este 
caso, es pronunciada porque es apenas una apertura sin mayor infor-
mación adicional. Se nos adelanta un arresto –colocándose el narra-
dor en una situación epistémica de privilegio frente al lector–, pero 
poniendo en duda ese privilegio de manera inmediata. ¿Será que 
acaso podemos confiar en el narrador, dado que la omnisciencia apa-
rente viene acompañada de una duda acerca de los motivos del 
arresto? La incerteza, por tanto, tiene dos niveles: (i) asumiendo la 
verdad ficcional de las dos aserciones del narrador, ¿será que efecti-
vamente K. fue injuriado? ¿Cómo saberlo? (ii) Asumiendo la falsedad 
ficcional de las aserciones del narrador, ¿qué podemos esperar de lo 
que se diga luego? ¿Podremos confiar en lo que el narrador diga 
luego? La expectativa del lector, por tanto, se encuentra poniendo en 
juego algunas posibilidades: (i) quizás Josef K. cometió un crimen (el 
narrador puede estar errado), (ii) quizás Josef K. no fue verdadera-
mente arrestado (el narrador también puede estar errado), (iii) ni Jo-
sef K. cometió un crimen ni realmente fue detenido. 
 
Así, el comienzo presenta un curioso nudo (problema) que a poste-
riori se vuelve obvio en la introducción de la hipótesis. El problema 
es cómo es posible ser arrestado si Josef K. no cometió crimen al-
guno; y la hipótesis, por su parte, es que K fue injuriado. La insisten-
cia en este esquema rudimentario es que la marca modal de la hipó-
tesis tácitamente refuerza el solapamiento de la falsedad (simpliciter 
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y ficcional) de la conjunción de las dos aserciones del inicio del pri-
mer capítulo de la novela (el arresto y la ausencia de un crimen). Ese 
inicio, por tanto, consigue aproximar ficción y realidad y, por tanto, 
a su vez, aproximar también el desarrollo posterior de la novela al 
mundo no-ficcional del lector. Este movimiento organiza sus expec-
tativas como si la novela tuviese la estructura narrativa de un thriller 
policial tradicional, construyéndolo, sin embargo, desde un pro-
blema que en el mundo no-ficcional es enteramente verosímil. Así y 
todo, la novela tiene un comportamiento más bien similar a la es-
tructura de un thriller posmoderno (Marcus 2003: 252), donde las 
incógnitas del narrador, que acaban por ser también las del lector, no 
son resueltas, volviéndose indecidibles. 
 
Las preguntas, entonces, que se plantean desde un comienzo de la 
novela podrían ser: ¿quién pudo haber injuriado a K? ¿Por qué pudo 
haberlo hecho? Como en las novelas de aventuras, que sabemos que 
Kafka leía (véase Robertson 2018), estas preguntas y otras implicadas 
abren la novela de tal forma que esperamos a cada indicio sus res-
puestas. Sin embargo, nuevamente las respuestas a esas preguntas 
nunca llegan, al menos no sin incertidumbre; a esto llamo intuitiva-
mente “indecidibilidad”, término propio de la lógica matemática 
(pensemos en el problema planteado por Alonzo Church a la lógica 
de primer orden16 que se ha extendido, sin embargo, analógicamente 
a otros campos. Así, Michael Riffatterre (1981) y luego Tzvetan To-
dorov (Todorov 1978) proponen un concepto de indecidibilidad aso-
ciado a problemas metacríticos e incluso este último, en particular, 
lo propone sin demasiado comentario acerca de la literatura de 
Kafka, reinterpretando las observaciones de la gran crítica literaria 
francesa Marthé Robert. Según ella, someter a Kafka a un régimen de 
interpretación de símbolos, reduciéndolo temáticamente, era un 

 
16 Véase Grädel, Otto y Rosen 1999. 

BOLETÍN DE ESTÉTICA NRO. 67               57 

Morales-Maciel, GESTOS DE KAFKA, 35-69 

error metacrítico, precisamente porque el valor de la literatura de 
Kafka es más bien su comportamiento esquivo a las interpretaciones 
excluyentes o únicas, no su reducción a temas simbólicamente co-
municados (véase Robert 1969: 33 y ss.). La tesis, en analogía con la 
lógica matemática, es que las interpretaciones de las obras literarias 
de Kafka no pueden ser satisfechas por los textos, es decir, sea cual 
sea la interpretación que se proponga, ninguna muestra ventajas res-
pecto a sus competidoras porque todas quedan parcialmente des-
mentidas (Todorov 1978: 84-5). Mi foco, sin embargo, es que el sólo 
nivel textual, sin mayor introducción de temas (recuérdese el princi-
pio temático), presenta inconsistencias que hacen que precisamente 
las interpretaciones imputadas sean indecidibles. Veamos esto con 
algunas menciones al desarrollo del capítulo y considerando la con-
fiabilidad del narrador. 
 
Cada lectura supone el despliegue de un conjunto de expectativas que 
son la función de los conceptos, modelos mentales o simplemente 
representaciones del lector. Estas tesis, típicas de Marvin Minsky 
(1988) y Eugene Charniak (1972), consisten en que a lo largo de la 
vida producimos representaciones estructuradas en “terminales” 
(Minsky 1988: 245) que, al fin de cuentas, configuran redes concep-
tuales. Si, por ejemplo, leemos la frase “Fred estaba yendo a la tienda. 
Hoy es el cumpleaños de Jack y Fred estaba yendo a buscar un regalo” 
(Charniak 1972: 6) nada nos resulta muy extraño a pesar de que no 
recocemos de manera expresa cómo solemos llenar sus espacios en 
blanco. La comprensión de ese breve escrito propuesto por Charniak 
tiene el valor de hacer evidente el carácter inferencial de la lectura. 
No hay allí conectores pragmáticos que nos permitan explícitamente 
vincular la ida a una tienda, la ocurrencia de un cumpleaños y la 
compra de un regalo; sin embargo, la lectura que tácitamente hace-
mos es “Fred estaba yendo a la tienda [porque] hoy es el cumpleaños 
de Jack y [por tanto] Fred estaba yendo a buscar un regalo”. Nuestro 
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modelo mental occidental de cumpleaños comporta, por lo general, 
un ritual de regalo y, a su vez, regalos que solemos asociar a la activi-
dad comercial en tiendas. Esta información implícita, logro de la vida 
en comunidad en la que esos rituales son tradicionalmente el caso, 
está en juego para llenar los espacios en blanco que la escritura como 
tal presenta. Este nivel explicativo, textual, también opera en nuestra 
lectura de cualquier texto literario, sin ser El proceso una excepción. 
Pongamos por caso una noción estándar de arresto, lo que he lla-
mado hasta aquí “modelo mental”. 
 
Las escenas iniciales de El proceso también producen en el lector un 
conjunto de expectativas asociadas a las terminales de arresto, es de-
cir, los espacios en blanco que el lector intuitivamente va llenando 
conforme lee. Si ocurre una detención, esperamos que la información 
de la escena (sea real o ficticia) satisfaga nuestra expectativa de agen-
tes policiales, la instanciación de un protocolo verbal y gestual de de-
tención, incluyendo la declaración pública de sus motivos, el arresto 
como privación de la libertad física, la apelación a defensores, en 
ciertos casos, en otros la declaración de medidas, bajo mediación de 
jueces, libertades provisionales, limitaciones de circulación y un 
largo etcétera. 
 
El inicio mismo del capítulo I de la novela de Kafka, sin embargo, no 
satisface todas nuestras expectativas, de hecho, no satisface las que 
consideraríamos las más relevantes, extendiendo la tensión del pro-
blema o nudo ya mencionado aquí. Josef K., aquella mañana, en lugar 
de recibir su desayuno de la cocinera de la Sr. Grubach recibe en su 
puerta a un hombre descripto de un modo muy peculiar. Esa des-
cripción tiene un rol significativo en la sucesión de ambigüedades 
que se despliega por párrafos a lo largo del primer capítulo. La de-
tención es anunciada por un segundo hombre; sin embargo, hasta 
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darse una confirmación puramente nominal, no hay ninguna des-
cripción de identificaciones policiales, declaraciones de motivos, etc. 
De hecho, sin algunas informaciones introducidas como eventos pu-
ramente verbales la detención está en cada momento bajo duda. Si 
un arresto nos produce comúnmente las expectativas de agentes de 
policía y, a su vez, pensamos en protocolos de arresto, identificacio-
nes, trajes oficiales y distintivos, del mismo modo esperaríamos en-
tonces la descripción de cada uno de esos detalles en las escenas ini-
ciales. Sin embargo, el narrador, del que solamente después sabemos 
que es un agente policial [Wächter], dice: 
 

Él era flaco y aun así de complexión robusta, usaba un traje 
negro ajustado que, similar a las ropas de viaje, estaba provisto 
de fruncidos, bolsillos, hebillas, botones y un cinturón, y en 
consecuencia, sin que estuviese claro para qué servía, parecía 
particularmente práctico. (Kafka [1925] 1990: 7) 

 
En ningún momento, sino sólo hasta la declaración de arresto y luego 
con la oración con aire de duda “sólo podrían ser agentes” [“es konn-
ten ja nur Wächter sein”] (Kafka [1925] 1990: 11) podemos aceptar 
que Willem es un agente de policía. Sin saber de su arresto, K. no 
reconoce a agentes de policía, tampoco logra saber sus nombres (lo 
infiere de escuchar sus conversaciones). La pregunta que el lector se 
hace es ¿en qué descansa la impresión de que en ese mundo ficcional 
verdaderamente (aunque, por supuesto, no simpliciter) ocurre un 
arresto? Todas las terminales intuitivas del modelo mental de arresto 
de un Estado de derecho son falsas: no se informan los motivos de la 
detención (Franz y Willem se niegan a informarlos e incluso duda-
mos de que los conozcan), no hay uniformes reconocibles (la des-
cripción que cité más arriba es anterior a la declaración de arresto y 
K. la asocia a ropas de viaje), no hay una identificación oficial de los 
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agentes (sólo a través de conversaciones sabemos sus nombres y úni-
camente los “reconocemos” agentes porque introducen a un inspec-
tor y declaran la detención), éstos no le piden en ningún instante la 
identificación a K. (incluso K. especula con presentarles una identi-
ficación de su libreta de ciclista), no le leen los derechos (en verdad, 
los agentes se niegan a hacerlo y el propio Josef K. desiste de llamar 
a un abogado) y, por último, no hay privación de libertad (a K. le es 
permitido ir a su trabajo, sugiriéndose la trivialidad del arresto). 
 
