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Hamlet o Europa y el fin del Trauerspiel moderno. Sobre algunos
motivos shakesperianos en Walter Benjamin
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Resumen

El personaje de Hamlet ha sido un punto de referencia para gran parte de la
filosofia europea del siglo XX, representando el espiritu y destino de Europa.
Diversos autores, como Pavel Florenskij, Lev S. Vygotskij y Carl Schmitt,
han visto en Hamlet la contradiccion inherente a una transicion epocal no
resuelta, caracterizada por el dolor interminable de un interim. Mi articulo
explora la posibilidad de interpretar el tiempo de Hamlet bajo esta luz, en
relacién con las ideas de Walter Benjamin sobre el Trauerspiel aleman. A
diferencia de Florenskij, que lee a Hamlet de manera tragica, sigo la tesis
benjaminiana que sitda a Hamlet como el fin del Trauerspiel moderno. En
este marco, se revela la naturaleza de la conciencia moderna y su relacién
con la verdad, destacando como Hamlet encarna los rasgos aporéticos de la
politica moderna, en contraste con la vision premoderna de Carl Schmitt.

Palabras clave
Theatrum; Odradek; Melancolia; Conciencia moderna; Teologia politica

Hamlet or Europe and the end of modern Trauerspiel. On some shake-
spearians motifs in Walter Benjamin

Abstract

Hamlet’s character has been the benchmark against which a large part of the
European philosophy has had to measure. Various authors, such as Pavel Flo-
renskij, Lev S. Vygotskij, and Carl Schmitt, have seen in Hamlet the contra-
diction inherent to an unresolved epochal transition, characterized by the
endless pain of an interim. My article explores the possibility of interpreting
Hamlet’s time in this light, in relation to Walter Benjamin’s ideas on the Ger-
man Trauerspiel. Unlike Florenskij, who reads Hamlet in a tragic manner, I
follow Benjamin’s thesis that places Hamlet as the end of the modern Trauers-
piel. Within this framework, the nature of modern consciousness and its re-
lationship with truth is revealed, highlighting how Hamlet embodies the apo-
retic traits of modern politics, in contrast to Carl Schmitt’s premodern visién.

Keywords
Theatrum; Odradek; Melancholy; Modern consciousness; Political theology
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La figura de Hamlet establece, bajo diferentes formas y extensiones,
el punto de referencia con el cual una gran parte de la filosofia euro-
pea del muy largo “breve siglo XX” ha tenido que medirse. En el nom-
bre de Hamlet como la mds enigmatica de las criaturas de Shakes-
peare, incluso Europa, su espiritu y destino, se identifica, segtn las
palabras de Paul Valery en un famoso pasaje contenido en el texto de
1919, La crise de Pesprit:

Ahora, sobre una inmensa explanada de Elsinor, que va desde
Basilea hasta Colonia, que toca las arenas de Nieuport, los
pantanos del Somme, el gres de la Champagne, los granitos de
Alsacia, el Hamlet europeo mira millones de espectros. (Va-
léry 1919: 328; 1997: 30)

Al final de un conflicto mundial que habria traido al viejo continente
todo menos paz y progreso, la identificacién de Europa con el prota-
gonista del drama shakesperiano podria tener el significado de re-
abrir la herida de la cual la modernidad deriva su origen: reabrirla y
proponerla de nuevo como la escena de un drama que ya no tiene su
perimetro en las cortes reales o en las cancillerias. La férmula impli-
cada en el pasaje de Valéry (Hamlet o Europa) podria también estar
en conexion con aquella otra, Die Christenheit oder Europa [la cris-
tiandad o Europa], que Novalis escribié en otro momento de catds-
trofe, en otra ruptura critica en la historia europea. El afio 1799, en
el que se escribid el guion de Novalis (publicado por primera vez solo
en 1826, en la tercera edicién de los Schriften, con el subtitulo Ein
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Fragment), es el afio en que Napoleon, al regresar a Francia, se pre-
para para derrocar al Directorio, y la Gran Coalicién se reconstituye
para una nueva guerra, mientras que nadie ocupa el trono papal tras
la muerte en el exilio de Pio VI. Evitando interpretar el famoso texto
de Novalis en clave nostélgico-reaccionaria y captando mas bien su
espiritu joanico y el tono profético-mesianico, la expresion de Valéry
también podria sonar como el origen y, al mismo tiempo, el desen-
lace de ese drama de la afliccidn, de ese Trauerspiel capaz de unificar,
en sus diferentes representaciones, el sentido de la historia implicado
en la féormula teoldgico-politica que identifica a Europa con Die
Christenheit. Un drama cuyas formas extremas y agotadas podemos
ver en el presente, en el Jetzt-Zeit, dotadas aun mas ominosamente
de incégnitas desconocidas.

Al interrogar la crisis de una época en nombre de Hamlet, como si
en su enigma —;“Hamlet” como la mdas enigmatica de las creaciones
shakesperianas!- se condensara el caricter y el destino de Europa,
Paul Valéry ciertamente no esta solo. Muchas otras voces lo preceden
y lo siguen, interpretando la cuestién de otras maneras. El rasgo co-
mun a gran parte de estas interpretaciones —desde las obras juveniles
de Pavel Florenskij y Lev S. Vygotskij (escritas respectivamente en
1905 y 1915) hasta Hamlet oder Ekuba. Der Einbruch der Zeit in das
Spiel [Hamlet o Hécuba. La irrupcién del tiempo en el drama] de Carl
Schmitt (1956)- estd dado por la deteccion, en la figura de Hamlet,
de la contradiccion inherente a una transicion epocal: el tiempo de
un pasaje no resuelto entre dos épocas que solo conoce el dolor in-
terminable de un “interin”, el tiempo de una transiciéon no resuelta
entre dos épocas que no quiere tomar una decisién. Después de todo,
sno enfatiza el propio Hamlet que “el intervalo es mio” [the interim
is mine] (Hamlet 5.2.73)2 De este énfasis a identificar el problema
hamletiano en su no-accidn, en su incapacidad de resolverse en una
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decisién, en la accién capaz de responder al llamado paterno que pro-
viene del mundo de los espiritus, el paso interpretativo a menudo ha
sido corto, como si tuviera la fuerza de una inferencia consecuencial.
“Hamletiano” se convierte, por lo tanto, en sinénimo de incapacidad
de decidir, abdicacion de la soberania sobre los acontecimientos y la
fe personal en primer lugar, incluso antes que sobre un Estado.

1. FRANZ ROSENZWEIG Y «EL “PROBLEMA” HAMLET»

En una entrada de diario fechada el 21 de octubre de 1906, significa-
tivamente titulada Das Hamlet ‘Problem’ [El “problema” Hamlet], un
joven Franz Rosenzweig afirma que este no es el camino correcto
para abordar el personaje de Hamlet y el problema que representa.
La razoén es que las numerosas “Hamlet-Theorien” no consideran el
drama como una obra de arte, sino mas bien como una realidad efec-
tiva. Todas estas teorias —sostiene Rosenzweig- se preguntan “por
qué no actia Hamlet”. Pero Shakespeare no buscd representar este
“;por qué?”, este “Warum?”, sino “mds bien la no-accién”. Al separar
tal “por qué” como una potente y auténoma singularidad para opo-
nerse a la trama dramdtica y la no-accién de su protagonista, los
Hamlettheoretiker (;y quién no lo es? —~comenta Rosenzweig) no lo-
gran ver su inseparabilidad del propio personaje de Hamlet. En tér-
minos simples, no ven “lo que Shakespeare les propone no como un
problema, sino como un acontecimiento” (Rosenzweig 1979: 61).

Al aceptar y desarrollar el hilo argumentativo de Rosenzweig, pode-
mos sostener, preliminarmente, que los resultados y la fecundidad de
una confrontacién entre la filosofia del siglo XX (asi como la contem-
poranea) y el Hamletproblem dependen en gran medida de la con-
ciencia de enfrentarse a una Kunstwerk, una obra de arte cuyo len-
guaje especifico debemos escuchar y comprender. Asi, en el caso
mismo de la obra shakesperiana no debemos descuidar lo que podria
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parecer tan obvio como para ser olvidado, esto es: el acontecimiento
del que Hamlet es al mismo tiempo protagonista y victima es un
acontecimiento en forma de representacion. No accidn, sino mds
bien mimesis de la accidn, para retomar el tema bajo su terminologia
clasica. El theatrum, la teatralidad humana representada en si misma,
es, por lo tanto, el nucleo filoséfico del Hamlet shakesperiano, hasta
el punto de reflejarse en el nudo que constituye la intima relaciéon
entre su forma y su contenido. Asi pues, es solo como mimesis de
una accion posible (en el sentido aristotélico) que la actuacién de
Hamlet debe ser comprendida por su necesidad: en la necesidad del
vinculo mimético que pretende representar. Y asi también como no-
accion, es decir, como posicion del problema que la no-accidn revela,
como expresion de algo que no puede ser decidido: de lo indecidible
que precede a toda decisidn hasta el punto de llevar en si mismo el
corte (la cesura) que implica. Esto que no puede ser decidido, argu-
mentaré, debe ser identificado con la figura de la conciencia, de la
cual Hamlet personifica la naturaleza dramatica y dialéctica, al mos-
trar, escenificar su drama literal y —al mismo tiempo- reflejado: su
theatrum. Que el conflicto de Hamlet fuera esencialmente un con-
flicto irresoluble, y por lo tanto trégico, entre dos tipos de conciencia,
la del linaje (de la venganza que evoca) y la de una justicia superior,
es la intuicién fundamental de la interpretacién dada en el ensayo
eponimo de Pavel Florenskij, quien asemeja el drama a un “mond-
logo gigantesco” ([1905] 2004: 46).

Aligual que en la lectura de Florenskij, también en la de Walter Ben-
jamin, contenida en particular en el fundamental Ursprung des
deutschen Trauerspiels [El origen del drama barroco aleman], se re-
vela y desarrolla la conexion entre el drama de la conciencia y la es-
tructura dramaturgica (la trama escenificada), aunque negando que
esta conexidn pueda entenderse en forma tragica. Precisamente por-
que el Trauerspiel, una forma dramatica barroca que seculariza la del
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Mpysterium medieval, el drama de Hamlet —en la interpretacion de
Benjamin- no puede resolverse en tragedia. Del Trauerspiel europeo
(en su doble significado de forma dramdtica y aprehension de la his-
toria), Hamlet, como otros dramas shakesperianos, mas bien signi-
fica su cumplimiento.

2. DESCARTES, HAMLET Y EL TEATRO DE LA CONCIENCIA

Exactamente en virtud de esta distancia respecto a la dualidad de la
tragedia (evocada por la interpretacion de Florenskij y otras), el thea-
trum shakesperiano de la conciencia, representado paradigmatica-
mente en la figura de Hamlet y en el caracter intimamente dialéctico
de su drama, puede ser considerado como correlato necesario del
theatrum cartesiano del puro cogitare.

Aqui es donde surge la distancia formal respecto a los presupuestos
poético-literarios del propio Shakespeare: de la saga en la que Hamlet
-segun la versiéon de Saxo- “se convierte en rey y reina felizmente”.
Aqui, la lectura de Benjamin converge, al menos en este aspecto, con
la de Giorgio de Santillana. En palabras de este tltimo: “Shakespeare
ha enfocado exactamente bien. Ha evitado restaurar el elemento bru-
tal y heroico requerido por la saga y ha hecho del drama, en cambio,
completamente uno de la mente” (De Santillana & von Dechend
1992: 19). Precisamente por esta razdn, el drama como dramatica de
la conciencia (entrelazamiento de voces en su constitucion plural y
por lo tanto literalmente pluri-légica) puede entenderse como un
contrapunto esencial al theatrum de la mente cartesiano.

Un teatro de la conciencia, el del Discurso del Método y las Medita-
ciones,! que gran parte de la filosofia contemporanea de la mente

! Véase Desideri (1998: 150-155).
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insta a derribar, como si fuera una pura ilusién que podria disiparse
por la certeza autorreflexiva bajo la cual el cogito fuerza cualquier
duda. Si la performatividad del ego cogitans cartesiano en su propia
enunciacién ya supone una audiencia, alguien mas que escucha, el
drama interior de Hamlet revela la irreductible pluralidad de actores,
mascaras, instancias que componen y despliegan la vida de la con-
ciencia humana en el sentido de la actuacidn teatral: un theatrum de
representacion y autorrepresentaciéon en el que un espectador, si-
tuado ante la diferencia entre accion efectiva y no-accidn, esta siem-
pre constitutivamente implicito.

El drama de la conciencia es un drama tanto literal como alegdrico
que, en el curso de la trama, como manifiestan los varios monologos
de Hamlet, tiende a coagularse en polaridades conflictivas y diferen-
cias desgarradoras: desde el hiato entre el impulso a la accién y la
ejecucion, pasando por la tensién paralizante entre “el natural color
de la resolucién” y “tenues sombras del pensamiento” (Hamlet
3.1.84-85), hasta la amplia apertura de una brecha -casi un intimior
intimo meo del drama- entre lo que se deja a la esfera de la aparien-
cia, de la semblanza (“Todo son cosas que ‘parecen’, Hamlet 1.2.83),
es decir, todo el complejo o theatrum de acciones “que el hombre
interpreta”, y aquello que se mueve en el interior del alma superando
cualquier posibilidad de ser expresado y mostrado (“que sobrepasa
el espectaculo”, Hamlet 1.2.85).

También por esta irreductible pluralidad de voces de la conciencia
que intentan alcanzar un acorde, Hamlet se confirma como el drama
politico par excellence. Como lo atestigua, después de todo, la cone-
xi6n explicita, también en forma de parodia, que establece con el Ju-
lio César, donde la cuestion de la conciencia como autoconocimiento
se define inmediatamente por la necesidad de reflejarse, de conocerse
a si mismo en el otro “como en un espejo”. Es Casio quien revela a
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Bruto, en el didlogo de apertura, que no sabe nada de si mismo, ya
que tiene acceso a su propia visién solo “por reflejo” (Julio César
1.2.66-69). Asi, la persistente posibilidad de que la naturaleza de la
conciencia se convierta, catastroficamente, en un conflicto interno
radical, deriva de su inherente confrontacidén con la otredad, de su
disposicion constitutivamente politica. Hasta el punto de llevar a
Bruto, en la primera escena del acto II, cuando los conspiradores de-
ciden matar a César, a dar voz a la agitacién interna de la conciencia
de la que deriva tal decision:

Entre la ejecucién de algo terrible y el primer impulso, todo lo
que hay en medio es como un fantasma o un suefio horrendo:
el genio y los medios mortales estan entonces en consejo, y el
estado del hombre, igual que el de un pequeiio reino, sufre en-
tonces una especie de revolucion. (Julio César 11.1.61-69)

Solo la conciencia de que a través de tal accion la forma de la respu-
blica permanecera segura, permite que tal insurreccién, interna al
alma, se convierta en acto heroico. De aqui surge la exhortacién “ma-
témosle con valentia, pero sin célera” (Julio César 11.1.172). De he-
cho, se trata de contrarrestar al espiritu, al que la sangre no pertenece.
Sin embargo, por otro lado, la sangre es lo inico que podria resolver
tal contraste. Por lo tanto, solo esta conexion intima entre sangre y
espiritu, totalmente interna a la dialéctica de tal acto, otorga a la
muerte de César el valor politico de necesidad. Su fallecimiento es un
destino que se aparta de la pura contingencia, del azar - como de
hecho anuncian los oscuros presagios iniciales, mediante la adver-
tencia del “adivino”.