Esto último resulta interesante de modo particular porque el narra-
dor se vuelve a posteriori muy poco confiable. Gracias a sus palabras 
sabemos sobre el empleo de K., ocupaba un alto puesto en un banco, 
y que en virtud de eso entonces podía sentirse tranquilo acerca de su 
falta ese día. El narrador, en suma, emplea la expresión adverbial 
“zwar” para presentar como un hecho que K. no iría a su trabajo en 
el día de su arresto. La frase completa es “En el banco, de hecho 
[zwar], no prestaría sus servicios en la mañana de hoy” (Kafka [1925] 
1990: 17). Hasta ahí el lector no se vería obligado otra vez a producir 
un nuevo reajuste en sus creencias sobre los acontecimientos ficcio-
nales del primer capítulo. Sin embargo, justo antes del capítulo II la 
sorpresa de K. es la del propio lector cuando el agente de jerarquía 
superior le pregunta si acaso pensaba esa misma mañana ir al banco. 
La pregunta apuntaba a algo más allá de una preocupación que no 
parecía ser mayor en K., precisamente por lo que acabo de mencionar 
sobre su “alto puesto”. Tres personajes no introducidos ni en rol ni 
en nombre pero que deambulaban de manera misteriosa en la escena 
(así como las progresivas multitudes que desde otro edificio miraban 
las vicisitudes de K.) emprendieron camino con K. hacia la calle y se 
hicieron de un auto con el que ir al banco; de este modo, la detención 
de K., que por un momento se solapó al lector, se volvió consistente 
con ir al trabajo. La privación de libertad relativa a un arresto tam-
poco es una verdad de ficción en esa novela. Asimismo, por segunda 
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vez el narrador sugiere saber algo que el lector no para luego ser des-
mentido por las situaciones que él mismo describe. 
 
De esto, sin embargo, dos últimos elementos más son dignos de men-
ción. En primer término, las palabras del inspector ante los requeri-
mientos obvios de K. acerca de información sobre su proceso: “No 
puedo decirle de ningún modo de qué se lo acusa o, aún más, no sé si 
se lo acusa” (Kafka [1925] 1990: 22). Otra vez, la peculiaridad del pa-
saje radica en cómo la incertidumbre sobre los motivos del arresto su-
giere la independencia de la detención respecto del soporte judicial 
que, prima facie, le daría sentido. En esa misma línea, cuando Josef K. 
infiere, bajo la forma de pregunta, a partir de la libertad de ir al trabajo 
que “Entonces el estar arrestado no es tan terrible” (Kafka [1925] 1990: 
26) parece trivializarse la naturaleza de la detención haciéndosenos un 
acting y una pura aparición nominal. Así, K. le dice al inspector que la 
comunicación del arresto es una pérdida de tiempo. Sabemos, sin em-
bargo, que la aparente trivialidad logra hacia el final de la novela el 
volumen de la frase “¡Cómo un perro!” antes de K. ser ajusticiado. El 
acting no acaba siendo trivial hacia el final de la ficción. El segundo 
elemento digno de mención acompaña esta ambigua independencia 
del arresto y la justicia. Que el inspector diga no saber si K. fue acusado 
de hacer algo “malo” o no, no impide el cumplimiento del deber de la 
comunicación del arresto. Esta pretendida ignorancia del inspector, 
sin embargo, produce un efecto de ambigüedad en el lector porque, 
inmediatamente a aquella pretensión, el inspector alude sutiles coer-
ciones judiciales sobre K. El lector, por un parte, lee que el inspector 
no sabe el motivo del arresto de K. o bien que no puede declararlo; por 
otra parte, sin embargo, el inspector sugiere que K., al hablar dema-
siado, no colabora con la impresión que deja ante él y los guardias. Esta 
conjunción sin ser estrictamente contradictoria, es decir, declarar no 
saber nada sobre la causa de K. y, por tanto, declarar no tener un rol 
judicial sino exclusivamente punitivo y, al mismo tiempo, sugerir un 
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comportamiento a K. a riesgo de que no se comprometiese más su si-
tuación, genera por lo menos una tercera sospecha de inconsistencia 
del narrador en el lector. 
 
¿Qué nos hace pensar, entonces, que allí ocurre un arresto? Su pura 
declaración y el acting asociado a su declaración es una buena candi-
data a respuesta. El capítulo I, si se me permite cierta exageración, no 
hace más que sumar problemas al lector, en lugar de encaminar in-
dicios de respuesta. Nuestras expectativas, es decir, la predictibilidad 
de los eventos a partir de la información provista en el planteamiento 
del nudo o problema del inicio, son nulas. No sabemos si hubo un tal 
crimen o no, no sabemos si alguien injurió o no a K., no sabemos si 
una detención implica forzosamente haber cometido un crimen. El 
lector está inmovilizado en las preguntas del comienzo e incluso pre-
guntándose cómo es posible que un oficial de jerarquía mayor no 
tenga esas informaciones y no se disponga a informarlas. Ya en ese 
punto la incertidumbre se realiza en un grado tan alto que sólo los 
comportamientos –ambiguos de todos modos– y las nominaciones 
sostienen inclusive la conjetura de que allí hay policías en un sentido 
esperado desde nuestras proposiciones verdaderas simpliciter sobre 
el mundo real. Las saliencias estéticas, dicho de otro modo, el resul-
tado de un juego interpretativo que valoriza positivamente la inde-
terminación posee en Kafka un fuerte componente textual. Las lagu-
nas del texto tienen un papel muy relevante en el juego de la aprecia-
ción (postulación de saliencias) o, lo que es lo mismo, la postulación 
de perspectivaciones posibles de los contenidos del texto. 
 
La tesis, por tanto, es que la producción de cierto dramatismo (con 
momentos de comedia, ciertamente) es el resultado de haberse elabo-
rado sutilmente una inicial aproximación de la ficción literaria al 
mundo desde el que y con el que producimos nuestra representación 
de arresto. Dicho de otro modo, que las inconsistencias frecuentes y, 
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por tanto, el vaciamiento de la noción simpliciter de arresto sean el 
caso en la ficción es el producto de un compromiso tácito en el que 
narrador envuelve al lector: este mundo le es familiar, porque es uno 
en el que tampoco son aceptables los arrestos arbitrarios, es decir, que 
sin la aplicación de un código penal (la figura del Estado de derecho es 
mencionada una vez en el capítulo) pueda alguien ser arrestado. La 
expectativa, sin embargo, una y otra vez no es satisfecha y cuando lo 
es lo es de modo vacío al punto de que, como digo, el lector sale del 
capítulo con más dudas que respuestas acerca del nudo inicial. 
 
Algunas observaciones sobre esto. La primera es que la indetermina-
ción estética y las saliencias también se constituyen por la introducción 
de información extra-estética porque la pregunta por la finalidad de la 
conjetura no tendría ningún sentido si no se asumiese un lector para 
el que la intuición de la inconsistencia “arresto-sin-crimen” no fuese 
evidente. Mi observación, por tanto, es que la eficacia estética de la no-
vela es dependiente no sólo de la conexión integral de descripciones y 
sus finalidades, sino también de la pregunta sobre el valor epistémico 
de las descripciones perspectivadas. Dicho de otro modo, el nivel pro-
piamente constructivo de la novela sigue sus principios, de manera que 
leerla como crónica de hechos pasados o futuros no es de recibo. Sin 
embargo, el seguimiento de sus principios no limita en absoluto que la 
“imagen” local de cada capítulo de El proceso y la progresión global de 
la novela colide las intuiciones del lector. 
 
La segunda observación es que la apreciación no puede independi-
zarse del valor epistémico de esas colisiones. La saliencia del inicio 
orientando las restantes genera distancias entre lo leído y lo esperado 
espontáneamente (expectativas del lector). Esa distancia cognitiva no 
tiene las características de una evidencia factual, no se comporta 
como una refutación ni como una validación ni orienta en la praxis 
e incluso le es contingente la carga emotiva del lector. Sin embargo, 
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reorganizando los conceptos instala o reinstala preguntas (por tanto, 
un elemento reflexivo) sobre la realidad que es punto de partida para 
la explicación del texto y la apreciación de la obra. 
 
El proceso nos obliga, en cierta medida, desde un inicio a aceptar una 
inconsistencia porque de ella dependen luego las experiencias de per-
plejidad en la descripción de objetos, acciones y eventos de ficción. 
Es como si la novela nos apartase sin nuestro consentimiento de al-
gunas posibilidades narrativas, de manera que, forzados a identificar 
al menos parcialmente en ese caso las descripciones de entidades de 
ficción con las del mundo real, luego ganasen fuerza las distinciones 
con el mundo real. Esa distancia pone la reconfiguración literaria es-
pecífica del tema de la ley y la justicia al servicio de iluminar posibi-
lidades consistentes con el mundo real o, dicho brutalmente, la labi-
lidad y arbitrariedad de la ley y la justicia. 
 