Comprendiendo perfectamente este nexo sacro-politico, René Gi-
rard insiste, en su libro crucial sobre Shakespeare (Girard [1991]
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1995), en el cardcter sacrificial del asesinato de César: “Seamos sacri-
ficadores, pero no carniceros, Cayo” (Julio César 11.1.166) clama
Bruto con fuerza. En palabras del propio Girard, aqui “el sacrificio es
la violencia que cura, une y reconcilia en oposicién a la mala violen-
cia, que corrompe, divide, desintegra e indiferencia.” (Girard 1995:
273). Lo que se establece es asi una conexion entre sacrificio y la ra-
cionalidad de lo politico; una conexién de la que deriva la transfor-
macién del rito en teatralidad politica en paralelo con la que opera
en el propio teatro, donde la inmolacion de la victima solo es simu-
lada. Sin embargo, mientras que -a diferencia de lo que Girard en-
tiende- en la tragedia cldsica se mantiene un recuerdo de su origen
sacrificial, en el Trauerspiel moderno este origen se borra en el espa-
cio secularizado de la Corte. Julio César aun est4 en el umbral de esta
secularizacion, por su propio tema, entrelazando el fin del ordo de la
Respublica y el de la tradicion que la funda con la crisis inmanente al
origen creatural de la soberania. Pero la stasis, esa agitacion interna
en el alma de Bruto que alimenta la decisién de matar a César como
un chivo expiatorio capaz, con su sacrificio, de mantener el antiguo
orden republicano, se refleja de manera especular en el efecto politico
de la guerra civil que provoca. Asi es como se establece una corres-
pondencia fatal entre el pasado de una insurreccién interna de la
conciencia y el futuro histérico-politico de la guerra civil. Un nexo
tanto histérico como dramaturgico que, segun Girard, tiene el efecto
de revelar en Julio César la crisis de las logicas sacrificiales inmanen-
tes a la construccion de la racionalidad politica, mostrando la violen-
cia de la rivalidad mimética que le da nacimiento. Con respecto al
significado de tal conexidn (de la agitacion de la conciencia a la gue-
rra civil), Hamlet ofrece un camino inverso, partiendo de la extrema
contingencia que marca la muerte tanto del principe como del rey.

A través de Hamlet, el mas crudo conflicto politico exterior se retro-
trae, en su origen, a la fenomenologia dramatico-dialéctica de la vida
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de la conciencia, siendo esta el rasgo distintivo de la naturaleza hu-
mana. No solo porque la conciencia esta a cargo del gobierno de si
mismo, sino también en virtud de la capacidad que tiene de cuestio-
narse sobre su propio destino y el significado de sus acciones. Por lo
tanto, el drama de Hamlet no da cuenta de la conciencia como una
generalidad abstracta, sino que se dirige a la de cada uno, precisa-
mente porque es representada (conocida) como esa quintessentia, ese
vulnerabilisimo proprium del hombre que estd, a su vez, constante-
mente al borde de la disolucidn, de revelarse como nada mas que ce-
nizas y polvo: “Y sin embargo, para mi, ;por qué es sdlo la quintae-
sencia del barro?”, pregunta Hamlet (Hamlet 2.2.312-313).

Ademds, comprender este caracter de la conciencia, captarlo a través
y mas alld (en los limites de) la duda en sus fundamentos, significa
llevar el drama a rozar la raiz metaética del Yo, aquella que solo
puede atestiguarse por ser anterior a la autodiferenciacién indivi-
dual, anterior al destino del ser singular y, por esa razén, susceptible
de ser expresada paradigmdticamente y representada simbdlica-
mente por la figura de la realeza. Aunque con la promesa-anuncio de
un nuevo orden politico, el drama shakesperiano termina sin un rey,
llevando a su culminacién las aporias inmanentes al cardcter creatu-
ral de la soberania. Una conclusidn, esta tultima, que podria enten-
derse como totalmente interna a la légica del Trauer, al sentimiento
de luto que arrastra y ahoga la propia existencia del “dulce principe”
en una fe sellada por un fracaso sin esperanza. Como si la dialéctica
que surge de las cenizas del Trauerspiel solo pudiera ser negativa.

3. ADORNO SOBRE ODRADEK, HAMLET Y EL FIN DEL TRAUERSPIEL
Quizds Adorno tenia algo similar en mente al establecer con pene-

trante lucidez, en el transcurso de la célebre Hornberger Brief a su
amigo fechada el 2 de agosto de 1935, un paralelo entre el Odradek
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kafkiano y el Hamlet en el contexto de esa relacion entre el Passage-
narbeit y el Trauerspielbuch que el propio Benjamin habia postulado:

En las mercancias, no de un modo inmediato para los hom-
bres, tenemos la promesa de la inmortalidad, y el fetiche —para
continuar la relacién con el libro sobre el Barroco que usted
establecié tan bien—-es el siglo XIX la ultima imagen desleal
como solo lo es la calavera. Me parece que en este parrafo ra-
dica el componente decisivo de Kafka relativo al conoci-
miento, especialmente el del Odradek en tanto mercancia que
sobrevive en vano: con este Mdrchen el surrealismo podria lle-
gar a su fin como la tragedia con Hamlet. (Adorno & Benja-
min 2021: 145)

El carrete de hilo inutil y olvidado, una mera cosa material despro-
vista de cualquier valor de cambio ya que trasciende cualquier uso
posible, se relaciona con el fin del surrealismo al igual que Hamlet lo
hace con el del Trauerspiel. Al criticar aquellos que, segtin su consejo,
eran motivos brechtianos inherentes a la exposiciéon de Paris, capital
del siglo XIX —temas que se apoyaban en el potencial critico de la no-
cién de valor de uso en relacién con el “caracter de mercancia”-
Adorno mais bien reclamaba la necesidad de “una radicalizacién de
la dialéctica hasta su incandescente nticleo teoldgico”. Si con respecto
al nexo Odradek-surrealismo, la teoria de Benjamin de la imagen dia-
léctica ya podria configurarse como una apertura para entender la
historia como algo que no podria separarse de las categorias teoldgi-
cas (ese es el tema por excelencia de la dltima fase del pensamiento
de Benjamin, hasta las Tesis sobre el concepto de historia), entonces
exactamente el vinculo entre Hamlet y el fin del Trauerspiel ofrece
una prueba magistral, a menudo pasada por alto por los intérpretes
de Benjamin, de una radicalizacion de la dialéctica en un sentido teo-
logico. Una dialéctica que, al mostrarse en la relacién histérico-cri-
tica y critico-gnoseoldgica con la estética, la politica y el theatrum,
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concierne al drama intimo del problema de representar la idea del
Trauerspiel en su origen. Para ver como este drama no se resuelve en
una pura negatividad, necesitamos analizar pacientemente el signifi-
cado y el papel que juega Hamlet, como obra de arte, en el libro sobre
el drama barroco alemdn, también en el contexto de una relaciéon mds
amplia que la filosofia de Benjamin establece con Shakespeare.

4. “FUERA DE QUICIO”: EL TRAUERSPIEL COMO ZWISCHENFORM

Ya en uno de sus escritos mas tempranos, firmado bajo el seudénimo
de Ardor -el texto Dornréschen, donde la juventud se identifica con
la bella durmiente que un principe podria liberar- Benjamin cita dos
famosos versos de Hamlet recordados en el titulo de esta misma
charla: “El tiempo esta fuera de quicio... jSuerte maldita! / Que haya
tenido que nacer yo para enderezarlo” (Hamlet 1.5.189-190).

Como los comentaristas més sabios no dejan de ver,” hay ironfa en
las palabras de Hamlet y el lector/espectador del drama no puede de-
jar de preguntarse si esta enorme tarea (volver a poner el tiempo en
su quicio) es realizada o incluso realizable por el protagonista. La
forma en que Benjamin da continuidad a esta cita de Shakespeare, en
su escrito de 1911, no dice ni podria decir nada al respecto. La tarea
de Hamlet de restablecer el tiempo se prefigura aqui en una clave
puramente ético-voluntaria o se identifica en ese “sufrir por un ideal”
que es propio de otros personajes dramaticos delineados por un Ib-
sen o un Spitteler. Y, sin embargo, como dice Benjamin en un Le-
benslauf de 1912, es exactamente durante esta época que el Hamlet
shakesperiano asi como el Tasso de Goethe son objetos de estudios
rigurosos. Ciertamente mantiene estas investigaciones en considera-
cién en los dos breves ensayos —ambos de 1916- que contienen in

2 Véase, por ejemplo, Keir Elam en Shakespeare (2016: 199).
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nuce el libro sobre el Trauerspiel, es decir, “Trauerspiel y tragedia” y
“El significado del lenguaje en el Trauerspiel y en la tragedia”. A pe-
sar de que en la carta a Hofmannsthal fechada el 28 de diciembre de
1925, Benjamin afirma no ser “un verdadero conocedor de Shakes-
peare” y haberse “acercado a él solo a intervalos y de manera espora-
dica” (GB 3: 104-105), probablemente queriendo eximirse de la tarea
de explicar el papel de la metafora en Shakespeare (algo que Hof-
mannsthal le habia solicitado), ambos escritos de 1916 serian incom-
prensibles sin una referencia, ya sea explicita o implicita, aunque dis-
tintamente perceptible, a la obra shakesperiana y a Hamlet en parti-
cular. No hay duda de que estamos dando cuenta aqui de un Shakes-
peare romantico. De hecho, en la disertaciéon “Begriff der Kunstkri-
tik” [El concepto de critica de arte], sobre la base de pensadores ro-
manticos como Novalis y los hermanos Schlegel, Benjamin subrayara
en los dramas de Shakespeare el valor estratégico del momento re-
tardador, de lo que, junto con la accidn, retrasa el cumplimiento. Asi
es como, en el corazon de “Trauerspiel y tragedia”, se establece la
contraposicién entre la completitud del tiempo tragico, donde “el hé-
roe muere porque en el tiempo consumado no hay nadie que sea ca-
paz de vivir” (GS 2.1: 134; OC 2.1: 138) —de ahi que muera de inmor-
talidad- y el cardcter constitutivamente incompleto y cerrado del
tiempo en el Trauerspiel.

Al representar un tiempo no realizado, aquella del Trauerspiel es una
“Zwischenform”, una forma intermedia. Una forma dramaitica inter-
media, destinada a no ser superada, ya que estd gobernada por el
principio de repeticién. En un sentido, sin embargo, completamente
antitético a la forma en que la repeticion caracteriza el tiempo del
mito. Mientras que en el mito la forma de la repeticion estd anidada
en la del destino, marcando catastréficamente el epilogo de la trage-
dia con la fuerza de una ruptura vertical, en el Trauerspiel el principio
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de repeticién funciona como la variacién de un esquema que repre-
senta la imagen especular y simbélica de otro espectaculo. En tal va-
riacion, definiendo, por su repeticidn, el tiempo del Trauerspiel, la
muerte también se ahoga, ya que no termina el espectaculo en el que
todos actuan, sino que mas bien lo reinicia en otro mundo.

Asi, el cardcter de la muerte se ve como transicidn a una forma supe-
rior de vida, asi como entrada en un mundo de espiritus. Como se
confirma sobre todo en el segundo ensayo, asi en el lenguaje del
Trauerspiel se manifiesta una escision insuperable entre el sonido y
el sentido, esa diferencia entre el caracter creatural de la palabra y el
mundo destrozado de significados que, en el libro, llevara a tematizar
la forma alegoérica. “En medio de ese despliegue —como observa Ben-
jamin, lapidario- el desorientado sentimiento pronuncia la queja de
lo luctuoso” (GS 2.1: 139; OC 2.1: 144).

5. LA MUERTE ACCIDENTAL DE HAMLET:
THEATRUM Y META-THEATRUM

El luto resuena, y en esta resonancia como eco del lamento, tal senti-
miento encuentra su redencion. En consecuencia, la muerte no re-
presenta la ultima palabra del Trauerspiel. Motivo, este ultimo, ya
formulado explicitamente en los ensayos de 1916. Pero esta vez con
una diferencia, en comparacién con el gran desarrollo que el tema
experimentara en la segunda parte del libro. En los ensayos de 1916
tanto como en la obra de 1925, el fin del Trauerspiel es entendido por
Benjamin con referencia al Hamlet de Shakespeare. Sin embargo, en
el primer caso “el resto es silencio” se convierte romanticamente en
“el resto es musica”. El fin del Trauerspiel se ve, por lo tanto, en la
musica, como el comienzo del lenguaje y del despliegue sinfénico de
los personajes del drama: en la musica como “misterio redentor [...]
el renacer del sentimiento en una naturaleza supra-sensorial” (GS 2.1:
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139; OC 2.1: 143). Aunque permanece sustancialmente fiel al espiritu
de esta conclusién, el Trauerspielbuch se aleja silenciosamente de su
resolucién romantica. Esto ocurre en términos de una sobriedad es-
peculativa que refleja, en un escorzo enigmatico, la compleja arqui-
tectura del libro, partiendo de su “Prélogo epistemocritico”. De he-
cho, solo al evocar la figura de Hamlet y el drama entero al que da
nombre, podemos captar la idea del Trauerspiel en los limites esen-
ciales que lo separan de la tragedia y lo definen como una forma dra-
matica caracterizada por la incompletitud constitutiva de un “inter-
valo” [interim]. Siempre que, sin embargo, el drama shakesperiano
sea considerado como una representacion aporética y como una ma-
nifestacion de la crisis inmanente a la teologia politica propia del ba-
rroco. Esto, moviéndose desde la radicalizacién que en esta obra en-
cuentra el tema de la naturaleza creatural del soberano como eje de
todo Trauerspiel. En tal radicalizacion, el personaje de Hamlet se es-
tablece como figura inaugural de la conciencia moderna, en oposi-
cién a la expresion de un pasado barbaro reivindicado por Carl Sch-
mitt en su Hamlet y Hécuba, en directa controversia contra Benja-
min. Si, por un lado, Schmitt es definitivamente perspicaz al notar
que el rasgo paradigmatico del Hamlet —lo que hace de esta obra dra-
matica un punto de referencia para cualquier otra- consiste en la im-
plicacién de una obra dentro de la obra (un Spiel im Spiel), por otro
lado, las consecuencias tedricas que se siguen de las breves observa-
ciones de Benjamin dedicadas al Hamlet en el Trauerspielbuch se
oponen a las tesis de Schmitt. Mientras que para Schmitt tal motivo
representa una de las principales razones por las cuales el drama sha-
kesperiano se transforma en tragedia, implicando una irrupcién del
tiempo histérico en el tiempo de la representacién (Schmitt 1956:
86), para Benjamin la obra dentro de la obra define la propia natura-
leza del Trauerspiel en sus limites, dotando al Hamlet de un signifi-
cado autorreflexivo respecto a su propia forma: theatrum y meta-
theatrum al mismo tiempo.
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El Trauerspiel puede eventualmente llegar a su conclusion literal ex-
clusivamente gracias a Hamlet como “espectador por la gracia de
Dios” (GS 1.1: 335; OC 1.1: 373): espectador de su propio destino y,
por lo tanto, verdaderamente consciente — testigo de si mismo hasta
alcanzar su redencién. En el final de Hamlet, en el “vuelo de angeles”
que le cantan en su descanso (Hamlet 2.5. 346), la perfeccién de un
tiempo eternamente no cumplido se muestra en una quietud enig-
matica. De hecho, es exactamente este aspecto el que sustrae la obra
a esa confrontacion que sucumbe, y al mismo tiempo triunfa, con el
destino que es especifico de la muerte del héroe en la tragedia. Ham-
let es el personaje puro, que se aparta de su destino sin ningun he-
rofsmo. Como lo testimonia el dltimo didlogo con Laertes, antes de
desafiar los floretes para el duelo (Hamlet 5.2.220-235). Aqui Hamlet,
oponiéndose a si mismo como aquel que ha agraviado a Laertes
(“Pues si Hamlet pierde su conciencia / y, no siendo Hamlet, ofende
a Laertes, no es Hamlet / quien ofende, y asi Hamlet lo niega”,
5.2.227-29), establece cdmo la dialéctica de la conciencia pasa por el
umbral de la otredad. De este modo, Hamlet llega al punto de consi-
derarse a si mismo como otro, no solo reconociendo su propia locura
sino también negando que su identidad pueda ser condenada y de-
terminada por el espiritu de venganza,’ que, a su vez, no puede en-
mendarse de la logica de la intriga para encontrar cumplimiento. Al
apartarse de esta 1dgica in extremis, Hamlet reconoce que el meca-
nismo de la intriga, tal como es, es sofocante incluso para quien lleva
la ilusién de dominarlo. Esto, sin embargo, también significa sepa-
rarse del fantasma del padre, sin negar la fuerza que ejerce sobre el

3 En este punto nos sentimos en deuda con la interpretacién que Girard da al tema
de la venganza al punto de considerar el Hamlet como una subversion de dicho es-
piritu: dialéctica incluso respecto de su semejanza con un drama de venganza. Véase
Girard (1995: 346-370).
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drama en su conjunto. Solo con este paso o con la distancia del espi-
ritu del padre, cuando se retine con él (con su mundo), la conciencia
de Hamlet alcanza la transparencia del cristal. En un retorno para-
ddjico en si mismo, la conciencia de Hamlet finalmente encuentra
redencién. En palabras de Benjamin, lo que entendemos particular-
mente en la conversacion con Osric (donde se reserva una ironia su-
tilmente mortal a la cortesia cortesana de este tltimo), es que Hamlet
“quiere respirar el aire cargado de destino, tal como si fuera un gas
asfixiante, en la mas profunda inhalacién” (GS 1.1: 315; OC 1.1: 349).
Un aire denso del que Hamlet parece liberarse con la levedad de un
aliento, aunque extremo, yendo hacia la muerte como un evento bajo
el signo de la pura contingencia: violencia de la exterioridad sustraida
a toda logica y razén, en primer lugar la del sacrificio.

“Que cuatro capitanes / porten a Hamlet hasta el timulo, como sol-
dado” - ordena conclusivamente Fortinbras (Hamlet 5.2.389-390).
En tal final podemos ver también un contrapunto irdnico a la expo-
sicién del cuerpo de César como la muestra de un chivo expiatorio.
El cuerpo de Hamlet se exhibe en el escenario; es theatrum a la po-
tencia cuadrada: representacion del mismo principio de teatralidad.
Tomado bajo esta perspectiva, el simbolo de la realeza llega a una
transformacion irreversible debido a la cual “los dos cuerpos del rey”™
se separan funcionalmente. A través de la muerte accidental de Ham-
let, el principio de contingencia irrumpe finalmente en el espacio his-
torico-politico de la corte. Con el desarrollo efectivo de tal principio,
la secularizacion de la escatologia cristiana se completa, vaciando
desde dentro el poder simbolico-substancial de la soberania real. El
hecho de que el propédsito de Hamlet de “atrapar la conciencia del

4 Sobre esta nocién véase Kantorowicz (1957).
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rey” [catch the conscience of the King]® mediante una puesta en es-
cena teatral contribuya a este vaciamiento, refuerza la idea hasta
ahora defendida, de que el corazén dramético de la obra es la cues-
tion del theatrum de la conciencia y el problema de su representa-
cidn, en tension permanente con lo que solo “parece”. Esta tensién
se alimenta tanto de la filosofia de Wittenberg como de la rebeliéon
contra ella:

sQué sentido tenia la vida humana si ni siquiera, como en el
calvinismo, la misma fe tenia que probarse? ;Si ésta, por una
parte, era desnuda, absoluta, eficaz, mientras por otra no se dis-
tinguian las acciones humanas? (Gs 1.1: 317-318; OC 1.1: 352)

En el climax de un sentimiento de devaluacién del mundo, que se
abre a la mirada del melancélico que se ve a si mismo “puestos de
pronto en la existencia como en un campo de ruinas hecho de accio-
nes a medias, inauténticas [als in ein Triimmerfeld halber, unechter
Handlungen]. La vida misma se rebela contra esto” (GS 1.1: 318; OC
1.1: 352). En la intuicién-contemplacién del mundo como una mds-
cara enigmatica, el sentimiento de luto conoce, en la intensificaciéon
extrema, el fondo de su objeto como una oportunidad de inversién
paradojica, casi un retorno en si mismo. Este es el paso que Benjamin

° “La representacion serd / la trampa donde caerd la conciencia del rey” (Hamlet
2.2.628-629). En términos del Sofista de Platén: un arte mimético par excellence,
como lo es el teatro, aqui en funcién de un arte ktético, donde se trata de capturar
una presa. Es significativo a este respecto que el extraordinario libro de Gilberto
Sacerdoti, Sacrificio e sovranita. Teologia e politica nel’Europa di Shakespeare e
Bruno [Sacrificio y soberania. Teologia y politica en la Europa de Shakespeare y
Bruno], aborde el problema teoldgico-politico de la soberania en los tiempos mo-
dernos justamente partiendo de una curiosa escena de caza de ciervos, a la que la
princesa que fue a visitar al Rey de Navarra se dedica, en la primera escena del cuarto
acto de Trabajos de amor perdidos. Véase la nueva edicion con una introducciéon de
Michele Ciliberto en Sacerdoti (2016).
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ve cumplido en la figura de Hamlet, en la luz que brilla desde el fondo
de su cavilacion: “sélo en este principe llega a la cristiandad el ensi-
mismamiento”, de modo que el Trauerspiel alcanza “en su interior la
clara luz de la automeditacion” (GS 1.1: 335; OC 1.1: 373). “El resto es
silencio”, y asi permanece.

Si “solo en este principe la inmersién melancélica alcanza el cristia-
nismo” [nur in diesem Prinzen kommt die melancholische Versen-
kung zur Christlichkeit], el Trauerspiel aleméan, comenta Benjamin en
conclusion a su breve excursus, estd destinado a permanecer opaco
para si mismo. ;Un destino similar, entonces, afectard a la forma
misma del Trauerspiel, su drama perpetuamente inacabado en virtud
de su propio origen y, precisamente por esta razén, aun expresando
el tiempo que se nos asigna, del Jetztzeit?

6. LA SYNDERESIS DE WARBURG: EN LUGAR DE UNA CONCLUSION

Lo que tenemos que preguntarnos, en otras palabras, es si la mirada
de la autorreflexion del genio alado de la melancolia puede ver més
alla del trono vacio y escuchar una musica donde no solo las notas
de afliccién son dominantes. ;En el sentimiento melancélico —en su
dimension no meramente aflictiva (recordando la melancolia “he-
roica” de Ficino y Melanchthon) - es atin perceptible esa chispa de
pensamiento capaz de nutrir en las mentes un nuevo espiritu euro-
peo? 1928, el afio en que Benjamin publica su libro sobre el Trauers-
piel, es el mismo en que Aby Warburg descubre a Giordano Bruno®
y en particular descubre el tema de la synderesis, esa nocién medieval
reservada a la conciencia como principio indefectible, apex animi,

¢ A este descubrimiento Warburg es impulsado por un articulo de Leonardo Olschki
y también respaldado por la investigacién de Cassirer; véase al respecto el ensayo de
Johnson (2016).
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que el nolano retoma en la “Epistola Esplicatoria” del Spaccio de la
Bestia Trionfante [Expulsién de la bestia triunfante], su texto mas
politico-programatico publicado en la Londres isabelina:

Ayer por la tarde Cassirer estuvo aqui: escuché con evidente
y participativo acuerdo el informe de viaje bruniano. Y lo que
mas podriamos desear era que él mismo ya hubiera analizado
la Synderesis como una palabra clave incluso en relacién con
Shakespeare. ;Qué mds podriamos haber querido?
iSalvacion!

Dios en el detalle. (Warburg 2001: 484)

Aqui, con estas palabras, el circulo de la reflexién no se cierra, sino que
se abre. Ese encuentro que, por muchas razones (algunas de las cuales
eran totalmente contingentes) no se produjo entre las investigaciones
de Benjamin y Warburg, nos parece una tarea para el pensamiento, en
particular con respecto a la nueva facies del Hamlet europeo.
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Resumen

El presente trabajo tiene por finalidad constatar que Mariano Antonio Barre-
nechea (1884-1949) interpretaba la metafisica de artista propia de El naci-
miento de la tragedia como una aprehension superficial o impropia dentro
del pensamiento nietzscheano. Con vistas a tal fin, el argumento desplegado
en el escrito se orienta a los siguientes objetivos: 1) sondear los alcances del
conocimiento que Barrenechea tenia de las tesis centrales de la obra sobre la
tragedia; 2) reconstruir la interpretacion barrenechiana segun la cual la irrup-
cién de Wagner en la vida de Nietzsche constituye una torsién de los proyec-
tos helenistas originales del fildlogo; 3) analizar la lectura de Barrenechea so-
bre algunos fragmentos postumos en los que Nietzsche pone en tela de juicio
la posibilidad misma del drama musical wagneriano.
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Music and “actor’s genius”. Nietzsche’s artist’s metaphysics
in Mariano Antonio Barrenechea's critical reading

Abstract

The purpose of this paper is to establish that Mariano Antonio Barrenechea
(1884-1949) interpreted the artist's metaphysics found in The Birth of Trag-
edy as a superficial or improper apprehension within Nietzschean thought.
To this end, the argument presented in the text is directed towards the follow-
ing objectives: 1) to explore the extent of Barrenechea’s understanding of the
central theses of Nietzsche’s work on tragedy; 2) to reconstruct Barrenechea's
interpretation, according to which Wagner's entry into Nietzsche's life repre-
sents a distortion of the philologist's original Hellenistic projects; 3) to analyze
Barrenechea’s reading of some posthumous fragments in which Nietzsche
questions the very possibility of Wagnerian musical drama.
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Alrededor del afio 1904, Mariano Antonio Barrenechea (1884-1949)
ley6 por primera vez El nacimiento de la tragedia, probablemente en
la traduccion francesa del Mercure de France, aunque es de suponer
que acompafiado asimismo tanto de alguna versién alemana como
de la edicion castellana de B. Rodriguez Serra.' Por entonces, comen-
zaba también su carrera como critico musical en Diario Nuevo® vy,

! Antes de su viaje a Alemania en 1911, es probable que Barrenechea haya tenido
acceso a la version alemana publicada en la Gesamtausgabe ed. Koegel (GAK I) 0 en
la Groffoktavausgabe, todavia por entonces impresa por Naumann (GOA I: 1-172) -
0, en todo caso, a ediciones germanas compatibles con estas— gracias al estudio em-
prendido bajo la tutela de Heinrich Walter von Hauff. No caben dudas, por otra
parte, de que trabajé con la traduccion francesa (Nietzsche 1901a) y la edicion cas-
tellana de Luis J. Garcia de Luna (Nietzsche 1900). En efecto, intent6 traducir a
cuenta propia “«El Origen de la Tragedia del Espiritu de la musica»” a partir de la
version francesa (Barrenechea 1947: 25). Asimismo, tenia un detallado conoci-
miento de los avatares de la obra gracias a las recensiones biograficas y editoriales
de Forster-Nietzsche (1897: 52 ss.), Lichtenberger (1900 [1898]: 31 ss.), Orestano
(1903: 53 ss.) y Meyer (1913: 244 ss.).

2En el terreno del periodismo cultural, Barrenechea debuté como columnista teatral
en Diario Nuevo, dirigido por David Pefia, hacia 1904. Diario Nuevo comenzé a pu-
blicarse el primero de julio de 1904. La fecha de ingreso a Diario Nuevo, “si mal no
recuerdo -rememora Barrenechea- fue hacia 1904” (1943: 240; véase 1947: 76). La
columna de critica teatral del peridédico no presenta, valga aclarar, ni un solo texto
firmado con su nombre durante ese afio inaugural, como si contiene, por ejemplo,
criticas de Emilio Becher o El Abate Pirracas (Matias de Padilla y Clara). De no fallar
el recuerdo de Barrenechea, entonces ha debido colaborar anénimamente o bajo al-
gun seudénimo. Si esto ultimo ha ocurrido, acaso se encuentre nuestro autor detras
del breve articulo sobre el estreno de Nirvana, de José Ledn Pagano, refrendado con
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desde hacia ya unos afos, profesaba un fuerte entusiasmo por la ma-
sica de Wagner.? No es de extrafar, por ende, que las reflexiones del
fildlogo de Basilea sobre el arte sonoro hayan sido tomadas en atenta
consideracidn. Si tenemos en cuenta, ademads, que en el lapso esti-
mado de escritura de las primeras notas biografico-psicoldgicas so-
bre Nietzsche (1904-1907),* Barrenechea frecuentaba con especial in-
terés la obra de Benedetto Croce y otros trabajos contemporaneos de

la inicial de su apellido (B. 1904), quizas detras del anénimo texto acerca de “El ul-
timo amor de Beethoven” (s/d 1904a) o como técito autor de la resefia anual titulada
“El teatro nacional en 1904” (s/d 1904b).

3 Hacia comienzos del siglo xX, el Politeama, el Coliseo, el Colén y el Teatro de la
Opera eran los destinos regulares de un joven Barrenechea que, desde la aficién mds
entusiasta, comenz6 a recorrer el camino de la critica. Siempre rodeado de amigos y
compaifieros de estudio, recuerda: “formabamos un grupo de muy incipientes fil6-
sofos, pesimistas y musicos, que encontrdbamos nuestro mayor placer en esperar
horas a que se abriera la puerta del teatro de la Opera que daba a la calle Suipacha
para subir a la carrera, en competencia con otros muchachos, a conquistar los me-
jores puestos del paraiso y escuchar, con uncién ingenua, las dos o tres obras de
Wagner que se representaban en aquellos dias, y que segufamos con atencion reli-
giosa en las partituras de orquesta que acababan entonces de publicarse en ediciones
llamadas «de bolsillo»” (Barrenechea 1947: 25).