La eficacia de las saliencias estéticas imputadas a un texto (relativas 
a las conexiones entre descripciones a las que les atribuimos tales o 
cuales funciones en un global literario) exige también una cierta or-
ganización conceptual (una vez más, podemos pensar esto en térmi-
nos de expectativas) que da un sentido extra-estético al output. Las 
matrices de conceptos, redes léxicas o modelos mentales de El pro-
ceso, relativas a la ley y la justicia, son comprometidas de tal manera 
que perspectivar las descripciones “en” las inconsistencias de la fic-
ción es también perspectivar las inconsistencias “fuera” de la ficción. 
Obligarnos a aceptar, entonces, una inconsistencia en la ficción en 
virtud de finalidades literarias también nos obliga ipso facto a enfren-
tar la posibilidad de las inconsistencias en los conceptos que organi-
zan nuestras expectativas. El juego literario, por tanto, con esas ex-
pectativas como material, también incorpora una dimensión no-con-
vencional en la estética y es el estudio de los modos en los que se 
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organizan nuestros conceptos en el marco de tales o cuales temas 
vueltos material de la literatura. 
 
Nuevamente, si, como cierta región de las tesis analíticas contempo-
ráneas sostiene, la apreciación pregunta solamente por la significa-
ción como global de descripciones articuladas (la experiencia de un 
concreto de perspectivaciones), entonces hay un elemento que queda 
desplazado, puesto que también “ponemos” cognitivamente en la 
obra nuestros conceptos y de tal manera que pueda volverse signifi-
cativa la articulación global de aquel concreto de perspectivaciones. 
Las saliencias estéticas de El proceso también se modelan a través de 
información extra-estética y esos “modelados”, en su camino de sa-
lida, reconfiguran ipso facto esas fuentes extra-estéticas. El absurdo 
en Kafka, del que Albert Camus hablaba (1942) es, al fin de cuentas, 
el poder estético y a la vez epistémico de sus obras. 
 
Con esto todo no se niega, por tanto, el convencionalismo. Sin em-
bargo, las tesis que se defendieron aquí avanzan en una dirección más 
afín a las posturas empíricas, aunque siguiendo otro camino, uno his-
tórico: el rol de las explicaciones del texto en la interpretación esté-
tica gana un mayor lugar cuando las posibilidades interpretativas de 
una tradición no logran imputaciones consistentes. Del mismo modo 
que sugieren Robert y luego Todorov, las fallas de la crítica al leer a 
Kafka no tienen que ver con las dificultades de acertar cuál es el tema 
tratado en sus obras; el problema es más bien procedimental (meta-
crítico), porque los textos de Kafka desafían los procedimientos 
usuales de atribución temática por decodificación de símbolos: el na-
rrador no cumple sus promesas, de manera que el lector no consigue 
más que atisbos fragmentarios de perspectivaciones de temas. Los 
textos de Kafka piden ser categorizados como literarios para luego 
lograr su valor en defraudar las expectativas acerca de los procedi-
mientos adecuados para la lectura literaria. 
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Resumen 
Este trabajo presenta y ofrece en español el prefacio de Tristan Tzara a Les 
Champs délicieux (1922), álbum de rayogramas del fotógrafo estadouni-
dense Man Ray, que fue traducido por Walter Benjamin para la revista ale-
mana de vanguardia G- Zeitschrift für elementare Gestaltung en 1924. Mues-
tra la relación de Benjamin con Hans Richert, editor de esta revista, así como 
con otros de los dadaístas de Zúrich durante su estancia en Suiza, y señala 
el modo en que su propia traducción de Tzara fue recuperada por Benjamin 
en un relevante pasaje de “Kleine Geschichte der Photographie” (1931). 
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Benjamin, Tzara, and the Rayographs of Man Ray 

Abstract 
This paper introduces and offers in Spanish the preface by Tristan Tzara to 
Les Champs délicieux (1922), an album of rayographs by the American pho-
tographer Man Ray, which was translated by Walter Benjamin for the Ger-
man avant-garde magazine G- Zeitschrift für elementare Gestaltung in 1924. 
It shows Benjamin's relationship with Hans Richert, editor of this magazine, 
as well as with other Zurich Dadaists during his stay in Switzerland, and 
highlights how his own translation of Tzara was later revisited by Benjamin 
in a significant passage of “Kleine Geschichte der Photographie” (1931). 
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En Belleza sin aura llamé la atención sobre el prefacio de Tristan 
Tzara a Les Champs délicieux [Los campos deliciosos], un álbum de 
doce rayogramas de Man Ray, publicado en París en 1922, que Wal-
ter Benjamin tradujo al alemán, un par de años más tarde, para la 
revista G-Zeitschrift zur elementare Gestaltung, fundada en Berlín 
por el pintor y cineasta dadaísta Hans Richter (Ibarlucía 2020: 241-
243). 

De un modo más bien informal, G ─originalmente subtitulada Ma-
terial zur elementaren Gestaltung─ sintetizaba la convergencia de da-
daístas y constructivistas, suficientemente cohesionados por el re-
chazo común a un expresionismo obsoleto (Gräff, 1964; Hausmann 
1965). La orientación adoptada por quienes participaban de la revista 
se había anunciado en mayo de 1920, en la Erste Internationale 
Dada-Messe [Primera Feria Internacional Dadá], con la celebración 
del “arte de las máquinas” de Vladimir Tatlin (Hausmann 1972: 44 y 
120). Sin embargo, habría de consumarse en el “Aufruf zur elemen-
taren Kunst” [Llamamiento por un arte elemental], publicado en oc-
tubre de ese mismo en Leiden por la revista De Stijl, dirigida por 
Theo van Doesburg, con las firmas de Raoul Hausmann, Hans Arp. 
Ivan Puni y Lazlo Moholy-Nagy (Doesburg, 1922: 156), y luego en el 
“congreso dadaísta-constructivista” que tuvo lugar en Weimar a fi-
nes de septiembre de 1922 (Motherwell 1988: xx)  

Entre junio de 1923 y abril de 1926, G publicó cinco números –los 
dos primeros con apenas cuatro páginas en formato tabloide– con el 
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declarado propósito de “clarificar la situación general del arte y de la 
vida”, editando artículos y trabajos que aspirasen a “la claridad –y no 
meramente a la expresión” (Richter 1923a: 1). En el número inaugu-
ral, una nota firmada por Richter y su joven amigo Werner Gräff 
proclamaba: “La oposición entre el nuevo diseño (en arte) y el arte 
de ayer es de base. No queremos tender un puente sobre ella, sino 
profundizarla” (Richter 1923a: 1). Un texto de Van Doesburg, “Zur 
elementalen Gestaltung” [Para el diseño elemental] definía la proble-
mática del así llamado “arte elemental” como la superación de una 
“concepción decorativa” de la belleza, esencialmente “individualista” 
y dependiente del “gusto personal” (Richter 1923a: 1-2). 
 
La edición contenía también dos escritos programáticos de Mies van 
der Rohe, “Arbeitthesen” [Hipótesis de trabajo] y “Bürohaus” [Edi-
ficio de oficinas], un artículo de Lissitzky sobre el proyecto de una 
habitación suprematista, el “manifiesto realista” que Naum Gabo y 
Antoine Pevsner habían dado a conocer en Moscú en 1920 y un es-
crito de Gräff, titulado “Es kommt der neue Ingenieur” [Se viene el 
nuevo ingeniero] (Richter 1923a: 2-4). Por último, un artículo de 
Hausmann relacionaba el “cine parlante” de Hans Vogt con la “op-
tofonética” o procedimiento electromecánico para transformar imá-
genes en sonidos y viceversa, advirtiendo que los medios reproduc-
tivos, tanto visuales como sonoros, pronto permitirían a los seres hu-
manos perfeccionar su apercepción y registrar fenómenos hasta hace 
poco solo captables por la vista y el oído (Richter 1923a: 2). 
 
Como apuntan Detlev Mertins y Michael Jennings en la introducción 
a la edición en inglés de G, si el punto de partida del primer número 
fueron las artes tradicionales, a las que se sumaban el cine sonoro y 
optófono como nuevos medios reproductivos, el segundo –aparecido 
en julio de 1923– llevó el “diseño elemental” al campo de la construc-
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ción industrial y las producciones de la ingeniería (Mertins y Jen-
nings 2010: 12). Las ideas del grupo eran ilustradas ahora con la casa 
de campo de concreto de Mies van der Rohe, un rascacielos de Hil-
berseimer, la fábrica de Fiat en Lingotto, el canal Negombo en Ceilán, 
una planta de energía en Chernivstí y una fábrica en Gustavberg con 
una gran estructura giratoria de hierro. 
 
Más adelante, Mies daba a conocer su famoso manifiesto “Bauen” 
[Construir], en el que declaraba la necesidad de “liberar la práctica de 
la construcción de la especulación estética y reconducirla a lo que ex-
clusivamente tiene que ser: construir” (Richter 1923b: 1). El Lissitzky 
exponía un conjunto de principios y esquemas de arquitectura móvil, 
derivados de trenes, hélices y otros mecanismos (Richter 1923b: 2). 
Adolf Behne definía la planificación urbana como una disciplina 
orientada a la resolución conjunta de los problemas de tráfico, vi-
vienda, espacios públicos, economía e higiene (Richter 1923b: 2). El 
bnúmero se completaba con una sección, a cargo de Van Doesburg, 
sobre actividades artísticas, libros y revistas de vanguardia de otras ciu-
dades europeas que hacían suyo “el internacionalismo como sello del 
nuevo paradigma de la producción cultural” (Richter 1923b: 3-4). 
 
El tercer número de G, aparecido en junio de 1924, registró impor-
tantes cambios. La revista, ahora en formato libro, pasó a tener 63 
páginas; amplió su comité de redacción, incluyó nuevos colaborado-
res y reemplazó el subtítulo por el de Zeitschrift für elementare Ges-
taltung. Arte y poesía de vanguardia se mezclaban en su interior con 
imágenes de construcciones en hierro, radiadores de automóviles, in-
dumentaria para hombres y parques de diversiones para las masas. 
 