4 El conjunto de textos que terminé volcado en la publicacién de la serie de articulos
“Federico Nietzsche. Notas para una biografia psicologica” en la revista Renaci-
miento (Barrenechea 1909a, 1909b y 1910a), el primer testimonio del abordaje bio-
gréfico-psicoldgico que desembocaria en el Ensayo sobre Federico Nietzsche (Barre-
nechea 1914-1915), habia sido compuesto antes de 1908. El propio autor da indica-
ciones sobre la fecha al afirmar que Elisabeth Forster-Nietzsche mantenia atin iné-
dita una autobiografia del hermano escrita en sus ultimos dias licidos: “Estas notas
informativas fueron redactadas mucho antes de aparecer en aleméan «Ecce Homo» -
indica Barrenechea a pie de pagina- y las referencias que en nuestro texto hacemos
a este folleto fueron tomadas en la gran biografia de la Sra. Forster [sic]” (1910a: 18,
n. 1). Si bien no es posible inferir con exactitud la datacién de la escritura, no podria
ella extenderse antes de 1903, dada la marcada presencia de bibliografia critica edi-
tada en ese afo; teniendo en cuenta, ademas, los avances de Barrenechea en el ma-
nejo del aleman y la consecuente posibilidad de acceder a la obra de la hermana del
filésofo, es plausible reducir el periodo de produccion de estas primeras notas a los
anos 1904-1907.
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estética positiva (Charles Lalo, Jules Combarieu, Léon Danion y José
Ingenieros), a cuya perspectiva adhiere en muchos casos, es esperable
que la metafisica de artista de El nacimiento de la tragedia, en la que
la musica es pensada como un modo de acceso al fundamento onto-
légico del mundo, haya sido —cuanto menos- sometida a critica.’

En lo que sigue, emprenderemos un acercamiento a la recepcién de
las ideas estético-musicales presentes en la 6pera prima de Nietzsche
con el propdsito de constatar no sélo que el critico argentino conocia
la metafisica de artista, sino también que la consideraba como una
aprehension superficial dentro del pensamiento nietzscheano
mismo. Con vistas a tal fin, trabajaremos principalmente sobre el
conjunto de textos del Ensayo sobre Federico Nietzsche (Barrenechea
1914-1915)° y tomaremos en consideracion los siguientes puntos: 1)

> Hemos estudiado con anterioridad la incidencia de algunas ideas de estética posi-
tiva en la recepcion barrenechiana de Nietzsche, en especial en torno a la constela-
ci6n de escritos que gira en torno a Historia estética de la miisica. Véanse Sarquis
(2014 y 2016).

¢ Finalizado el 8 de octubre de 1913 (véase Barrenechea 1914-1915: 289), el Ensayo
sobre Federico Nietzsche concluia un proyecto biografico-psicoldgico que se extendia
varios afios en el pasado. Si recorremos en retrospectiva los hitos que marcaron su
desarrollo antes de la primera aparicién, observamos que ya en abril de 1913 se pre-
paraba para la publicacién una “biografia psicolégica” sobre el filésofo (Barrenechea
1913: 113, n. 1). El manuscrito que hacia 1913 adopta la forma definitiva de la pri-
mera edicidon del Ensayo tiene como antecedente, a su vez, una serie inconclusa de
esbozos publicados entre 1909 y 1910 en la revista Renacimiento. Bajo el titulo ge-
neral de “Federico Nietzsche. Notas para una biografia psicoldgica”, Barrenechea
acometid la tarea de articular histéricamente la obra y la vida del fil6sofo para sentar
las bases de un estudio biogréfico-psicolégico que alcance una adecuada compren-
sién del hombre y sus ideas. En estos primeros intentos por abarcar el pensamiento
nietzscheano, el argentino proyecta ya la obra que no sélo le ganaria la aprobacién
del Nietzsche-Archiv, sino que también atravesaria cuatro ediciones entre 1914 y
1941. En el transcurso de esas cuatro ediciones, algunos articulos publicados origi-
nalmente en revistas pasaron a formar parte del cuerpo del Ensayo, como son los
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la interpretacién de la irrupciéon de Wagner en la vida de Nietzsche
en términos de una torsién de los proyectos helenistas originales del
fildlogo, lectura que Barrenechea comparte con Franceso Orestano;
2) el tratamiento de algunos fragmentos péstumos en los que Nietzs-
che pone en tela de juicio la posibilidad misma del drama musical
wagneriano, atendiendo en este punto a la opinién de Pierre Las-
serre, a quien Barrenechea sigue con atencién. En la medida en que
resulte apropiado para la exposicidn, realizaremos algunas indicacio-
nes sobre el trasfondo filoséfico y estético que sirve de sustento a las
expresiones de El nacimiento de la tragedia, dado que constituye un
punto de referencia necesario para comprender tanto la critica de
Barrenechea a la inautenticidad de la metafisica artistica nietzs-
cheana, que el propio filésofo problematizaria en las notas privadas
de esa época, como la postura del pensador argentino frente a lo que
daré en llamar, en Historia estética de la musica, la “pseudo-estética
wagneriana” (Barrenechea 1918a: 43).”

casos de “Las ultimas ideas de Nietzsche sobre el arte” (1910b), “La amistad de Fe-
derico Nietzsche y Ricardo Wagner” (1913) y “Federico Nietzsche y Ricardo Wag-
ner” (1914). En lo que sigue, trabajaremos con los textos del sistema del Ensayo tal
como han aparecido, en los casos que corresponda, en su primera versiéon como ar-
ticulo de revista. En el caso de las citas y referencias, se indicara en cada caso, me-
diante una nota al pie, la ubicacion del pasaje en otras publicaciones y en las subsi-
guientes ediciones del Ensayo.

7 En el caso de la obra de Nietzsche, cuando no se trata de las versiones histéricas de
obras completas (GAK y GOA), citamos los textos publicados y los fragmentos pdstu-
mos siguiendo la edicién critica Friedrich Nietzsche: Samtliche Werke. Kritische Stu-
dienausgabe in 15 Binden, editada por Giorgio Colli y Mazzino Montinari (Nietzs-
che, 1999) tal como se halla corregida y digitalizada en http://www.nietzsche-
source.org/ bajo el cuidado de Paolo D’Iorio (Nietzsche, 2009). Indicamos esta edi-
cién con las siglas “KSA” seguidas del nimero de tomo, la paginacion vy, si el caso lo
amerita, ya sea porque se trate de un péstumo o de una referencia puntual, el ni-
mero de fragmento (fr.) y/o las lineas (1l.). Las traducciones al castellano correspon-
den a las ediciones de Tecnos (Obras Completas y Fragmentos Péstumos) dirigidas
por Diego Sanchez Meca (Nietzsche, 2008-2010 y 2011-2016).
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1. LA METAFISICA DE LA MUSICA EN
EL NACIMIENTO DE LA TRAGEDIA

Los articulos de Barrenechea en la revista Renacimiento (1909a,
1909b y 1910a) incluyen, en el marco de una biografia psicoldgica de
Nietzsche, una caracterizacién general de las tesis centrales de El na-
cimiento de la tragedia. A lo largo de esta exposicion, Barrenechea
sigue velada y tacitamente los desarrollos del filésofo italiano Fran-
cesco Orestano (1873-1945) en Le idee fondamentali di Federico
Nietzsche (1903) [Las ideas fundamentales de Friedrich Nietzsche],?
donde se exponen los postulados principales de la metafisica de ar-
tista desde una perspectiva critica. Veremos ahora el modo en que el
critico argentino realiza una apropiacion del texto nietzscheano cru-
zando la lectura de Orestano y la incidencia de sus propias preocu-
paciones estéticas.

Barrenechea comienza su recorrido en la sabiduria tragica y popular
helénica expresada en la antigua leyenda del rey Midas: “El griego
conocia y sentia los sobresaltos y horrores de la existencia”, tenia
plena consciencia de su condicién absurda e incomprensible y valo-
raba como lo mejor para el hombre, en palabras del sabio Sileno, algo
“completamente inasequible: no haber nacido, no ser, no ser nada”
(1909a: 307; véase Nietzsche 1900: 39; KSA 1: 35).° En conexién con
semejante concepcion pesimista de la existencia, el critico argentino

8 Barrenechea solo mencionara a Orestano hacia el final del segundo articulo de esta
primera serie, de un modo vago e impreciso y sin ofrecer indicios de la profundidad
y el alcance que los estudios del italiano tienen en su propio texto. Las parafrasis del
filésofo mediterraneo pasaran completamente inadvertidas a las ediciones ulteriores
del Ensayo.

° Véase también Barrenechea (1914: 27; 1916: 164) y las ediciones del Ensayo: 1915:
148; 1918b: 182; 1941: 120.
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despliega una sucinta caracterizacién del “momento apolénico” [mo-
mento apollinico] y del “momento dionisiaco” [momento dioni-
sico],'® que reconoce como los aportes geniales de la obra en cuestion.
Segun esta lectura, para poder conjurar las fuerzas titanicas que ope-
ran por detras de la sabiduria popular helénica, el genio griego tuvo
que figurarse el mundo olimpico acudiendo a su “instinto de be-
lleza”, cuyo simbolo es Apolo:

Es el dios que mide, imita, individualiza, anima y proporciona
el caos indistinto de los fenémenos, es el elemento estético
que crea y se complace con el mundo de las imagenes [...] y de
todas las realizaciones de las artes plasticas y figurativas. (Ba-
rrenechea 1909a: 308).!

Por su parte, los “instintos dionisiacos”, relacionados con el despe-
dazamiento Dionisos y con el principio de individuacién como ori-
gen y fundamento de todo sufrimiento, en tanto suscitan en el indi-
viduo un estado emparentado con la embriaguez, provocan ademds
una experiencia originaria de unidad ontoldgica, en virtud de la cual
se experimenta luego un letargico “anhelo hacia un mundo mas alla
de los fendmenos y de la muerte” (Barrenechea 1909b: 532).

Bajo la magia de lo dionisiaco —cuya expresién maravillosa se
halla en el arte de la musica, lengua del dolor de Dionisos-,
en aquellas fiestas orgiasticas, fiestas de redencién del mundo,
cantando y bailando, [...] cada uno tiene la intuicién, no tni-
camente de estar unido a su préjimo, sino de hacer parte de

10 Barrenechea toma las expresiones de Orestano (1903: 54).
! Véase también Barrenechea (1914: 27-28; 1916: 165-166) y las ediciones del En-
sayo: 1915: 148-149; 1918b: 183; 1941: 121.
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una unidad primitiva, ser un elemento disperso del Uno-Pri-
mitivo, de Dionisos. (1909b: 532-533; véase Nietzsche 1900:
30-31; KSA 1: 29-30)"2

A través de esta referencia al primer capitulo de El nacimiento de la
tragedia, Barrenechea muestra la naturaleza dionisiaca de la musica,
un arte que, deslindado del principio figurativo de lo apolineo, no se
resuelve en el mundo de las apariencias y, ajena al principio de indi-
viduacion, trasciende el fendmeno hasta alcanzar el “Uno-Primitivo”
[Ur-Eine]. Para nuestro autor no caben dudas de que, en los pasajes
donde la argumentacion cobra un tono decididamente metafisico,
Nietzsche se expresa como un fiel discipulo de Schopenhauer y que,
bajo su influencia, “habla de una significacién trascendente de la mua-
sica” (Barrenechea, 1910b: 615)."* Los momentos “apoldnico” y “dio-
nisfaco”, hostiles entre si y constitutivos de la vida y el arte en general,
son concebidos de este modo como traducciones de los “aspectos
schopenhauerianos del mundo como representacion o fenomenali-
dad y como voluntad” (1909b: 533)."

12 Véase también Barrenechea (1914: 28-29; 1916: 167) y las ediciones del Ensayo:
1915: 149-150; 1918b: 185; 1941: 122.

13 Véase también Barrenechea (1916: 205; 1941: 90).

4 La cursiva es de Barrenechea. Véase también Barrenechea (1914: 29; 1916: 168) y
las ediciones del Ensayo: 1915: 150; 1918b: 186; 1941: 123. Contrastese con Orestano
(1903: 54-55). Si bien el critico argentino no se inmiscuye en la filosofia schopen-
haueriana ni por asomo con la misma profundidad que en el autor del Zaratustra,
es plausible que haya incursionado en ella paralelamente a sus primeras lecturas
nietzscheanas. Sin lugar a duda, Walter von Haulff tiene que haber jugado aqui un
rol importante, puesto que su tesis doctoral retine ambos nombres y despliega en
ella un cabal conocimiento de la obra capital, Die Welt als Wille und Vorstellung [El
mundo como voluntad y representacién].
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En la relectura de estos conceptos metafisicos fundamentales, atiende
el argentino, lo “apoldnico” y lo dionisiaco se retinen, por un prodi-
gio del arte griego, en la tragedia 4tica, seftalando de este modo el
punto mds elevado de la cultura helénica. Entre todas las artes del
mundo helénico, la tragedia es la forma mas portentosa, dado que
nace de la reunidén y el equilibrio de los momentos antagénicos: con-
serva a Dionisos en la musicalidad del coro y retiene a Apolo en la
escena y el didlogo.

En el contexto de la elucidacion del concepto de “arte tragico”, re-
sulta interesante el modo en que Barrenechea recurre tacitamente a
la recensién que Orestano hace de un fragmento excluido de El na-
cimiento de la tragedia y proyectado para situarse entre los capitulos
cuarto y quinto: “Presupuestos de la obra de arte tragica (Nacimiento
del genio)” (GAK IX: 90-123). Alli, Nietzsche realiza una distincién
entre tres tipos de genio que luego, en la edicidn final de la obra solo
deja rastros inconexos. Al comentar la convergencia de Apolo y Dio-
nisos en la tragedia, Barrenechea repasa precisamente estos tipos en
el mundo griego: los “genios apolénicos” que han creado el orden
olimpico y han contribuido al desarrollo de la escultura doérica y la
poesia épica; los “genios dionisiacos”, representados por los poetas y
filésofos que supieron reflejar “la unidad fundamental del Ser”; vy, fi-
nalmente, el genio “dionisiaco-apolénico [dionisico-apollinico] que
opera una segunda reflexion de la intuicidn dionisiaca en apariencias
apol6nicas” (1909b: 533)."° Dado que nuestro autor describe la tipo-
logia de genios con la misma brevedad que Orestano y teniendo en
cuenta que pudo haber leido este fragmento con seguridad en GOA

15 Véase también Barrenechea (1914: 29-30; 1916: 168) y las ediciones del Ensayo:
1915: 151; 1918b: 187; 1941: 123. Contrastese con Orestano (1903: 65).
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(IX: 144-179), vale detenerse en él para echar luz sobre el enraiza-
miento metafisico del arte que Barrenechea concibe en El nacimiento
de la tragedia.

El genio, como el «<hombre que no vela y s6lo suefia» —escribe
Nietzsche- [...] es completamente de naturaleza apolinea [...].
Con ello nos vemos apremiados a definir el genio dionisiaco
como el hombre que olviddndose completamente de si mismo
se ha identificado con la causa primera del mundo [Urgrunde
der Welt] y que ahora, partiendo del dolor primordial, crea
para su redencion la réplica de aquel dolor; nosotros hemos
de venerar este proceso en el santo y en el gran muisico [gros-
sen Musiker], los cuales no son mdas que repeticiones del
mundo y segundos calcos del mismo.

Cuando esta réplica artistica del dolor primordial produce
desde si mismo todavia un segundo reflejo, como un sol con-
tiguo, entonces tenemos la obra de arte dionisiaco-apolinea
comun, a cuyo misterio buscamos acercarnos con este len-
guaje simbolico. (GOA IX: 146; KSA 7: 334-335, fr. 10[1]; véase
GAK IX: 92)

La “segunda reflexién de la intuicién dionisfaca” referida por Barre-
nechea es pues una réplica de aquella repeticidon que el arte dionisiaco
hace de la causa primera o esencia del mundo. Una de las cimas del
arte de Dionisos es aqui, precisamente, la musica, concebida como
una “repeticiéon del mundo” [Wiederholung der Welt]. El dolor pri-
mordial al que se refiere Nietzsche, por su parte, no es sino el trans-
mitido a través de la sabiduria popular griega y es un dolor que vuelve
a presentarse tanto en la obra de arte puramente dionisiaca como en
la tragedia.'

16 Las tres clases del genio artistico son también sugeridas en el segundo capitulo de
la obra publicada, aunque con una terminologia diferente: “Todo artistaes [...] o un
artista apolineo de los suefios o un artista dionisiaco de la embriaguez, o en fin -
como, por ejemplo, en la tragedia griega— a la vez un artista de la embriaguez y de
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Puede verse asi como la lectura barrenechiana de la obra sobre la tra-
gedia reconoce, en virtud de la influencia filoséfica de Schopenhauer,
la dimensioén metafisica en la que se inserta la reflexién musical. El
satiro Sileno no hace mas que traducir el mismo conocimiento sim-
bolizado en Dionisos, el dolor de la individuacién y el anhelo de una
reunificacién con el ser primordial. Evocada desde las profundidades
del espiritu helénico por la musica del coro tragico, la sabiduria po-
pular griega logra redimirse en la apariencia apolinea del drama es-
cénico:

Al expresarse con el lenguaje de la musica aquellos héroes tra-
gicos parecian venir de los abismos del ser, y, precisamente en
las figuraciones artisticas de la tragedia se reproduce la meta-
fisica del mundo: de la unidad esencial mas alla del espacio y
el tiempo al dolor necesario de la individualizacién y a la se-
renidad del arte que redime. (Barrenechea 1914: 31)"

En “Las ultimas ideas de Nietzsche sobre el arte”, Barrenechea afiade
que la experiencia de unidad con el “Uno Primitivo” es posible gra-
cias a las “inconscientes relaciones melddicas” propiciadas por una
experiencia genuina de la musica. Apoyado en esta idea, Nietzsche
pretende suscitar y promover, segtn el critico argentino, un renaci-
miento tragico en la Alemania contemporanea, a través de la prepa-
racion de un conjunto de hombres “que comprenda el mundo de una

los suefios: al cual nos lo hemos de imaginar poco mds o menos como alguien que,
en la borrachera dionisiaca y en la autoalienacién mistica, se inclina solitario y apar-
tado de los coros entusiastas, y entonces, a través del efecto apolineo de los suefios,
se le revela su propio estado, es decir, su unidad con el fondo mds intimo del mundo
[seine Einheit mit dem innersten Grunde der Welt], en una imagen onirica de tipo
metafdrico” (KsA 1: 30-31; véase Nietzsche 1900: 32).

7 La cursiva es nuestra. Véase también Barrenechea (1916: 170-171) y las ediciones
del Ensayo: 1915: 153; 1918b: 190; 1941: 125.
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manera musical” (Barrenechea, 1910b: 624)."® Semejante forma de
describir las ambiciones culturales del fildsofo remite a un pasaje de
El nacimiento de la tragedia en la que Nietzsche caracteriza el poder
arrobador de la musica wagneriana:

He de dirigirme unicamente a quienes estdn emparentados
directamente con la musica, tienen en ella, por asi decirlo, su
seno materno y se relacionan con las cosas casi s6lo a través
de relaciones musicales inconscientes [unbewusste Musikrela-
tionen]. A esos auténticos musicos les dirijo la pregunta si-
guiente, ;pueden acaso imaginarse un ser humano que esté
capacitado para sentir el tercer acto de Tristdn e Isolda sin
ninguna ayuda de palabra e imagen, puramente como un
enorme movimiento sinfénico, y que no expire bajo un espas-
modico despliegue de todas las alas del alma? Un ser humano
que, como aqui, haya concentrado el oido, por asi decirlo, en
el ventriculo del corazén de la voluntad universal [an die Her-
zkammer des Weltwillens] [...] ;No deberia de inmediato que-
dar despedazado? (KsA 1: 135; véase Nietzsche, 1900: 196-197)

De alguna forma, la musica ausculta los latidos mas profundos del
mundo y quienes sean susceptibles de una verdadera escucha podran
conformar a futuro, de acuerdo con lectura del argentino, las bases
de una nueva cultura. A esta clase de ser humano refiere Barrenechea
con el término de “hombre intuitivo”, esto es, un hombre cuyo cul-
tivo y promocién marca “en Grecia como fuera de ella y en todos los
tiempos, el advenimiento y desarrollo de toda cultura verdadera, el
dominio del arte sobre la vida” (Barrenechea 1909b: 534)." La expre-
sidén es tomada nuevamente de Orestano (1903: 114), esta vez de un

18 La version de 1910 dice en realidad: “que comprenda el mundo musical”, pero
Barrenechea la corrige en la forma presentada a partir de la reescritura para la com-
pilacién Miisica y literatura (1916: 214; 1941: 97).

19 Véase también Barrenechea (1913: 118) y las ediciones del Ensayo: 1915: 56-57;
1918b: 71; 1941: 40-41.

Sarquis, MUSICA Y “GENIO ACTOR”, 31-79



44 ANO XX | INVIERNO 2024

comentario a Sobre verdad y mentira en sentido extramoral. Por esta
razén, el recurso barrenechiano a “I'uomo intuitivo” para ilustrar el
resurgimiento de la tragedia en la musica alemana, especialmente en
el drama musical wagneriano, podria resultar equivoco si se tiene en
cuenta que, en el escrito pdstumo de 1873, Nietzsche desarrolla una
critica a la nocién de “verdad” nitidamente incompatible con las ex-
presiones metafisicas de la obra sobre la tragedia. Ya sea por la sola
lectura de Orestano o por el eventual contacto con el texto en GOA
(X: 189-207), Barrenechea no podia desconocer que esas paginas es-
taban marcadas por lo que él mismo también identifica, al hablar de
las lineas fundamentales del pensamiento nietzscheano, como un
“agnosticismo que habia encontrado su primera expresiéon en la
«Metafisica del arte», escrita para «El nacimiento de la tragedia»”
(Orestano 1903: 111). En efecto, la argumentacion de Sobre verdad y
mentira en sentido extramoral se apoya en la desconfianza de Nietzs-
che por el tradicional concepto de “fendmeno”, porque “no es cierto
que la esencia de las cosas se manifieste en el mundo empirico” (GOA
X:200; KSA 1: 884, 11. 17-18). A partir de esta afirmacion, si todo co-
nocimiento es producto, no de una causalidad objeto-sujeto sino de
una “relacidn estética” [dsthetisches Verhalten], en la que nuestro
aparato sensitivo metaforiza sus estimulos en imagenes y luego en
palabras, el ser humano nunca podrd auscultar la esencia del mundo,
ni a través de la ciencia ni del arte. En esta situacion, el “hombre in-
tuitivo” [der intuitive Mensch] es aquel que, en lugar de canalizar el
“impulso fundamental” de formar metaforas hacia la construccién
de un edificio conceptual destinado a asegurar una verdad objetiva,
opta por el cauce del arte, es decir, del juego metonimico que recrea
constantemente el mundo a través del mito.

No es adecuado, pues, pensar al “hombre intuitivo” como el sujeto

que oye el corazdn de la voluntad universal y, en definitiva, llamado
arealizar una reforma cultural representada, para el joven Nietzsche,
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por la filosofia de Schopenhauer y el arte de Wagner. Barrenechea
entiende que el proyecto nietzscheano de “germanizar la cultura ale-
mana”, sugerido en El nacimiento de la tragedia mediante el recurso
a estos dos grandes hombres, deriva de la creencia en que el funda-
mento de toda cultura verdadera consiste en el triunfo de una intui-
cién pesimista de la vida (1913: 117-118). Al mostrar cémo la trage-
dia pone en escena no sdlo el drama propio de la existencia humana,
sino también la dindmica misma de la esencia nouménica del mundo,
nuestro critico pretende echar luz sobre la tesis de que “un amor, un
gusto bien marcado por el pesimismo puede también denotar fuerza
de 4nimo, exuberancia de energia” y, asimismo, que “el arte (y no la
moral ni la ciencia) redime del dolor, da valor a la vida y constituye
la verdadera actividad metafisica del hombre” (1914: 32).° Tal es la
idea que se desarrolla también en “Las tltimas ideas de Nietzsche so-
bre el arte”

Al principio de su iniciacion filosofica -recuenta Barrene-
chea-, alrededor de sus 25 afios, [Nietzsche] consideraba el
pesimismo filoséfico del siglo XIX como el sintoma de una
fuerza superior al pensamiento, de un valor mas temerario, de
una plenitud de vida mds victoriosa que las que habian carac-
terizado al siglo xv11L, la época de Hume, de Kant, de Condi-
llac y de los sensualistas. Tomaba el conocimiento tragico
como el verdadero lujo de nuestra civilizacién, como su ma-
nera mas preciosa, mas noble, mas peligrosa de prodigarse;
mas, sin embargo, en razén de su opulencia, como un lujo que
le era permitido. Interpretaba, igualmente, la musica de Wag-
ner [die deutsche Musik; la musique allemande], como la ex-
presiéon de un poder dionisiaco del alma alemana; crefa sor-
prender [surprendre; horen] en ella el rumor subterraneo de
una fuerza primordial, comprimida desde mucho tiempo

2 Véase también Barrenechea (1916: 172) y las ediciones del Ensayo: 1915: 154;
1918b: 192; 1941: 126.
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atras, que al fin surgia, indiferente a la idea que pudiera arra-
sar con todo lo que hoy se llama cultura. (1910b: 626; véase
Nietzsche 1901b: 361-362; KSA 3: 619-620, 11. 24-7)*

Como puede constatarse, la cita es en realidad una parafrasis del pa-
ragrafo 370 de La gaya ciencia extraido de la versién francesa. Barre-
nechea recurre asi a una mirada retrospectiva del propio filésofo
(contempordanea, de hecho, al “Ensayo de Autocritica” de 1886) para
sopesar las presencias de Schopenhauer y Wagner como genios dio-
nisiacos, mas alld de que Nietzsche reconozca ahora haberlos com-
prendido mal. Segun este atisbo, al suscitar el arte sonoro, la expe-
riencia dionisfaca de la unidad originaria del ser reclama asimismo
una constitucién animica fuerte para soportar “los sobresaltos y ho-
rrores de la existencia”. El inherente pesimismo y la configuracién de
la obra de arte tragica, nacida del elemento musical, forman parte,
pues, de un cardcter “temerario” y “victorioso” que, asi como florecié
en el suelo de la Grecia clasica, bien podria resurgir en los dramas
musicales wagnerianos.

Respecto al autor de Tristdn e Isolda, es revelador el reemplazo de
“musique allemande” por el nombre de “Wagner”, puesto que evi-
dencia una inclinacion a eclipsar otros musicos alemanes admirados
también por Nietzsche, como Beethoven, Bach o Mozart. Es cierto
que el propio fildsofo se encargara de hablar de Wagner en el mismo
paragrafo de La gaya ciencia, pero ello no deberia justificar la inter-
vencién de Barrenechea, cuya estrategia argumentativa apuntaria a
mostrar que la concepcion nietzscheana de la musica en sus primeras
apariciones publicas se apoya sobre la recuperacién wagneriana de la
metafisica pesimista de Schopenhauer. A propésito de ello, el critico
argentino sefala:

2l Véase también Barrenechea (1916: 217-218; 1941: 99).
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Ricardo Wagner, como Schopenhauer, atribuia a la musica un
origen distinto del de las otras artes, la proclamaba el lenguaje
universal de la Voluntad, la expresion de la esencia de las co-
sas. El fin de la musica no es la belleza, sino la significacion de
lo tragico, de lo heroico, de lo sublime. El arte, agregaba Wag-
ner, es la suprema actividad metafisica del hombre. Sofiaba
ademds con una reforma de los fundamentos de la vida civil,
y ambicionaba que sus dramas fueran para la sociedad mo-
derna lo que habia sido la tragedia para los griegos, una insti-
tucién nacional y religiosa. (Barrenechea 1914: 24)*

De esta forma, Barrenechea constata en las paginas de El nacimiento
de la tragedia una reivindicacién metafisica del concepto de “musica
absoluta” que, al mismo tiempo en que se muestra como una con-
tinuacion de la filosofia de Schopenhauer y su recuperaciéon en Wag-
ner, reaparece problematizado en los péstumos del mismo periodo.
Con el objetivo de sondear la lectura barrenechiana del malenten-
dido estético que subyace a la 6pera prima de Nietzsche, pasaremos
a estudiar las vicisitudes biograficas que, segin nuestro autor, deve-
lan un desencuentro originario entre el joven fil6logo y el experimen-
tado compositor, para luego dar paso al tratamiento que el argentino
hace de los escritos postumos.

2 Véase también Barrenechea (1916: 160) y las ediciones del Ensayo: 1915: 144;
1918b: 176-177; 1941: 117.

2 Si bien Barrenechea no hace uso del término “musica absoluta” en su lectura de EI
nacimiento de la tragedia, no obstante lidia ya con uno de sus sentidos aludidos. La
expresion aparece, ademds, en los péstumos nietzscheanos consultados por el argen-
tino y en sus escritos en torno a Historia estética de la miisica. Tal como explica Carl
Dahlhaus, el término “musica absoluta” procede del mismo Richard Wagner y he-
reda de su “embrollada dialéctica” una ambigiiedad valorativa que bascula entre la
inferioridad con respecto a la “obra de arte total”, por un lado, y la superioridad
metafisica de ser un arte universal a priori, por otro (véase Dahlhaus 1999: 22).
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2.L0S COMIENZOS DE LA AMISTAD ENTRE NIETZSCHE Y WAGNER

El nacimiento de la tragedia, no caben dudas para Barrenechea, ha
sido escrito en el lenguaje de la estética schopenhaueriana y con
grandes esperanzas depositadas en Wagner. Si bien la temprana
preocupacion de Nietzsche por la metafisica del arte sonoro forma
parte de la insistencia del problema musical en la extension total de
su obra, en esta etapa también puede seflalarse un indicio sugerente
en relacién con el “verdadero sentido” de las ideas estéticas nietzs-
cheanas, indicio que Barrenechea persigue en el vinculo biografico y
teorico entre Nietzsche y Wagner. La conjetura barrenechiana a abo-
nar aqui consiste en que el filésofo ha sostenido siempre una concep-
cién de la musica coherente, que se revelara ahora esencialmente di-
ferente a la propugnada por la estética wagneriana. Incluso alli donde
Nietzsche aparece publicamente como un apologista entusiasta del
compositor, el critico argentino se preocupa por indagar las disiden-
cias liminares que progresivamente llevan a la ruptura entre ambos.
Vistas las cosas asi, Barrenechea pretende mostrar que el aconteci-
miento mas grave en la existencia de Nietzsche es el efecto de aquella
ley de desenvolvimiento interior propia del héroe carlyleano y no la
irrupcion azarosa de una contingencia ya en el orden de lo biogra-
fico-psicoldgico, ya en el orden de la teoria estético-filosdfica.