Además de un editorial de la dirección, el número comprendía: dos 
trabajos de Hausmann (“Ausblick” [Perspectiva] y “Mode” [Moda]); 
nuevos escritos sobre arquitectura de Mies (“Industrielles Bauen” 
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[Edificios industriales]) y Hilbersmeier (“Konstruktion und Form” 
[Construcción y Forma]); tres textos de Gräff sobre diseño de auto-
móviles y nueva tecnología (“Wass wissen Sie vom auto der 
Zukunft?” [¿Qué sabe usted del auto del futuro], “Die Notwendigkeit 
einer neuen Technik” [La necesidad de una nueva técnica], “Die 
meisten deutschen Autos haben Spitzkühler” [La mayoría de los au-
tos alemanes tienen radiador]); un artículo del psiquiatra Hans 
Prinzhorn (“Gestaltung und Gesundheit” [Diseño y salud]) y otro de 
Ernst Schön (“Die Theatermuse!” [¡La musa teatral!]; un manifiesto 
de Kurt Schwitters (“Konsequente Dichtung” [Poesía consecuente]); 
poemas tipográficos de Arp (“Einzahl Mehrzahl Rübezahl” [Indivi-
dual Plural Rübezahl]) y Max Burchartz (“Luna Park”); un autorre-
trato a pluma de Georg Grosz, un dibujo de Nathan Altman (“Ele-
mentare Geschichtspunkte” [Punto de vista elemental]) y el ensayo 
en cuestión de Tzara, “Die Photographie von der Kehrseite”, tradu-
cido del francés por Benjamin (Richter, 1924). 
 
La traducción de “La photographie à l’envers” [La fotografía al re-
vés], desplegada en las páginas 29 y 30 de este tercer número, fue la 
única colaboración en G del “Dr. W. Benjamin”, según aparece fir-
mada (Tzara 1924; GS, Supl. 1: 8-11). En su correspondencia de la 
época, solo encontramos una alusión a ella en una carta a Gershom 
Scholem, fechada en Capri el 16 de septiembre de 1924: “No estoy en 
condiciones de enviarte la nueva revista G, en cuyo primer número, 
más por conveniencia que por debilidad, traduje con impuesta es-
tima una blague de Tristan Tzara” (GB 2: 484). 
 
Al margen de la equivocación respecto del número en que apareció su 
traducción del texto de Tzara, el comentario de Benjamin permite in-
ferir que la tarea le fue encomendada por Richter, con quien había tra-
bado relación en Suiza por intermedio de Hugo Ball, fundador del Ca- 
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Man Ray, Les Champs délicieux, París, 1922.  
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baret Voltaire, y su esposa, la actriz y escritora Emmy Jennings, a quie-
nes conocía de Berlín (GS 6: 804) y que eran sus vecinos en Berna.  
Dora Dora Pollack Benjamin y la primera mujer de Richter, Elisabeth, 
se hicieron muy amigas y, hacia 1923, se movían en los mismos ámbi-
tos. Richter, que entre los dadaístas de Zúrich había tenido un papel 
secundario, se había convertido en un factótum de la vanguardia ale-
mana de posguerra y, en su estudio de la de Berlín-Friedenau, Benja-
min frecuentó a quienes habrían de formar parte del llamado “Grupo 
G” y otros artistas de vanguardia (Einland y Jennings 2014: 171). 
 
El desdén con el que Benjamin se refiere a su traducción de “La pho-
tographie à l’envers” habla de su desconfianza (y quizás también la 
de Scholem) en las mistificaciones de Tzara, a quien no sabemos si 
llegó a tratar en Suiza o, más adelante, en Alemania. No hay razones, 
sin embargo, para hacer extensiva esta opinión a todos los dadaístas. 
En 1919, durante su estadía en Berna, Benjamin compró catorce 
acuarelas de la hija de Emmy Hennings con la intención de conven-
cer a un galerista berlinés de organizar una exposición de cuadros 
infantiles “expresionistas” (GB 2: 34-35). Ese mismo año, Francis Pi-
cabia, que se había unido a los dadaístas de Zúrich, le envió por co-
rreo uno de sus últimos libros. Benjamin le respondió con una admi-
rativa carta en francés, en la que manifestaba su deseo de escribir so-
bre las reflexiones que la lectura había suscitado en alguna de las re-
vistas dadaístas de las que participa Richter, lo cual finalmente no 
ocurrió (GB 2: 16). 
 
Con el correr del tiempo el texto de Tzara sobre los rayogramas de 
Man Ray que había traducido dejó evidentemente de parecerle a Ben-
jamin un simple acto de provocación. En “Kleine Geschichte der 
Photographie” [Pequeña historia de la fotografía] (1931), citó las pri-
meras frases del sexto párrafo para indicar el carácter precursor de 
estos clichés radiográficos, obtenidos sin lente y sin negativo, por 
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medio de la aplicación directa de uno o varios objetos dispuestos so-
bre una placa sensible a la luz, en el proceso histórico que llevó a la 
fotografía a tomar el relevo de la pintura y generar una nueva confi-
guración óptica, representacional y figurativa, sirviéndose solo de 
medios mecánicos (GS 2: 383; Supl. 1: 10-11; Tzara 1924: 30). 
 
El texto de Tzara, que a continuación traducimos de su idioma origi-
nal, está fechado en agosto de 1922 y tuvo dos ediciones prácticamente 
simultáneas: la más importante, en diciembre de 1922, como prefacio 
del pequeño volumen de Les Champs délicieux, publicado por Société 
Générale d’Imprimerie et d’Édition con una tirada limitada de 40 
ejemplares (Ray: 1922a), y la del número de diciembre de 1922-enero 
de 1923 de la revista Les Feuilles libres (Tzara 1922; 1922-1923; 1975b: 
413-417). En el número de abril-mayo de 1922, la publicación dirigida 
por el poeta francés Marcel Raval había anticipado uno de los rayogra-
mas del fotógrafo estadounidense (Ray 1922b) y dado a conocer una 
“carta abierta” de Jean Cocteau, que había accedido a un porfolio con 
ochenta de estas placas, con algunas afirmaciones frente a las cuales 
“La photographie à l’envers” puede leerse como una respuesta. 
 
Los rayogramas de Man Ray, escribe Cocteau, han logrado imponerse 
al sentimiento de “disgusto por lo moderno” que comparte con Tzara, 
que en conjunto forman “un verdadero álbum de Caprichos” a la ma-
nera de Goya (Cocteau 1922: 134). El resultado es “un cuarto oscuro 
abierto a tesoros, entre otros, cinematográficos”, donde la disposición 
sorprendente de los objetos y los artificios de la iluminación producen 
tal “metamorfosis” de los motivos que despoja a las imágenes de “sen-
tido”, haciendo por fin realidad “los más voluptuosos terciopelos del 
aguafortista” (Cocteau 1922: 134-135). Paradójicamente, la fotografía 
viene de este modo a emancipar de nuevo a la pintura, pero ya no en 
la dirección seguida por los artistas de vanguardia desde Picasso, sino 
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“hacia atrás”, por medio de “agrupamientos misteriosos” que prevale-
cen sobre “todas las naturalezas muertas que intentan vencer el lienzo 
plano y el barro prestigioso de los colores” (Cocteau 1922: 135). 
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TRISTAN TZARA 
LA FOTOGRAFÍA AL REVÉS 

 
Ya no es el objeto que, entrecruzando las trayectorias de sus puntos 
extremos en el iris, proyecta sobre la superficie una imagen mal in-
vertida. 
 
La fotografía ha inventado un nuevo método: presenta en el espacio 
la imagen que lo excede, y el aire con sus manos crispadas, sacando 
una ventaja de una cabeza, lo capta y lo guarda en su seno. 
 
Una elipsis gira en torno de una perdiz, ¿es un atado de cigarrillos? 
El fotógrafo convierte el broche de pensamientos en un crepitar de 
luna mal engrasada. 
 
La luz varía de acuerdo con el vértigo de la pupila sobre el papel frío, 
según el peso y el impacto que produce. Una brizna de un árbol de-
licado hace prever estratos metalíferos, potentes candelabros. Ilu-
mina el vestíbulo del corazón con una antorcha de copos de nieve. Y 
lo que nos interesa no tiene razón ni motivo, como una nube que 
escupe su voz abundante. 
 
Pero hablemos de arte. Sí, arte. Conozco a un hombre que hace ex-
celentes retratos. El hombre es una cámara fotográfica. Pero, dirán 
ustedes, le faltan el color y la vibración del pincel. Ese temblor vago 
que fue primero una debilidad y, más tarde, con el fin de justificarse, 
se llamó sensibilidad. La imperfección humana, al parecer, posee vir-
tudes más serias que la exactitud de las máquinas. ¿Y las naturalezas 
muertas? Me gustaría saber si entremeses, postres y canastos de pavo 
no excitan más el apetito. Escucho el silbido de una serpiente de una 
mina de petróleo, un torpedo se tuerce la boca, se rompe la vajilla 
con el sonido de las peleas domésticas. ¿Por qué no hacer el retrato 
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de todo eso? Pues esto se aplica a una perturbación particular a través 
de un canal que comunica una connotación particular a los que se 
acercan, pero que no consume ojos ni colores. 
 
Los pintores lo han visto, lo han captado y conversado largo tiempo, 
y han descubierto las leyes de la descomposición. Y las leyes de la 
construcción. Y de la circunvolución. Y las leyes de la inteligencia y 
de la comprensión, de la venta, de la reproducción, de la dignidad y 
de la conservación en los museos. Otros llegaron más tarde con gritos 
iluminados para decir que lo que los primeros habían producido sólo 
era excremento de pájaro barato. Ellos ofrecieron su mercancía en su 
lugar, un boceto impresionista reducido a un símbolo vulgar, pero 
atractivo. Por un momento creí en sus gritos idiotas, bañados por la 
nieve derretida, pero pronto supe que sólo los celos estériles los ator-
mentaban. Todos terminaron confeccionando tarjetas postales ingle-
sas. Después de haber conocido a Nietzsche y jurar por sus amantes, 
después de haber quitado todo el barniz del cadáver de sus amigos, 
declararon que los niños hermosos valían lo que la buena pintura al 
óleo, y que la mejor fue la que se vendió más cara. Pintura colada, 
con el pelo rizado, en marcos dorados. Ese es su mármol, ése es nues-
tro pis de sirvienta. 
 