La interpretacion barrenechiana del rol que Wagner juega en la vida
intelectual de Nietzsche puede delinearse primeramente en la carac-
terizacion del compositor como una distraccion a la que el joven fi-
16logo no pudo resistirse y que acabé por desviar sus planes helenis-
tas originales. Barrenechea presenta esta lectura, en los tempranos
articulos de Renacimiento, de la siguiente manera:

Al interesarse por los griegos dijimos mds arriba que Nietzsche
crefa ocuparse implicitamente de los problemas fundamentales
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de nuestra época. Tal, por lo menos, fue el plan de vida intelec-
tual que se formuld en 1845 [sic]:** Hallar la contestacién que
los Griegos habian dado a los mas afligentes interrogantes de la
existencia y ver si sus soluciones eran de una posible aplicacion
a nuestras necesidades. Pensaba estudiar la cultura alemana y
general de su época hasta los 30 afos, después dedicar diez afios
a su libro «Griechenbuch», que seria una reconstruccion orga-
nica del mundo heleno, para emplear el resto de su vida en la
redaccion y publicacién de sus «Discursos a la Humanidad» en
que expondria sus juicios e ideales.

Este hermoso proyecto fue desbaratado por atenciones con-
tingentes, que tomaron origen en su profunda amistad hacia
Ricardo Wagner. Con algunos materiales de este «Griechen-
buch», modificados en sus afirmaciones mds personales y au-
daces, compuso la primera obra suya que vio la luz publica:
«El Nacimiento de la tragedia del espiritu de la musica o He-
lenismo y pesimismo»,? que bajo sus férmulas schopenhaue-
rianas y su exterior preocupacion del estudio estético y filoso-
fico de la tragedia antigua, comprende un entusiasta panegi-
rico de Ricardo Wagner. (Barrenechea 1909b: 535)%*

El nombre Griechenbuch [Libro de los griegos] no pertenece propia-
mente a Nietzsche, sino que estd tomado de Orestano (1903: 52),
quien, a su vez, posiblemente lo haya extraido de los Nachberichte de
Koegel a los tomos finales de su edicion de obras completas (Koegel
1895a: 375; 1895b: 467). El editor del Nietzsche-Archiv menciona,
ademads, en una seccién relativamente ajena al horizonte de proble-

¢ La fecha correcta es 1875. Barrenechea eliminard luego la referencia en la reescri-
tura de este texto (véase 1914: 23).

% Barrenechea adiciona aqui los nombres que El nacimiento de la tragedia tuvo en
sus ediciones de 1872 y 1886. En la version ampliada de 1914 el nombre aparece
correctamente en su primera formulacion (véase 1914: 24).

26 La cursiva es de Barrenechea. Véase también Barrenechea (1914: 23-24; 1916: 159-
160) y las ediciones del Ensayo: 1915: 143-144; 1918b: 176; 1941: 117.
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mas del mundo griego, cierto “plan de vida” [Lebensplan] para ilus-
trar los vaivenes del fildsofo en la estructuracidn del proyecto de las
Consideraciones intempestivas: “En un bosquejo de 1875 -refiere
Koegel- [Nietzsche] reserva sus treinta aflos para las «Intempesti-
vas», hasta 1884; en los cuarenta siguen «los griegos» y en los cin-
cuenta, unos «Discursos a la humanidad»” (Koegel 1895b: 461). No
publicado en GAK ni posteriormente en GOA, este fragmento (KSA 8:
52, fr. 5[42]) permanecié invisible tanto para Orestano como para
Barrenechea. No obstante, es el fildsofo latino quien vincula el libro
dei Greci con el Lebensplan:

Segun un escueto plan de vida concebido en 1875 -indica
Orestano-, [Nietzsche] queria dedicar a estas [Consideracio-
nes intempestivas] su actividad hasta los treinta afios, es decir,
hasta 1874 [sic].” En los diez afios siguientes habria acabado
aquel «Griechenbuch», que debia contener el resultado de to-
dos sus estudios sobre los griegos. Luego, de los cuarenta a los
cincuenta, habria escrito los Discursos a la Humanidad.
(Orestano 1903: 82)

De esta manera, la referencia de Barrenechea espeja la sintesis del
italiano y la utiliza como un contrapeso para agravar la influencia
negativa de la amistad con Wagner. El nacimiento de la tragedia no
es, desde el punto de vista barrenechiano, sino el resultado de un des-
vio, de una torsién en la direccién original de Nietzsche que, luego
de su diseminacién, atraveso6 diversas etapas hasta su forma final. El
critico argentino muestra asi, siguiendo los pasos de Orestano, los
sucesivos titulos del nuevo proyecto: Griechische Heiterkeit [Sereni-

]28
)

dad griegal,”® Die Oper und die griechische Tragodie [La 6pera y la

tragedia griega], Ursprung und Stil der Tragédie [Origen y estilo de

¥ Probablemente se trate de una errata y Orestano haya entendido aqui el afio 1884.
28 Las traducciones de los titulos perteneces al propio Barrenechea.
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la tragedia]® y, finalmente, Die Geburt der Tragédie aus der Geiste
der Musik (Barrenechea 1914: 25).* En este contexto, el desbarajuste
provocado por Wagner, segtin la mirada barrenechiana, suscita un
sugerente interrogante: ;cuales son aquellas afirmaciones mas perso-
nales y audaces de Nietzsche que han cedido su lugar a la imperiosa
exigencia de rendir culto al arte wagneriano? Pretenderemos respon-
derlo a través de un seguimiento de los distintos momentos en los
que Barrenechea destaca los pasos de un progresivo desencuentro
entre el filésofo y el compositor.

En un sentido cronolégico, la primera anticipacion barrenechiana de
las condiciones para un potencial deslinde de la estética wagneriana
nos muestra la precoz inclinacién de Nietzsche por la musica clésica
alemana. Habiendo considerado, en efecto, emprender una carrera
profesional como compositor, habiendo estudiado oportunamente la
“ciencia musical”, logrado una técnica pianistica virtuosa e incluso
habiendo compuesto “sinfonias, sonatas y poemas liricos” (Beetho-
ven, Bach y Mozart entre los maximos referentes) Nietzsche habria
cultivado desde la adolescencia el clasicismo musical (Barrenechea
1910b: 615). Por esta razdn, la descripcién de los afios de formacién
delinea el contorno de un diletante potencialmente reacio a la des-
mesura del drama musical wagneriano (Barrenechea 1914: 20), algo
que el argentino cree verificar, de hecho, en el primer contacto de
Nietzsche con la obra del compositor. En un recurso casi siempre

» El titulo proyectado por Nietzsche es en realidad Ursprung und Ziel der Tragodie
[Origen y meta de la tragedia] (GoA IX: 455). Orestano comete la errata que deriva
en Stil (1903: 54) y Barrenechea la reproduce.

30 Véase también Barrenechea (1916: 162) y las ediciones del Ensayo: 1915: 146;
1918b: 179; 1941: 118-119.
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disimulado a la correspondencia privada del fildsofo,’" Barrenechea
da cuenta de una lectura casual del texto de La Valkiria, partitura en
la que el joven fildlogo “desde el primer momento hallé que los mé-
ritos y las bellezas estaban contrabalanceados por igual nimero de
defectos” (1914: 21; BVN-1866, 523).*2 Dos afios mds tarde, Nietzs-
che asistié a una representacién de Los maestros cantores en Dresde
que, no obstante, “hizo desaparecer como por encanto sus veleidades
criticas” (1914: 21) en una experiencia de arrobamiento que senté el
origen de una fascinacién sin precedentes. “Trato en vano -traduce
Barrenechea- de escuchar su musica en una disposiciéon de dnimo
fria y reservada; pero cada uno de mis nervios vibra...” (1914: 21;
BVN-1868, 569).” De los detalles de la velada en la que fil6sofo y
musico se conocieron, por su parte, leemos los pasajes conclusivos
de Nietzsche:

3! En los desarrollos dispuestos a continuacion, la rubricacién actual de la corres-
pondencia serd indicada inmediatamente después de la referencia a la obra barre-
nechiana. Si el caso lo amerita, sefialaremos también en nota al pie la posible fuente
consultada por nuestro autor.

32 Véase también Barrenechea (1916: 156-157) y las ediciones del Ensayo: 1915: 141;
1918b: 172; 1941: 115. Este pasaje corresponde en realidad a una misiva enviada a
Gersdorff el 11 de octubre de 1866, en la que Nietzsche, instalado provisoriamente
en Kosen y sin un piano a disposicién, reconoce haberse ocupado muy poco de la
musica, salvo por la lectura de “un extracto para piano de la Walkiria de Rich[ard]
Wagner, que suscita en mi sentimientos encontrados, de manera que no me atrevo
a emitir ningun juicio. Las grandes bellezas y virtudes hacen de contrapeso a las
grandes fealdades y defectos.” (Nietzsche 2012, I: 423-424). Barrenechea tuvo segu-
ramente contacto con el contenido de la carta a través de la biografia de Elisabeth,
donde se la cita para ilustrar el estado de dnimo de Nietzsche tras la mudanza a
Leipzig y su inclusion en el circulo filoldgico al que pertenecia Ritschl (Forster-
Nietzsche 1895: 250-251). La carta también fue publicada en el primer tomo de las
Gesammelte Briefe (GB I: 53-59) y tanto Zoccoli (1898: 42) como Lichtenberger
(1900 [1898]: 71) se hacen eco, asimismo, del acontecimiento narrado en ella.

33 Carta a Erwin Rohde, entre el 3 y el 4 de mayo de 1868.
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Pero es necesario que te sintetice, mi querido amigo, las im-
presiones de aquella noche: goces, en verdad, tan intensos y
particulares, que aiin hoy [un dia después] me siento comple-
tamente desorientado, y no sabria hacer nada mejor que char-
lar contigo y contarte fdbulas maravillosas. [...] [Wagner] es
un hombre de un fuego y de una vivacidad increibles [...]
Imagina cual seria mi felicidad al oirle decir cudnto debia a
Schopenhauer a quien consideraba como el unico filésofo que
ha comprendido la esencia de la musica. [...] Te escribiré des-
pués, cuando haya podido reflexionar sobre esta velada de un
modo mads objetivo. (1914: 22; BVN-1868, 599)**

Puede verse asi como, desde el primer contacto personal, Wagner
ejercié una “fascinaciéon profunda y fatal” sobre el fildsofo, una
marca indeleble que ni siquiera el transcurso del tiempo conseguiria
borrar. En este sentido, Barrenechea se extiende hasta Ecce homo
para ilustrar coémo Nietzsche atin recordaba, veinte afios después del
episodio referido en la epistola, el trato intimo con el compositor:
“doy por nada mis relaciones con los demas hombres que he cono-
cido; pero a ningtn precio quisiera borrar de mi vida el recuerdo de

3* Véase también Barrenechea (1913: 114-115; 1916: 157-158) y las ediciones del En-
sayo: 1915: 142; 1918b: 173-174; 1941: 115-116. El pasaje se encuentra en una carta
a Erwin Rohde, el 9 de noviembre de 1868. Barrenechea cita también otros extractos
de la correspondencia de Nietzsche. Dos cartas a Rohde, del 29 de mayo de 1869
(“[Wagner] es un espiritu rico, grande, magnifico, grandioso”, BVN-1869, 6) y del
3 de septiembre del mismo afio (“Mi Italia se llama Triebschen [sic] y me encuentro
en ella como en mis dominios [...] Es imposible decirte lo que encuentro, veo y oigo.
Schopenhauer, Goethe, Pindaro y Esquilo viven todavia, viven en un solo hombre,
créeme”, BVN-1869, 28); y una carta a Carl von Gersdorff, del 4 de agosto (“En
Wagner domina una idealidad tan absoluta, tan profunda y conmovedora humani-
dad, que a su lado me siento como al lado de una divinidad”, BVN-1869, 19). En
algunos de estos casos, Barrenechea no sélo elude la fuente epistolar, sino que in-
cluso pone en una contigiiidad tan estrecha dos cartas diferentes, que da la sensacién
de que se trata en realidad de una sola.
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los dias pasados en Triebschen [sic], dias de confianza, de alegria, de
azares felices, de momentos profundos” (Barrenechea 1913: 114).*

Ademads de la personalidad y de la mutua coincidencia en los postu-
lados principales de la filosofia schopenhaueriana y su metafisica de
la musica, un factor teérico decisivo que sedujo a Nietzsche, segtin
Barrenechea, fue el anticristianismo que reverberaba atin en Wagner.
El origen de esta concepcion radica, segun la lectura del argentino,
en el opusculo Arte y Revolucién, donde se anuncia la necesidad del
arte por emanciparse del interés econémico de la burguesia y de la
impotencia creativa del cristianismo:

Para Wagner solamente la fusion de la teoria del pobre hijo
de un carpintero de Galilea, que todos los hombres son her-
manos, con la concepcién antigua de la fuerza y de la belleza
del Apolo griego, puede salvar el futuro: Jesus que sufrié por
la humanidad; Apolo que la elevé a su dignidad feliz. Elevarse
hasta esta fusion es el fin del verdadero drama. (Barrenechea
1913: 116-117)%

La mirada revolucionaria sobre el cristianismo, agrega nuestro autor,
también se manifiesta en los planes para la obra “Jestis de Nazareth”,

3 Véase también Barrenechea (1914-1915: 50; 1915: 52, 1918b: 65-66; 1941: 37).

36 Véase también Barrenechea (1914-1915: 52; 1915: 54, 1918b: 68; 1941: 39). La ex-
posicién barrenechiana de Arte y revolucion se apoya en las conferencias de Guido
Adler, Richard Wagner. Vorlesungen gehalten an der Universitit zu Wien [Richard
Wagner. Conferencias dadas en la Universidad de Viena] en su versién francesa
(véase Adler 1909: 127). Seguramente el argentino conociese también las argumen-
taciones mas importantes del texto, alli donde la obra despliega una sucinta descrip-
cién historica de las etapas posteriores a la decadencia del Estado griego y a la dis-
persion de la unidad de la obra de arte total, con el propdsito de mostrar el parale-
lismo entre las modulaciones de la libertad de una comunidad y las concepciones
del arte correspondientes.
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melodrama del que por entonces Wagner tenia algunos esbozos. Ba-
rrenechea realza la importancia del olvido de los dogmas, la supre-
sién de todo lo sobrenatural y la presencia constante de Jesus en es-
cena como los elementos que, por su caracter original y contestatario,
impidieron el acabamiento de la obra. Las maximas del protagonista
expresaban un espiritu de insurrecciéon que basculaba entre la critica
a la propiedad privada y la concepcién libre del matrimonio. “El
drama, en una palabra, -sintetiza el critico- era una combinacién
confusa de la politica revolucionaria de Dresde y de la oposicién de
Jesus contra la aristocracia hereditaria judia” (Barrenechea 1913:
117). Por el espiritu insurrecto, por hallarse en abierta rebelién con-
tra multiples dogmas contemporaneos, Wagner ofrecié una imagen
atractiva para Nietzsche. Pero el “entusiasta filologo de Basilea”, in-
tercede Barrenechea, no tuvo la oportunidad de tomar la suficiente
distancia en su perspectiva sobre el compositor como para poder
captar al verdadero hombre detrds de la fachada revolucionaria. Su
impresion fue de primer plano y, como tal, no pudo percibir lo que
Wagner realmente era, “un simple imaginativo, un puro artista, en
politica como en filosofia, es decir, un hombre del cual no podia es-
perarse nunca una actitud decisiva, definitiva, ante los problemas de
la existencia” (Barrenechea 1913: 116).”