Cuando todo eso que la gente llama arte se cubrió de reumatismos, 
el fotógrafo iluminó los millares de bujías de su lámpara, y el papel 
sensible absorbió gradualmente el negro recortado por algunos obje-
tos usuales. Había inventado la fuerza de un relámpago suave y fresco 
que rebasaba en importancia todas las constelaciones destinadas a 
nuestros placeres visuales. La deformación mecánica, precisa, única 
y correcta fue fijada y filtrada como una cabellera a través de un peine 
de luz. 
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¿Es una espiral de agua o el fulgor trágico de un revolver, un huevo, 
un arco iris relumbrante o una esclusa de la razón, una oreja sutil con 
un silbido mineral o una turbina de fórmulas algebraicas? Como el 
hielo relanza la imagen sin esfuerzo, y el eco la voz, sin preguntarnos 
por qué, la belleza de la materia no pertenece a nadie, pues a partir 
de ahora es un producto físico-químico. 
 
Después de los grandes inventos y las tormentas, todas las pequeñas 
estafas de la sensibilidad, del saber y de la inteligencia han sido ba-
rridos en los bolsillos del viento mágico. El negociador de los valores 
luminosos acepta la apuesta hecha por los mozos de cuadra. La ra-
ción de avena que dan por la mañana y la noche a los caballos del 
arte moderno no será capaz de perturbar la marcha apasionada de su 
ajedrez y su juego de sol. 

Agosto 1922 
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Friedrich von Hardenberg (1772-
1801), cosecha en nuestro idioma 
mucho de lo que ha sembrado a lo 
largo de su fructífera obra. Hoy 
más que nunca, Novalis sigue 
siendo una mina de oro. Prueba 
de ello es Romantizar el mundo. 
Poesía y filosofía en Novalis, el tra-
bajo en el que Miguel Alberti se 
propone reconstruir, a partir de 
las distintas etapas de producción 
de Hardenberg, su posición en 
torno a lo absoluto o lo incondi-
cionado, una temática por demás 
recurrente en el Idealismo y Ro-
manticismo alemanes. 

La afirmación precedente es-
conde en parte la tesis central del 
libro: A lo largo de su breve vida, 
Novalis utilizaría determinados 
géneros expositivos para dar a co-
nocer su cosmovisión, su antro-
pología, su estética, su ontología, y 
principalmente, su perspectiva 
gnoseológica frente a lo incondi-
cionado. Alberti ve en Harden-
berg una búsqueda muy definida 
por intentar conocer lo absoluto, 
que comenzaría por la filosofía 
como modo de expresión por ex-
celencia, pero que pronto lo lleva-
ría a descubrir los límites del pro-

pio pensamiento analítico-racio-
nal. Más adelante, Novalis toma-
ría en cuenta esta insuficiencia de 
la filosofía y elegiría el fragmento 
como modo de dar cuenta de lo 
incondicionado, en un período 
marcado por la tragedia a nivel 
biográfico y por la experimenta-
ción a nivel filosófico-literario. Fi-
nalmente, Hardenberg se decan-
taría por el lenguaje exclusiva-
mente poético, el único capaz de 
mostrar aquello que la filosofía fue 
incapaz de demostrar. 

La clave de lectura general de 
Alberti es sumamente original, he-
cho que no debe soslayarse. Se trata 
de un estudio guiado por un hilo 
conductor más formal que de con-
tenido, una aproximación que se 
observa en contadas ocasiones en 
la historia de las investigaciones so-
bre Novalis (la comúnmente deno-
minada Novalis-Forschung). En 
este sentido, además de examinar 
la manifestación o ausencia de lo 
absoluto al interior de la obra de 
Novalis, Alberti se sumerge en las 
profundidades del género o tipo 
expositivo elegido por Hardenberg 
para dar cuenta de sus inquietudes 
ontológicas más fundamentales. 

Licencia Creative Commons CC BY 4.0 Internacional
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Ello no excluye un análisis porme-
norizado de los textos fuente, que 
el autor de Romantizar el mundo 
siempre observa de cerca en cuanto 
a su historia compositiva y espe-
cialmente en cuanto a su historia 
editorial, esta última por lo general 
póstuma a Novalis, y por lo general 
cargada de turbulencias. 

Romantizar el mundo se di-
vide en tres grandes secciones. En 
la primera de ellas, se examina el 
discurso filosófico de Novalis en 
torno al texto de mayor riqueza 
teórica durante esta primera 
etapa: los Estudios sobre Fichte 
(1795-1796). A lo largo de esta 
sección, se da a conocer la pers-
pectiva novaliana, por así decirlo, 
desde la frontera interior de la 
propia filosofía. Novalis aparece 
en esta serie de capítulos iniciales 
como un estudioso de los con-
ceptos filosóficos más complejos 
que finalmente descubre la insu-
ficiencia de la razón especulativa 
para dar cuenta de un Yo abso-
luto. La capacidad meramente 
ordenadora-analítica de la filoso-
fía, sumada a la recursividad pro-
pia de la reflexión (actividad ra-
cional cognitiva por excelencia), 
apenas llegan a remitir indirecta-
mente a un “más allá” en el uso 
puramente regulativo de la razón. 
Por ello, Novalis terminaría por 
convencerse de “la necesidad de 

acudir a otro lenguaje para dar la 
manifestación correspondiente a 
estos pensamientos, que quedan 
truncos en el ineficaz lenguaje fi-
losófico” (79). 

La segunda gran sección del 
libro indaga en la búsqueda de 
ese mismo lenguaje extra-filosó-
fico capaz de dar cuenta de lo ab-
soluto. El autor anticipa que se 
trata del lenguaje del arte, entera-
mente incondicionado y libre de 
las ataduras del discurso argu-
mental que domina la filosofía. 
La alta estima por parte de Nova-
lis hacia la imaginación produc-
tiva en tanto capacidad sintética-
creadora se observaba ya en los 
últimos apuntes de los Estudios 
sobre Fichte; pero esta facultad se 
concretiza como manifestación 
de un nuevo lenguaje en la colec-
ción de fragmentos titulada Polen 
(1798), así como también en 
otras obras de la época, como los 
Fragmentos Logológicos (1798) y 
los Trabajos preparatorios para 
distintas colecciones de fragmen-
tos (1798). En estos textos, Nova-
lis muestra de manera creciente 
su apuesta por una visión poiética 
de la realidad, en la cual ser hu-
mano aparece como figura ente-
ramente creadora a través de un 
nuevo lenguaje fruto de la imagi-
nación productiva. A nivel teó-
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rico, dicho posicionamiento po-
dría identificarse, no sin cierta 
controversia, con el “idealismo 
mágico”, un concepto que Nova-
lis acuña para dar cuenta del ca-
rácter irrestrictamente creador 
del ser humano desde su más 
pura espontaneidad. 

La tercera sección del libro es 
ciertamente la mejor lograda, 
pues en ella se observa la mayor 
complejidad de análisis en cuanto 
al corpus de Novalis, a la vez que 
se ponen a prueba las hipótesis 
más audaces del autor, todo ello 
sin carecer en ningún momento 
de la solidez histórica, filológica y 
hermenéutica que caracteriza Ro-
mantizar el mundo. Esta sección 
está dedicada a la obra literaria de 
Hardenberg una vez que la poesía 
ha sido descubierta como el len-
guaje adecuado para la mostra-
ción de aquello que la filosofía ha-
bía sido incapaz de demostrar. A 
lo largo de este apartado, el más 
extenso del libro, Alberti indaga 
en la etapa final del tránsito al len-
guaje poético/profético, que final-
mente sí consigue dar cuenta de lo 
incondicionado o absoluto. Este 
tránsito es concebido como un 
“pasaje del lógos al mythos”, en 
concordancia con las expectativas 
de Hardenberg de “construir un 
saber de otra naturaleza” (307). 
Alberti da sobradas pruebas de 

este movimiento propio de la 
etapa final de la obra novaliana, 
apoyándose en textos icónicos 
como las novelas Los Discípulos en 
Sais (1798-1799) y Enrique de Of-
terdingen (1799-1801). Pero más 
valorable aún resulta su uso de 
textos apenas accesibles para la li-
teratura crítica sobre Novalis en 
español, como lo son el Monólogo 
(1798-1799) y los Cantos Espiri-
tuales (1799-1800). Todo ello, a su 
vez, es cotejado y puesto a prueba 
de manera constante con los 
apuntes teóricos del propio Har-
denberg, un hecho que se observa 
paradigmáticamente en las diver-
sas caracterizaciones del Märchen 
como género literario predilecto 
(287-299). Esta operación le 
brinda aún más coherencia a la te-
sis central del libro. 

Desde el punto de vista meto-
dológico, Romantizar el mundo 
cumple, tanto en sus tesis centra-
les como en su análisis pormeno-
rizado de los textos de Novalis, 
con la difícil labor de matizar y 
ajustar muchas de las tesis cen-
trales de la Novalis-Forschung. 
Esta tarea lleva a Alberti a si-
tuarse, histórica y filológica-
mente hablando, entre Escila y 
Caribdis: de un lado, el autor 
debe alejarse de los mitologistas 
de un Novalis definido como 
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“poeta místico irracional y pato-
lógicamente romántico” (83), de-
fensor de lo ininteligible, la fanta-
sía y la locura, que ya datan del 
siglo XIX y se extienden incluso 
en el imaginario colectivo actual. 
De otro lado, debe esquivar los 
actuales abogados de un Novalis 
cauteloso, filósofo, ilustrado, y 
plenamente optimista respecto 
del acceso y la inteligibilidad de 
lo infinito mediante la razón es-
peculativa. Contra ambos exce-
sos, Alberti emprende su gesta, 
que es tan simple como inmensa: 
interpretar de modo congruente 
la obra novaliana como una tota-
lidad de sentido. 