La fascinacién de Nietzsche por un maestro con quien confrontara
constantemente sus opiniones sobre la naturaleza del fenémeno mu-
sical, ya sea en la privacidad de las notas inéditas o a la luz publica de
los escritos de “madurez”, responde para Barrenechea a una suerte
de ilusién provocada por la imagen de Wagner y no por el verdadero
caracter detras de ella. La clave barrenechiana para comprender la
temprana atraccion hacia el compositor reside en que, tanto en la

37 Véase también Barrenechea (1915: 53, 1918b: 67; 1941: 38).
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simpatia de Wagner por la estética griega antigua como en el pesi-
mismo filoséfico compartido con Schopenhauer, el fildsofo vio refle-
jadas, como en un espejismo, sus propias tendencias anti-cristianas
y anti-romanticas (véase Barrenechea 1914: 25). Estrechamente
unida a ellas, arriesga nuestro autor, Nietzsche también habria soste-
nido siempre, mas o menos acabadamente, una concepcion del arte
musical en constante pugna con la estética wagneriana. Las opinio-
nes abiertamente criticas contra Wagner, se sabe, son facilmente
identificables en los opusculos de 1888, y hasta cierto punto son ras-
treables hasta los primeros escritos editados:

[En los afios de Basilea] hay en los mismos textos publicados
por él un espiritu abiertamente hostil hacia el wagnerismo,
hacia toda clase de pesimismos mejor dicho. Las férmulas
schopenhauerianas de “El origen de la tragedia” no pueden
alucinar a nadie a este respecto. Una corriente oculta de pen-
samiento pagano, anticristiano, una sorda afirmacién de las
fuerzas misteriosas de la naturaleza, un culto velado de todas
las energias de la vida, agitan el espiritu del lector sincero de
sus escritos de juventud. (Barrenechea 1913: 118)%

Otro tanto podria decirse, en efecto, de la cuarta Intempestiva, cuyas
paginas revelan ya ciertas licencias criticas, aunque en el contexto de
una prosa que encomia también sin disimulo. Pero mas alla de los
textos publicados en vida del autor, la atencién de Barrenechea se
dirige, a propédsito de los origenes del malentendido estético con
Wagner, a la obra péstuma del filésofo, donde el desacuerdo asoma
bajo la forma de una problematizacién en torno a la posibilidad del

38 Véase también Barrenechea (1914-1915: 54-55; 1915: 56-57, 1918b: 72; 1941: 41).
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drama musical y puede asi constatarse que “Nietzsche se opuso a Ri-
cardo Wagner por razones de estética y, especialmente, por razones
filosoficas” (Barrenechea 1910b: 617).%

3. HACIA LOS ESCRITOS POSTUMOS:
LA CRITICA DEL “GENIO ACTOR”

En el arco que se extiende entre El nacimiento de la tragedia y Ri-
chard Wagner en Bayreuth, considerada la primera un “panegirico
hiperbolico” del compositor y ambas como apologias carentes de “re-
flexiones directas sobre el arte, la técnica y los procedimientos de
Wagner”, Barrenechea repasa el modo en que el filésofo se coloca en
las antipodas de su mentor y, consecuentemente, contintia la marcha
en la busqueda de si mismo. Mientras Nietzsche otorga una signifi-
cacién trascendente a la musica y eleva la obra wagneriana a dimen-
siones colosales, en su fuero mas intimo, sin embargo, “estuvo mas
lejos que nunca del verdadero espiritu del wagnerismo”, dando espa-
cio a ideas de estética musical que ponen en cuestion, y a veces con-
tradicen, lo dicho publicamente:

En 1874 [Nietzsche] empezé a redactar algunas reflexiones
inspiradas por la estética wagneriana, que le fueron alejando
poco a poco de las obras que tanto habia admirado en un prin-
cipio.*” Cuando en 1876 public6 Ricardo Wagner en Bayreuth
su distanciamiento tedrico del wagnerismo era ya radical.

3 Véase también Barrenechea (1916: 207; 1941: 92).

0 Barrenechea se refiere con seguridad al conjunto de fragmentos agrupados en el
tomo X de GOA bajo el titulo “Richard Wagner in Bayreuth (1874-1876)” de la sec-
cién “Die Unzeitgemisse Betrachtungen (1873-1876)” [Consideraciones Intempes-
tivas (1873-1876)]. En efecto, casi todos los pdstumos que trataremos en este apar-
tado y que son tratados de algiin modo por el critico argentino provienen de dicho
capitulo (GOA X: 425-469) y se encuentran identificados bajo los siguientes guaris-
mos: §$ 306, 323, 332, 360 y 365. Como veremos a continuacion, algunas veces la
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En un escrito de juventud habla del genio actor y analiza los
recursos que pide a las demads artes y su manera de combinar-
los. Nietzsche no nombra a Wagner, pero sus anotaciones le
son estrictamente aplicables: El genio actor, dice Nietzsche,
utiliza el gesto, el discurso, la melodia del discurso y por en-
cima de todo ello los simbolos reconocidos, recogidos en la
historia de la expresion musical. Ha de tener a su disposicion
una gran riqueza de recursos expresivos muy desenvueltos, las
formas de expresidn determinadas, habituales, de innumera-
bles emociones. Citandolas en su composicidn el artista trae a
la memoria del auditor estados emocionales definidos. De esta
manera la musica se convierte realmente en “medio de expre-
sién”; pero asi, deja de ser orgdnica y se la mantiene en un
nivel estético inferior [...] la musica deja de ser organica por-
que su plan y el verdadero lazo del conjunto son extramusica-
les. Sin embargo, injusto seria hacer por ello reproches al au-
tor dramatico. Puede utilizar en provecho de su drama la mu-
sica como medio, asi como utiliza la pintura. Tal musica to-
mada en si es comparable a la pintura alegdrica: su sentido
propiamente dicho no reside en la imagen, directamente, ra-
z6n por la cual puede ser muy bella. (Barrenechea 1914: 128)*!

Al momento de escribir los parrafos citados, Barrenechea ya contaba
con la obra péstuma de la cual esta extraido el “escrito de juventud”
en cuestion, a saber, el aforismo 323 del capitulo “Richard Wagner
in Bayreuth (1874-1876)”, incluido en el tomo X de la Groffoktavaus-
gabe (GOA X: 437-440).*” Nietzsche esboza alli una serie de significa-
tivas reflexiones en torno al célebre sefialamiento wagneriano del

lectura de dichos fragmentos se encuentra, ademds, mediada por la opinién de cri-
ticos como Pierre Lasserre o Ernst Seilliere.

41 Véase también Barrenechea (1916: 176-177) y las ediciones del Ensayo: 1915: 157-
158; 1918b: 197; 1941: 129.

42 Se trata de un pasaje que copia practicamente sin modificaciones sustanciales el
fragmento 32[52] del cuaderno Ull5a, datado entre comienzos y la primavera de
1874 (KSA 7: 770-773).
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error de la épera: “que un medio de expresion, la musica, se convierta
en fin, y que el fin de la expresion, sin embargo, se convierta en me-
dio” (GOA X: 437).” Dado que la cita del “genio actor” corresponde
al cierre del fragmento, una breve recapitulacién de la argumenta-
cién presentada por el filosofo se torna iluminadora.*

Por detras del malestar que Nietzsche deja entrever en la Intempes-
tiva dedicada al compositor®® respecto del estilo propio de Opera y
drama, el fragmento revela un abordaje critico de la denuncia wag-

4 Véase KsA 7: 770, 11. 5-7. Citamos el pasaje en su version de GOA para permanecer
en la cercania de la lectura barrenechiana.

# Con respecto a lo que Wagner da en llamar, en la introduccién de Opera y drama,
el “error” del arte operistico, es importante notar que se trata de una declaracion
alineada con opiniones vertidas ya en Arte y revolucion y La obra de arte del futuro.
En el primero de estos escritos, Wagner ha caracterizado la 6pera como un producto
artistico erudito que no logra conciliar la unidad originaria de las artes tal como
puede ser evocada en el drama, la “obra de arte total” [Gesammtkunstwerk] de la
Grecia clasica (Wagner 1849: 10). Como consecuencia, la musica adquiere en la
pieza operistica una preponderancia excesiva y se desvincula del “prop6sito drama-
tico” [dramatische Zweck] (Wagner 1849: 25). En La obra de arte del futuro, por su
parte, se ha dicho que la épera, en tanto proviene del aria, crece sobre una perversion
de la cancién popular y constituye consecuentemente una unificacién aparente de
las modalidades artisticas humanas primordiales. La verdadera integracion de las
célebres “tres hermanas” implica necesariamente una mutua interdependencia, or-
denada en funcién de la jerarquia que conduce de las impresiones generalisimas de
dolor y placer comunicadas por la figura corporal hasta la determinacién del con-
cepto por el lenguaje, pasando por la expresion del sentimiento “general e indeter-
minado” [unbestimmtes [und] allgemeinen] transportado por el sonido (Wagner
1850: 39).

% En las paginas de Opera y drama, asi como también en las de otras obras del pe-
riodo revolucionario, “la dialéctica se encuentra rota de multiples formas -sefiala
Nietzsche en Richard Wagner en Bayreuth- los saltos que da el sentimiento frenan
la marcha mas que la aceleran; una especie de disgusto del escritor se proyecta sobre
esos escritos como una sombra, exactamente como si el artista se avergonzase de
hacer demostraciones mediante conceptos” (KSA 1: 502).
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neriana sobre la 6pera. Nietzsche comienza por restituir el argu-
mento segun el cual si la esencia de la musica consistiera verdadera-
mente en ser medio de expresion de una instancia extramusical,* en-
tonces el fin de la expresidon de una obra sinfonica no podria estar en
ella misma y el concepto mismo de “musica absoluta” devendria un
absurdo: “surge la pregunta «;para qué tanto ruido?»” (GOA X: 437;
véase KSA 7: 770, 1. 15). De aqui proviene, sostiene el fil6sofo, la aus-
piciosa valoracién wagneriana de la Novena, dado que, con la inter-
vencidn de la palabra, Beethoven reubicaria a la musica en su rol me-
diador.” Pero la “teoria mds reciente” de Wagner pretende restituir
el lugar sui generis del arte sonoro y en vez de vertebrar el vinculo
musica-drama sobre el eje medio-fin, lo hace sobre la dicotomia de
“lo universal” [Allgemeines] y el “ejemplo” [Beispiel]. En una termi-
nologia que remite a la veta schopenhaueriana del Beethoven, el fil6-
sofo concluye que, desde esta nueva perspectiva, dado que lo general

6 La nocién de lo “extramusical” [das Aufermusikalische], empleada en las discu-
siones en torno a la distincion y legitimidad de las musica programatica, por un lado,
y de la musica absoluta, por otro, constituye, segiin Carl Dahlhaus, un concepto ne-
gativo y amplio que engloba aquellos elementos accidentales respecto de una obra
musical: estimulos a la composicion, argumentos tacitos literarios o plasticos, pro-
gramas con pretensién de pertenecer al “objeto estético”, decodificaciones herme-
néuticas y asociaciones causales (Dahlhaus 1999: 133). En este caso, Nietzsche se
refiere, dado el contexto de Opera y drama, a la determinacién conceptual de la ex-
presion poética en la cancion y del propdsito dramatico en la accidén escénica. En
lineas generales, el uso del término “extramusical” que se constata en los pasajes
nietzscheanos trabajados por Barrenechea, remite siempre a un contenido relativa-
mente mas determinado que el de la universalidad propia del arte sonoro, especial-
mente tal como es conceptualizado en la metafisica de la musica schopenhaueriana.
7 En efecto, ya en La obra de arte del futuro puede advertirse una ponderacion de la
Novena Sinfonia beethoveniana. Apoyada en la jerarquia expresiva de las “tres mo-
dalidades artisticas puramente humanas” y en su necesaria unién para poder comu-
nicar e interpelar al hombre “completo” [vollkommene] (Wagner 1850: 47), la con-
cepcién wagneriana de la obra de Beethoven se inscribe asi en una particular inter-
pretacién de la historia de la musica occidental.
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no puede nunca depender del ejemplo, “la musica absoluta tiene de-
recho a existir, y también la musica del drama debe ser también mu-
sica absoluta” (GOA X: 437; véase KSA 7: 770, 11. 23-24).