A nivel de estilo y de forma 
expositiva, es de destacar cómo el 
autor, lejos de teorizar y argu-
mentar su hipótesis de lectura en 
todas y cada una de sus afirma-
ciones, se deja llevar en muchas 
ocasiones por la propia obra de 
Novalis, y con ello da una palabra 
privilegiada a su propia fuente. A 
ello acompaña una cierta soltura 
en la redacción y en las intuicio-
nes desplegadas a través de ella, 
en la que aparecen no una, sino 
todas voces de Novalis (poeta, 
teórico literario, filósofo, 
alumno, amigo, etc.) en combi-
nación con la propia voz inter-
pretativa del autor del libro. 

Romantizar el mundo es una 
obra que carece de deficiencias 
notables, pues sus hipótesis, su 
desarrollo argumental y su em-
pleo de herramientas teóricas son 
sólidos y consistentes a lo largo 
del texto. Con todo, si fuera nece-
sario indicar algún punto ciego 
del libro, debería señalarse al 
gran elefante en la habitación: la 
ciencia. Novalis no solo estudió 
detalladamente geología, mate-
mática, física y química, entre 
otras disciplinas. También era él 
mismo un científico competente 
para su época. Aún más: Harden-
berg utiliza asiduamente la teo-
ría, experimentación y lenguaje 
científicos para componer mu-
chos de sus fragmentos, estudios 
y textos literarios. Prueba de ellos 
son textos de gran riqueza como 
el Borrador General (1798-1799) 
o los Estudios de ciencias natura-
les de Freiberg (1798-1799), 
donde la Weltanschauung nova-
liana aparece profundamente im-
bricada con su concepción de 
ciencia en un sentido poético, ex-
perimental y enciclopedístico. 
Todo ello bien podría ir en línea 
con la propia idea de Alberti res-
pecto de la búsqueda de un nuevo 
lenguaje para acceder a lo abso-
luto. Dicho de otra manera: la 
concepción de las diversas cien-
cias particulares y también de la 
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ciencia como una totalidad pa-
rece influir y contribuir mucho a 
lo que Novalis entiende por “co-
nocimiento” al menos a partir de 
1798. En este sentido, la inclusión 
del discurso científico de Novalis, 
o al menos de su epistemología, 
habría sido de enorme beneficio 
para los potenciales lectores que, 
por descontado, ya cuentan con 
un referente en lo tocante a la fi-
losofía y la poesía de Hardenberg 
en las páginas de Romantizar el 
mundo. 

Cabe por último destacar dos 
elementos del libro. En primer 
lugar, el enorme trabajo de tra-
ducción realizado por Alberti a lo 
largo del texto. Este elemento no 
puede soslayarse, pues Novalis 
cuenta, aún hoy, con escasas tra-
ducciones satisfactorias en el ha-
bla hispana, especialmente res-
pecto de sus apuntes y estudios. 
En este sentido, el autor de Ro-
mantizar el mundo, que también 
es traductor de profesión, logra 
acercar al público buena parte de 
la obra novaliana de manera fia-

ble y consistente. En segundo lu-
gar, se destaca el acopio biblio-
gráfico tal como se despliega al fi-
nal del libro. Este gesto, quizás 
frívolo en relación con otros au-
tores de referencia, es de vital im-
portancia para un pensador 
como Novalis, que todavía hoy 
recibe modesta atención en el 
mundo de la filosofía y la crítica 
literaria. En este sentido, Alberti 
pone a mano de cualquier inves-
tigador toda una serie de herra-
mientas teóricas para emprender 
el estudio de la obra de Harden-
berg en prácticamente cualquiera 
de sus facetas. 

Romantizar el mundo consti-
tuye una obra de referencia para 
las investigaciones actuales sobre 
Romanticismo temprano ale-
mán, a la vez que permite, gracias 
a su organicidad y coherencia ar-
gumentativa, una lectura fructí-
fera por parte de cualquier tipo 
de público ligado a la filosofía y a 
los estudios literarios en general. 

 
Santiago Napoli 

Universidad Complutense de Madrid 
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Esteban Buch. Playlist: música y sexualidad. Buenos Aires: Fondo 
de Cultura Económica, 2023, 313 páginas 
 
Esteban Buch (Buenos Aires, 
1963) es director de estudios en la 
reconocida Escuela de los Altos 
Estudios en Ciencias Sociales de 
París (École des Hautes Études en 
Sciences Sociales, EHESS). Su tra-
bajo académico y autoral se des-
pliega principalmente a través de 
las relaciones entre música y 
ciencias sociales, lo cual en el 
caso de Buch, pero también, ge-
neralmente, da lugar a las disci-
plinas (o subdisciplinas, según el 
punto de vista) de la sociología de 
la música, de las relaciones entre 
música y política–destacan sus 
trabajos musicológicos en el con-
texto político de la dictadura ar-
gentina, del himno nacional ar-
gentino y de “historia política” 
musical, en su libro sobre la no-
vena de Beethoven–, y más re-
cientemente, de las relaciones en-
tre música y sexualidad. Es alre-
dedor de esta encrucijada parti-
cular que nace Playlist: música y 
sexualidad, un libro escrito como 
resultado de una investigación 
realizada en París y presentada 
entre 2016 y 2020 en el seminario 
que dirige el autor en la mencio-
nada EHESS. 

De entrada, Playlist esquiva la 
normatividad que pudiera suge-
rir su implacable subtítulo y pro-
pone que “infinitas son las histo-
rias sonoras de las personas y las 
comunidades, y también infinitas 
las variaciones del deseo en el 
arte musical” (9-10). En una ló-
gica ensayística que puede quizás 
explicarse por ciertas influencias 
más o menos gravitacionales de 
la escuela de Frankfurt –Georg 
Lukács, Walter Benjamin y, sobre 
todo, Theodor W. Adorno– el li-
bro de Buch intenta adoptar la 
forma de una Playlist, es decir, la 
forma de su objeto. Dicho de otra 
manera, Playlist es un ensayo en 
tanto que investigación especula-
tiva de objetos específicos –la 
música, la sexualidad, y, sobre 
todo, los discursos alrededor de 
éstas–: objetos culturalmente 
predeterminados. 

Por otro lado, como una 
playlist cuya secuencia podemos 
escuchar en orden o en modo 
aleatorio, Playlist también puede 
ser leído cronológicamente o en 
cualquier disposición, “según la 
ocasión o el deseo” (11); acaso 
una indeleble marca de argentini-
dad en Buch, en la tradición de 
Rayuela de Julio Cortázar. Y es 
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que el libro, como lo admite el 
autor, “va de una cosa a la otra, 
como un texto de sociología de la 
música que se transforma en un 
texto de musicología” (11). Es de-
cir, que, en su conjunto, Playlist 
preconiza una lógica ensayística 
de “la forma de su objeto” al me-
nos en dos dimensiones: la de su 
estructura por capítulos, hilados 
y relacionados entre ellos tipo 
Playlist, y la de su lectura, varia-
ble según el antojo. No en vano 
Buch reconoce algo que es de al-
guna manera cierto sobre toda 
producción intelectual, y particu-
larmente pertinente en un tra-
bajo que aborde la sexualidad: 
que “la lógica de la investigación 
converge con la del deseo” (11). 

La primera parte aborda la 
cuestión de las playlists que la 
gente escucha durante el acto se-
xual, desde el álbum Music for 
Lovers Only de Jackie Gleason 
hasta la llamada music for sex dis-
ponible en Internet. La segunda 
mitad hace referencia a obras clá-
sicas y modernas de música es-
crita tal como Tristán e Isolda de 
Richard Wagner, la Sonata Ero-
tica de Erwin Schulhoff, Lady 
Macbeth de Shostakovich y la 
censura staliniana, la Ópera de 
dos centavos de Kurt Weill y Ber-
tolt Brecht o la Histoire du soldat 
e Stravinski. Como bisagra entre 

ambas mitades, hay un capítulo 
“fundamental y solitario” sobre la 
erótica sonora en Pompeya, pues 
la cronología es extraña adrede, 
como dice Buch, cual Disc-Jo-
ckey que ha previsto subibajas 
emocionales hechos de asociacio-
nes de estilos y temáticas más o 
menos contrastadas. 

Un hilo teórico (“artístico-
teórico” sería quizás más ati-
nado) heterogéneo y vasto, a ve-
ces ecléctico, entrelaza los distin-
tos momentos de Playlist. Las re-
ferencias más estructurales son 
quizás a los trabajos hitos sobre la 
sexualidad que son la película Co-
mizi d’Amore (1964) de Pier 
Paolo Pasolini y el libro Music in 
Everyday Life (2000) de la inves-
tigadora anglosajona en sociolo-
gía de la música Tia DeNora. La 
película de Pasolini –una suerte 
de encuesta sociológica callejera 
musicalizada por la sensualísima 
ópera Don Giovanni de Mozart– 
aporta la herramienta de un “sis-
mógrafo” popular de la moral se-
xual a través de apasionadas dis-
cusiones que reflejan las tensio-
nes inherentes a un país fuerte-
mente conservador y católico en 
tiempos los tiempos de postgue-
rra marcados por una cierta aper-
tura y liberación progresiva de las 
costumbres. Por su parte, el libro 
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de DeNora recoge variados testi-
monios-entrevistas sobre el uso 
de la música en la vida cotidiana 
de un grupo de estudiantes de 
música, del cual Buch retiene que 
obras como el Boléro de Ravel se-
rían ricas en “asociaciones coita-
les”, y, más generalmente, que la 
música en las parejes puede ser 
una “herramienta de negociación 
sexual-política” (Tia DeNora, 
Music in Everyday Life, Cam-
bridge: Cambridge University 
Press, 2000: 116). Así pues, 
Playlist, nos dice su autor, es, en-
tre otras cosas, “una investiga-
ción sobre la sexualidad de perso-
nas reales inspirada por Pasolini 
y DeNora” cuyos testimonios 
“muestran las huellas singulares 
que la música conocida y menos 
conocida deja en vida íntima de 
los individuos” (25). A ello se le 
suman las referencias a la musi-
cóloga feminista Susan McClary, 
la socióloga Evva Illouz la teoría 
crítica de Adorno y Horkheimer, 
Aldous Huxley, Guy Debord, o 
incluso, Goethe o Platón, entre 
tantas otras. 

Justamente, en Platón, Buch 
encuentra uno de los primeros 
casos de una de las constantes a 
través de lo que parece ser una es-
pecie de “historia de la sexualidad 
musical”, en onda foucauldiana: 
la sospecha moral frente al poder 

erótico de la música, tan bien 
ilustrada en la escena de Ulises y 
sus marinos hipnotizados frente 
al canto de las sirenas en la Odi-
sea. Platón, nos cuenta Buch, se-
ñalaría los caracteres de “embria-
guez” y de “pereza” en ciertos 
modos musicales, preocupado 
por el efecto de éstos sobre los 
guardianes de la ciudad. De ma-
nera similar Buch habla de San 
Agustín, quien advirtió de las 
“tentaciones del oído” bajo las 
cuales el hombre se encuentra 
“en lucha consigo mismo”, in-
cluso en la plegaria musical del 
canto gregoriano, dirigida a Dios, 
cuyo riesgo pecaminoso sería el 
de “hallar más emoción en la can-
ción que en lo que se canta” (16). 
Así, para Platón, como para San 
Agustín –como para tantas per-
sonas a través de la historia y 
hasta nuestros días– escuchar 
música representó y representa 
aún una penetración placentera 
de la que hay que cuidarse, sea 
ésta un canto gregoriano, un con-
certo de Vivaldi, o una canción de 
reggaetón. Esta constante resis-
tencia moral –sea filosófica, reli-
giosa, política, intelectual, etc.– 
frente al potencial erótico de la 
música, atraviesa las situaciones 
socio-musicales que componen 
Playlist. Esteban Buch las integra 
al análisis como parámetro de 
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normatividad constante pero 
cambiante según épocas y con-
textos, a la vez como framework y 
pulso de tal o cual sociedad en 
función de tal o cual música pre-
sente o pasada. 

Los múltiples placeres a los 
cuales hace ilusión Playlist son 
tan variados como las músicas ci-
tadas. De hecho, pareciera que 
tanto los placeres como las músi-
cas evocadas son finalmente tra-
tados casi superficialmente, o, 
por decirlo de otra manera: como 
puerta de entrada al verdadero 
objeto de Esteban Buch. Éste, al 
no ser ni la música en sí ni la se-
xualidad en sí, parece correspon-
der más bien a los discursos alre-
dedor de éstas, o sea, a las casi in-
finitas relaciones socializadas y 
subjetivadas entre música y se-
xualidad. Es así como pasamos de 
las relaciones entre ciertos suje-
tos sexualizados y ciertas músicas 
(del capítulo 3, “Encuesta sobre la 
sexualidad, ossia Il Don Gio-
vanni”, sobre la película de Paso-
lini, a los testimonios del capítulo 
4. Monique y Rémy y Robert y 
Tom y Elena), a la música como 
soundtrack y dispositivo sexual 
(5. Máquinas de un mundo feliz, 
6. Googlear Music for sex, 7. Los 
amantes de Hollywood, 12. Amar 

la música), las representaciones 
de la sexualidad y de la música en 
épocas y contextos con siglos de 
distancia (8. “Triángulo en Pom-
peya”; 9. “Dadá e Isolda”; 10. 
“Tangos cultos”; 13. “El canto de 
las muchachas-mercancía”) o de 
lo que a menudo llamamos amor, 
por no decir las relaciones inter-
personales sexoafectivas (e indi-
viduales: la masturbación y el 
amor propio) atravesadas por 
fuerzas musicales (16. Remedio 
para la melancolía) o las músicas 
cuyo contenido evoca directa o 
explícitamente pulsiones propia-
mente sexuales (Gainsbourg, Bir-
kin, Mina, Madonna en el capí-
tulo 14. Je t’aime, etc., pero tam-
bién, los leitmotifs que son Mo-
zart y Wagner, entre otros, a tra-
vés del libro). Es aquí donde re-
side la creatividad investigativa 
de Esteban Buch en Playlist: en la 
composición constante de varia-
ciones temáticas entre los polos 
“socializantes” y “subjetivantes” 
que son la música y la sexualidad 
a través de un puñado de situa-
ciones y ejemplos tan variados 
como nuestras músicas, tan ex-
traños como nuestros deseos. 

 
Héctor Cavallaro 
Université Paris 8 
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Alberto Méndez (1966) vive y trabaja en Buenos Aires. Se recibió de abogado en la 
Universidad de Buenos Aires. Asistió a cursos y seminarios con Luis Felipe Noé, 
Eduardo Stupía, Juan Carlos Romero, Valeria González y Hernán Marina. Fue se-
leccionado en premios y salones nacionales y municipales de Argentina en dibujo y 
pintura desde 2004 a la actualidad, y en la Bienal Nacional de Dibujo en San Juan 
2019 y 2021. Su obra es parte de la colección de Museos Nacionales como el Franklin 
Rawson de San Juan, el Museo Raúl Lozza y el Museo Municipal de Santa Fe, el 
Centro Cultural Borges y colecciones privadas de Argentina y del exterior. 

Méndez ha realizado muestras individuales desde el 2003 a la actualidad, en el Centro 
Cultural Recoleta, el Centro Cultural Borges, Museo Municipal de Santa Fe, Museo 
Franklin Rawson en San Juan, Museo Yrurtia, Museo Raúl Lozza, en la Galería Van 
Riel, entre otros. Ha participado de muestras colectivas del 2005 a la actualidad en el 
CCEBA de Buenos Aires y Rosario, Santa Fe, Centro Cultural Recoleta, CCK, La Casa del 
Bicentenario, La Barraca Vorticista entre otros, así como en ferias y Galerías de Arte. 

* * * 
“Lugar sin límites. Las obras se inscriben en conceptos claros de dibujos llevados de lo 
más ortodoxo de la línea a lo francamente exponencial de prototipos gráficos y tipo-
gráficos en los dibujos. La línea está aún mutando en relieves, aglutinaciones, espacios 
saturados o definidos, una experiencia laberíntica, rica en secretos y hallazgos. Los hí-
bridos arabescos tienen su origen a través de herramientas proyectuales como temple-
tes, letrogrados, plantillas técnicas y cualquier recorte o troquelado. Las ecuaciones 
gráficas no representan nada salvo a sí mismas y, si quisiéramos seguir la inercia que 
nos impulsa a leerlas, allí están, perfectamente inteligibles. En la concepción construc-
tiva de las obras siempre hay lugar para la improvisación y la fantasía. Las obras o series 
siempre conllevan un título, historias, que no siempre surgen o se relacionan con lo 
que vemos, pero son parte de un misterio a descifrar. Con intenciones deliberadas de 
crear un enigma, los textos, frases y tramas nos pueden llevar a su lectura. Porque todos 
los dibujos encierran una sospecha”. 

H. M. 
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De la serie Lugar sin límites, 200 x 200cm, tinta sobre tela, 2012.  
Obra seleccionada para el Premio Banco Nación 

Licencia Creative Commons CC BY 4.0 Internacional

https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
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INSTRUCCIONES PARA LOS AUTORES 
 
1. Forma y preparación de los trabajos 
 

El Boletín de estética adopta la 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 allí un usuario y seguir los pasos para subir 
las contribuciones. 

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

Se publican contribuciones en español, inglés y portugués. Los envíos pueden ser remitidos, no 
obstante, en otros idiomas para su evaluación. En caso de que una contribución en otro idioma sea 
aceptada, se designará un traductor científico. 

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

Los artículos no deben exceder las 10.000 palabras; las notas y los estudios críticos, las 6.000; las 
discusiones, las 3.000; y las reseñas bibliográficas, las 1.500. El Director y el Comité Académico se re-
servan el derecho de considerar la publicación de trabajos que excedan las extensiones indicadas. 

Todos los trabajos podrán 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 
deberán llevar sangría en el margen izquierdo y escribirse en el mismo tipo de letra que el texto, pero 
de cuerpo 11 y con interlineado sencillo. Las notas a pie de página deberán escribirse en letra de cuerpo 
10 con interlineado sencillo. No se utiliza subrayado; en su lugar, deberá usarse cursiva. 

El título de cada envío debe consignarse tanto en el idioma original en el que fue redactado como 
en inglés. En el caso de los trabajos escritos en inglés o portugués, el título deberá colocarse, además, en 
español. Todos los trabajos deben estar acompañados 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 título del trabajo. 

En caso de que los trabajos se presenten divididos en parágrafos, estos deberán estar titulados y 
numerados correlativamente. No deberán introducirse divisiones o subtítulos dentro de cada pará-
grafo. Las notas a pie de página deberán reducirse al mínimo posible y reservarse, preferentemente, 
para citas y referencias bibliográficas.  

Las notas de agradecimiento y/o mención institucional deberán colocarse luego del punto final 
del texto del trabajo. No deberán colocarse notas al título del trabajo ni a los títulos de cada parágrafo. 

Serán rechazados aquellos envíos que no respeten la forma y preparación de los trabajos, las nor-
mas bibliográficas y los lineamientos generales de un lenguaje académico/científico. 
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2. Normas bibliográficas 
 
2.1 Referencias bibliográficas 
 

Todas las obras referenciadas tanto en el texto como en las notas a pie de página deben 
listarse alfabéticamente al final, bajo el título 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). 
 
Capítulos de libro 
FRITH, Simon (1987), “Towards an Aesthetic of Popular Music”, en Leepert y McClary (1987: 
133-172). 
 
Artículos 
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 edición ha sido publicada simultáneamente en dos o más ciudades, debe indicarse solo la 
primera de ellas en el idioma del artículo (no en el idioma de la obra citada). En las compila-
ciones debe especificarse el rol de los nombres mencionados entre paréntesis antes del año: 
(eds.) para editores y (comps.) para compiladores, etc. En el caso de las compilaciones que 
acusen más de tres editores o compiladores, debe utilizarse la expresión latina “et al.” luego 
del primer nombre, tanto en la entrada correspondiente a la compilación misma como en la 
propia de los capítulos 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 compilación a cargo de Stephen Davies, Kathleen Marie Higgins, Robert Hopkins, 
Robert Stecker y David E. Cooper y luego un capítulo de esta: 
 
DAVIES, Stephen et al. (comps.) (2009), A Companion to Aesthetics (Chichester: Willey-Bla-
ckwell). 
WOLTERSTORFF, Nicolas (2009), “Ontology of artworks”, en Davies et al. (2009: 453-456). 
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Cuando el autor del capítulo de libro citado es también el compilador, la referencia debe 
indicarse de la misma manera, salvo que, dado que el año y el autor coinciden, la diferencia 
entre las entradas debe marcarse con una letra minúscula al final del año en orden alfabético: 

 
GRIMALDI, Nicolas (comp.) (1983a), L’art ou la passion feinte. Essais sur l’expérience esthéti-
que (París: Presses Universitaires de France). 
____ (1983b), “La peinture hollandaise selon Hegel: le réalisme dans l’art comme déréalisa-
tion de la nature”, en Grimaldi (1983a: 72-93). 
 

Esta forma de citado es válida solo para compilaciones. Los capítulos de obras que no son 
compilaciones no deberán discriminarse en el citado. 

Todo lo indicado para el caso de las compilaciones es válido también para citar introduc-
ciones o epílogos de obras (comúnmente compilaciones mismas, traducciones o reediciones): 
 
DOXIADIS, Apostolos et al. (comps.) (2014), Logicomix. Una búsqueda épica de la verdad, trad. 
de Julia Osuna Aguilar (Barcelona: Salamandra). 
SAVATER, Fernando (2014), “Introducción”, 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 edición crítica de G. Colli and M. Montinari (Berlín: Walter de 
Gruyter). [Disponible en http://www.nietzschesource.org/] 
 

Los corchetes también deben utilizarse para indicar el DOI de un artículo, en el caso de 
que el autor lo considere necesario: 
 
MARGOT, Jean-Paul (2021), “La revalorización de la pintura holandesa del siglo XVII en Fran-
cia: Thoré, Taine y Fromentin”, Boletín de estética, 56: 7-48. [DOI: 10.36446/be.2021.56.280] 
 

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

 
BÜRGER, Peter (1997), Teoría de la vanguardia, trad. de Jorge García, prólogo de Helio Piñón 
(Barcelona: Península). 
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2.2 Referencias de citas textuales 
 

El Boletín de estética adopta el sistema denominado autor-año. Consecuentemente, las referencias 
a citas textuales en el cuerpo del trabajo o en las notas a pie de página deben hacerse según el siguiente 
modelo: 
 
Libro o artículo con número de páginas: (Radford 1975: 69) 
Libro o artículo con número de parágrafo: (Baumgarten 1750: §1) 
Libro o artículo con número de página y nota: (Goodman 1978: 69, n. 9) 
 

Cuando se cite una única obra, la referencia bibliográfica deberá colocarse en el cuerpo del texto. 
Cuando se cite o se aluda a más de una obra o autor, las referencias correspondientes deberán colocarse 
en nota a pie de página. Deberán evitarse todas las expresiones o abreviaturas latinas, tales como idem, 
ibidem, op. cit., cfr. y otras semejantes. Cuando se cita repetida e intercaladamente una misma página 
en una oración, debe evitarse la repetición de la referencia entre paréntesis; en dicho caso, en cambio, 
la referencia debe comparecer al final de la oración o, si la paginación de esta lo permite, cada vez que 
se cambia de página. 
 

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 razón deben evitarse remisiones del tipo (citado 
en Fernández 2018: 33). 
 

Las citas textuales extensas, de más de cuarenta (40) palabras, deben colocarse sin comillas, en 
letra más pequeña y con sangría en el margen izquierdo. La referencia bibliográfica correspondiente 
no debe colocarse en nota a pie de página, sino entre paréntesis, después del punto final del texto citado. 
Las citas extensas deben introducirse por dos puntos y es menester evitar que continúe o complete la 
frase inmediatamente anterior en el texto del trabajo. Las citas más breves, de menos de cuarenta pala-
bras, ya sean oraciones completas o partes de una oración, deben insertarse en el texto del trabajo, con 
letra de tamaño normal y entre comillas dobles, seguidas de la correspondiente referencia bibliográfica 
entre paréntesis. 
 

Todas las citas textuales deberán estar traducidas al idioma original del artículo. No deberá 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 filológico, se admitirán las correspondientes palabras o expresiones ori-
ginales, que deberán colocarse entre corchetes y en bastardillas, por ejemplo: [mimetiké téchne], [imi-
tatio naturae], [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 clásicas o completas 
 

Para el caso de citas textuales de obras de autores clásicos u obras completas, se admitirán las siglas 
o abreviaturas usuales entre los especialistas. Por ejemplo: (Aristóteles, 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 podrá emplear la referencia a las ediciones consideradas canónicas, o bien 
a las más conocidas. En el apartado REFERENCIAS debe indicarse la edición utilizada según lo indicado 
en el punto 2.1. Si fuera necesario, la abreviatura utilizada en la citación puede introducirse en la entrada 
bibliográfica entre corchetes, inmediatamente luego del título de la obra: 
 
HUME, David [1824] (2014), The philosophical works of David Hume [PhW], en cuatro volúmenes 
(Nueva York: William S. Hein & Company). 
 

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

Cuando se citen traducciones propias, la indicación 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 expresión indicada será necesario que, en la primera cita de la obra en cuestión, consigne el 
hecho a pie de página una única vez y en representación 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 año y la página de la traducción utilizada. Para el caso de las obras clásicas, la 
cita debe quedar, por ejemplo, como sigue: (Platón, Phdr. 208a; 1988: 27). En las REFERENCIAS, bajo el 
nombre del autor y con indicación expresa del traductor, la obra debe declararse de la siguiente manera: 
 
PLATÓN (1988), Diálogos III. Fedro [Phdr.], trad. de Emilio Lledó Íñigo (Madrid: Gredos). 
 

Para el caso de obras no clásicas, 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 (París: Plon) [Conversaciones con Bergson, trad. 
de José Antonio Miguez, Madrid: Aguilar, 1960]. 
 

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

El Boletín de estética insta a que los autores tengan a bien indicar el año de la edición original de 
las obras de autores clásicos entre corchetes, cuando estas no se citan, por la razón que sea, según 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 bibliográfica para la edición original, 
sino solo indicar el año de primera edición entre corchetes antes del año de la edición utilizada: 
 
HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich [1842-1843] (1970), Werke in zwanzig Bände, Band 13: Vorlesun-
gen über die Äesthetik I, nueva edición, ed. por Eva Moldenhauer y Karl Markus Michel, basada en 
las obras de 1832-1845 (Fráncfort del Meno: Suhrkamp). 
 

En el caso de que se trabaje con traducciones de obras de autores clásicos no citadas según las siglas 
o abreviaturas usuales entre los especialistas, la cita textual en el cuerpo o a pie de página debe realizarse 
según 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 Aktualität des Schönen: Kunst als Spiel, Symbol und Fest 
[GW 8] (Stuttgart: Reclam) [La actualidad de lo bello. El arte como juego, símbolo y fiesta, Barcelona: 
Paidós, 1991]. 
 

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

 
BENE, Carmelo y DELEUZE, Gilles (1979), Superpositions (París: Éditions 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 así: 
 
HEIDEGGER, Martin (1960), Der Ursprung des Kunstwerkes (Stuttgart: Reclam). 
GADAMER, Hans-Georg (1960), “Zur Einführung”, 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 Pilári (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 según 
los siguientes modelos: 
 
Libro o artículo con referencia general: (véase Danto 1981). 
Libro o artículo con referencia a varias páginas: (Gombrich 1960: 43 ss.) 
 

Las referencias no textuales en las notas a pie de página deben escribirse como sigue: 
 
Un autor y múltiples 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; Ricœur 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 página o en la bibliografía final, los autores deberán 
remitirse a la obra de Robert Ritter, The Oxford Guide of Style (Oxford: Oxford University Press, 2002), 
en particular al capítulo 15, páginas 566-572. 
 
3. Criterios de evaluación 
 

Los trabajos propuestos podrán ser calificados de acuerdo con una de las siguientes categorías: 
 
A. (Aceptación incondicional): el trabajo merece publicarse tal como ha sido presentado, sin correc-

ciones ni adiciones, salvo cambios eventualmente menores de tipo estilístico o de detalle. 
B. (Aceptación con observaciones): se recomienda la publicación del trabajo, pero se sugiere realizar 

algunas modificaciones en un número reducido de pasajes o párrafos. (La versión revisada, en 
caso de recibirse, será enviada al mismo evaluador.)  

C. (Publicación condicional): la publicación del trabajo depende de la realización de un número 
determinado de cambios importantes que se consideran imprescindibles. (La versión revisada, en 
caso de recibirse, será sometida a un nuevo referato.) 

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

 
En el momento de solicitársele una evaluación, el árbitro recibirá por correo electrónico las ins-

trucciones para ingresar al sistema y completar el Formulario de Evaluación, junto con las directivas 
de arbitraje. 
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