Nietzsche prepara entonces el nudo argumental del fragmento al es-
tablecer que, en lo relativo al movimiento del sentimiento en el
drama, la musica debe ser lo mas universal, mientras que el senti-
miento de cada individuo representado, lo “especifico” [das Specie-
lle]. Sin embargo, la argumentacién advierte una paradoja, puesto
que la musica de un drama es precisamente el movimiento del senti-
miento del musico expresado en sonidos. “Tendriamos de este modo
—arguye Nietzsche- la contradiccion perfecta: una expresién comple-
tamente especifica y determinada del sentimiento como musica”
(GOA X: 438). En el drama, se sumaria ademds una sucesion de ex-
presiones de sentimientos completamente determinados a través de
la palabra y del movimiento corporal, correspondiente a la accién
escénica, de modo que ya no se estaria frente a una disposicidn esté-
tica de lo universal y el ejemplo, sino ante una combinatoria de ele-
mentos del mismo rango cuantitativo. En cuanto a lo especifico-mu-
sical y lo especifico-dramatico, pregunta el filésofo: “;como pueden
coincidir estos dos aspectos?” (GOA X: 438). Nietzsche toca asi el pro-
blema de la “simultaneidad” [Gleichzeitigkeit] de los elementos esté-
ticos del drama. Puesto que musica, concepto y movimiento expre-
san el sentimiento en diferentes medidas temporales, y dado que el
arte sonoro necesita en general mas tiempo que los demas para ex-
presar un mismo sentimiento, resulta un problema mayusculo pre-
tender que el lenguaje conceptual y el lenguaje de los sonidos vayan
de la mano:

[La unién de elemento tan dispares] parece imposible: un mua-
sico reproduciré estados de dnimo singulares suscitados por
el drama y no sabrd qué hacer con la mayor parte del drama

Sarquis, MUSICA Y “GENIO ACTOR”, 31-79



62 ANO XX | INVIERNO 2024

[...]. El poeta no sera capaz de ayudar al musico y por eso no
podréa ayudarse a si mismo: desea poetizar aquello que se
pueda cantar. [...] El actor [Schauspieler], sobre todo como
cantante, debe hacer una gran cantidad de cosas que no son
dramaticas, abrir la boca, etc. (GOA X: 438)

Una posible solucién al problema de la simultaneidad, propone
Nietzsche, seria que el actor fuese al mismo tiempo musico y poeta,
esto es, un actor integral con cuya descripcion finaliza el fragmento
en cuestion:

[Un actor que] utiliza gestos, palabras, melodias de la lengua,
y a eso hay que afiadir ademas los simbolos generalmente acep-
tados de la expresién musical. Presupone una musica muy ri-
camente desarrollada, que ya ha ganado para un sin nimero
de movimientos una expresion fija, reconocible y repetitiva.
Mediante estas citas musicales recuerda al oyente un estado
de dnimo determinado, en el que el actor quiere saberse com-
prendido. Ahora se ha convertido realmente la musica en un
«medio de expresién»: por eso, artisticamente estd en un
grado inferior, pues ya no es en si misma organica. Entonces,
el maestro musical serd siempre capaz de entrelazar los sim-
bolos de la manera mas artistica: pero puesto que la verdadera
coherencia y el plan estdn mds alld y fuera de la musica, ésta
no puede ser organica. Sin embargo, seria injusto reprochar
esto al dramaturgo. El puede utilizar la muisica como medio
en favor del drama, de la misma manera que utiliza la pintura
como un medio. Tal musica, pura en si misma, se ha de com-
parar con la alegoria pintada: el verdadero significado no se
encuentra en las imagenes, por eso puede ser muy bella. (GOA
X: 440)

El paralelismo con la parafrasis barrenechiana no deja lugar a duda:
el “genio actor” referido por el argentino es aquel que Nietzsche con-
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jetura como solucion al problema de la simultaneidad de los elemen-
tos estéticos del drama, una vez reconocida la inviabilidad del eje uni-
versal-ejemplo para caracterizar la jerarquia estética de la musica en
la obra de arte total. El alejamiento de la estética wagneriana subra-
yado por Barrenechea se hace patente en el fragmento, puesto que
incluso bajo el supuesto de que el pasaje haya sido compuesto por
Nietzsche como contraargumentacién para elaborar luego, en cali-
dad de respuesta, un elogio de Wagner,* las afirmaciones conclusi-
vas inducen a pensar que alli donde el compositor aleman podria ser
rescatado como dramaturgo excepcional, la musica sigue siendo de-
gradada a medio, contradiciendo asi la postura del Beethoven res-

8 Algunas de las observaciones del fragmento postumo, en efecto, se repiten en la
cuarta Intempestiva, pero su potencia critica se morigera considerablemente. Por
ejemplo, Nietzsche constata publicamente el problema de la simultaneidad: “la pa-
sién cantada tiene en términos absolutos una duracion algo mayor que la hablada;
la musica extiende, por asi decirlo, el sentimiento: de lo cual resulta, en general, que
el artista que actda en la representacion y que a la vez canta ha de superar la dema-
siado grande excitacién —que no es pléstica— de tal movimiento” (KSA 1: 489-490).
De esta dificultad, que los actores de los dramas wagnerianos tratan de superar con
fervor, Nietzsche no deduce, sin embargo, el rebajamiento de la musica a un nivel
inferior, sino que incluso insiste, aparentemente para salvaguardar la valoracién de
la musica desplegada en el Beethoven, que la plasticidad corporal “ya se halla prefi-
gurada en la musica” (KSA 1: 490) al modo en que lo a priori contiene las condiciones
de lo a posteriori. Por su parte, Barrenechea también se hace eco del problema de la
simultaneidad tal como aparece en el postumo sefialado. Tras las observaciones de
Lasserre, el argentino muestra como expone Nietzsche las razones por las cuales se-
ria imposible lograr una perfecta concordancia entre las artes que convergen en el
drama musical wagneriano. Concentrado en un unico factor “que los teéricos no
tomaron nunca en consideracién” (Barrenechea 1914: 129), el filésofo estudia la
temporalidad de los elementos concurrentes: “hay que observar, dice Nietzsche, que
las tres formas de expresion obedecen a leyes de duracién muy diferentes. Lo que la
musica, por ejemplo, dice largamente, la poesia lo dice en dos palabras y reciproca-
mente. De este hecho derivan dificultades de concordancia que en realidad son irre-
solubles” (1914: 129).
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pecto al estatus aprioristico del arte sonoro y develando, consecuen-
temente, que Wagner no se habria corrido lo suficiente de la posicién
adoptada en Opera y drama.

La terminologia del pasaje, en efecto, remite al escrito wagneriano de
1852 no sélo en cuanto a la férmula “medio de expresion” [Mittel des
Ausdrucks], sino también en la idea de un plan “mas alld y fuera de la
musica” [jenseits und ausserhalb der Musik] y en la metafora de lo “or-
ganico” [organisch]. Desde este punto de vista, podria decirse que Ba-
rrenechea replica en su parafrasis una critica de Nietzsche a Wagner
en el mismo tono en que este dltimo impugna a la musica programa-
tica, en las vertientes del neorromanticismo berlioziano y en la utiliza-
cién descriptiva de la orquesta operistica, la “exacta indicacion extra-
musical del objeto” [genaue aufSermusikalische Angabe des Gegestan-
des] (Wagner [1852] 1869: 306), en un movimiento que desatiende las
implicancias de la metéfora de la musica como “organismo femenino”
[weiblicher Organismus] (Wagner [1852] 1869: 100).

Por otra parte, el remate del fragmento nietzscheano deja en claro que,
incluso en el recurso a la metafisica de Schopenhauer para absolver a
la musica de su rol de “medio”, la estética wagneriana no queda exenta
de critica, puesto que las observaciones de Nietzsche también tocan a
la concepcidén del arte sonoro de El mundo como voluntad y represen-
tacién en dos puntos esenciales. En primer lugar, como hemos visto,
la problematizacién del abordaje sobre la obra de arte dramatica a tra-
vés de la oposicién entre lo universal y el ejemplo pone en jaque la
perspectiva metafisica schopenhaueriana, en la medida en que ella
apoya la suma universalidad de la musica sobre la condicién de ser una
“copia” [Abbild] directa e inmediata de la voluntad. Precisamente en
el caso de la 6pera, Schopenhauer concibe la relacién apropiada entre
la musica y el texto dramatico como un vinculo entre lo Universal y
“un ejemplo andlogo” producido por la “fantasia”, a tal punto que, si
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se exige a la musica ajustarse a las palabras, es decir, si se espera de ella
que descienda de su universalidad para nivelarse a lo especifico-dra-
matico, entonces se la somete a una alienacién en la que no habla ya
un lenguaje propio (véase SSW 1: 365).

En segunda instancia, la mencién a las “citas musicales” [Musikci-
tate] que, en virtud de la acumulacidn y fijacién de significados fun-
dados sobre los “simbolos generalmente aceptados” [anerkannte
Symbole] de la expresién musical, llevan al oyente a “un estado de
animo determinado” [eine bestimmte Stimmung], podria ser un in-
dicio de que la reflexién nietzscheana comienza a tomar en conside-
racién los problemas que conlleva postular la existencia de una ex-
presion musical natural, ya sea en el sentido wagneriano de una ex-
presién “necesaria” (en oposicidn a los usos arbitrarios del arte so-
noro) o en el schopenhaueriano de una expresiéon verdadera (en
cuanto la musica reproduce inmediatamente la esencia del mundo).
Si bien se presenta como un recurso del “genio actor”, cuyo arte es
sometido a critica, una expresién de sentimientos por convencién,
cultivada al calor de las contingencias histéricas, cobra relevancia ar-
gumentativa, en un gesto que anticipa de algin modo los desarrollos
del capitulo “Del alma de los artistas y escritores” de Humano, dema-
siado humano.*

Por otra parte, el uso de la expresion “genio actor”, ausente en el
fragmento nietzscheano, es consecuencia de la lectura de Las ideas
de Nietzsche sobre la miuisica, de Pierre Lasserre (1905). En efecto, a
proposito del mismo pasaje pdstumo, el critico francés comenta:
<« . Ve . > . . . .
este genio actor [génie d’acteur], que tiene a su servicio los medios

4 En efecto, el cuaderno Ull5a al que pertenece el fragmento nietzscheano, contiene
material preparatorio para Humano (Nietzsche 2008-2010, I: 571).
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del musico y del poeta, Nietzsche no lo imaginaba. Creia tenerlo de-
lante de sus ojos en la persona de Richard Wagner” (Lasserre 1905:
128). De hecho, Barrenechea no desarrolla la descripcion del genio
actor a partir de la edicién alemana de GOA, sino que se apoya en la
version ofrecida por el escritor galo, quien ubica estos desarrollos de
Nietzsche en el contexto de un cuestionamiento general de la posibi-
lidad misma del drama musical. Lasserre interpreta al “genio actor”
como una figura que, en lugar de resolver los delicados problemas
estéticos de una obra de arte integral, relativos principalmente a la
simultaneidad de sus diversos elementos, pasa por encima de ellos,
eludiéndolos:

Preocupado tinicamente por ejercer sobre el publico la accién
mas fuerte y sobrecogedora, observar la pureza y las leyes pro-
pias de la expresion serd la menor de sus preocupaciones; él
las subordinard violentamente a su genio demoniaco, echard
mano a todos los medios, procedimientos y estilos. Compen-
sard por acumulacién y prodigalidad la imperfeccién vy, si es
necesario, la groseria de cada medio; la audacia y el descaro
en la confusién seran su virtud seductora, lo propiamente
suyo. (Lasserre 1905: 159)

Mediante una serie de referencias al mencionado capitulo “Richard
Wagner in Bayreuth (1874-1876), el critico galo advierte el origen
del conocido topos nietzscheano, blandido sobre todo en los opuscu-
los de 1888, que hace de Wagner un “actor frustrado” [versetzter
Schauspieler; acteur déclassé] (Lasserre 1905: 160; véase GOA X: 431
y KSA 7: 756, 32[8]).* En una direccion que reconstruye la argumen-
tacidén de los aforismos tratados por Lasserre y que da paso a una

%0 En una descripcion de algunas de las invectivas esgrimidas en El caso Wagner, Ba-
rrenechea da cuenta de la caracterizacion nietzscheana del compositor como “un in-
comparable histrion, el mas grande de los mimos” (Barrenechea 1914: 140). No es ca-
sual que el critico argentino se detenga en el apartado octavo de la carta de Turin para
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modulacién personal y psicolégica en la critica del “genio actor”, Ba-
rrenechea constata:

en vez de ser [Wagner] un poeta tragico, reformador de la
moral y de las costumbres, con que él [Nietzsche] habia so-
flado, no era mas que un hombre de teatro, un operista de in-
menso genio. Vanidoso y egoista, en vez de ambicionar el
cambio radical de los fundamentos mismos sobre los que re-
posan la sociedad y el arte contemporaneos, no deseaba otra
cosa que el triunfo de sus dperas desproporcionadas y excesi-
vas. Excesivo, tal es el adjetivo con que clasifica en sus notas
inéditas al arte wagneriano. Le parece que Bach y Beethoven
son “naturalezas mas puras” que Wagner. Duda de Wagner
no ya como artista “integral”, sino hasta como especialista, es
decir, como poeta, musico, dramaturgo, y hasta como esteta y
pensador. Le parece que en el arte de su amigo lo irregular y
lo exagerado del esplendor y de lo ornamental, dan la impre-
sion de la riqueza y del lujo. (Barrenechea, 1914: 130)°!

parafrasear el rebajamiento al que Wagner somete a la musica en el drama: “Wagner
no era musico por naturaleza. Lo demostré sacrificando toda regla y, hablando con
mayor precision, todo estilo en musica para convertirla en lo que él necesitaba, en me-
dio de expresion [Mittel des Ausdrucks; moyen d’expression], en refuerzo de la poesia,
de la sugestion, del elemento pintoresco psicoldgico. En este punto Wagner se nos pre-
senta también como un inventor y un innovador de primer orden; aumento hasta lo
infinito el poder expresivo de la miisica; es el Victor Hugo de la musica considerada
como lenguaje, suponiendo que en determinadas circunstancias la musica pueda dejar
de ser musica trocandose en lenguaje, en instrumento, en arcilla dramatiirgica” (Ba-
rrenechea 1914: 140; véase Nietzsche 1899: 35-36; KSA 6: 30).

51 Véase también Barrenechea (1915: 160-161; 1918b: 201; 1941: 131). En funcién de
su conocimiento de los escritos revolucionarios de Wagner, Barrenechea bien podria
haber estimado aqui el gesto nietzscheano de sefialar el “lujo” [Luxus] como una
caracteristica del arte wagneriano, propiedad que el compositor achaca al arte mo-
derno propio de la burguesia.
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Observaciones que el autor de las Intempestivas “guarda para si”, el
énfasis barrenechiano sobre lo “excesivo” y la propension a la “ri-
queza y el lujo” revelan, ademds, trazos del aforismo 360 (GOA X:
453-454), donde Nietzsche identifica las “tendencias peligrosas” de
Wagner como las tipicas de un “actor dramatico” [Dramatiker]. Co-
mentado y analizado también por Lasserre, el pasaje suma a la falta
de mesura y ala ostentacion del compositor, las caracteristicas de una
envidia que lo empuja a sentirse necesario en la comparacién con
otros artistas y que lo irrita frente al éxito ajeno; una capacidad de
comprension del otro que le permite, en ultima instancia, dominarlo;
y una gran destreza en el arte del engafio, relacionada con la inten-
cién de tener siempre la razdn. El critico francés incluye al aforismo
360 entre las “indicaciones psicologicas acertadas” que desenmasca-
ran el uso wagneriano del arte al servicio de un instinto tirdnico de
dominacién y que instalan la incémoda pregunta: sa quién describe
Nietzsche en Richard Wagner en Bayreuth? (Lasserre 1905: 186-187).
La respuesta de Barrenechea, en concordancia con su interpretaciéon
de la unidad del pensamiento nietzscheano, recurre al propio fil6-
sofo: “en todos aquellos de sus pasajes [de la cuarta Intempestiva],
que son decisivos en cuanto a la significacion psicolédgica so6lo se trata
de mi, - se puede substituir mi nombre o la palabra Zaratustra alli
donde el texto lleva la palabra Wagner” (Barrenechea 1914: 131).*

Eludida la fuente en el articulo barrenechiano, habria razones crono-
légicas para suponer que se trata de una cita de Ecce Homo,” pero en
realidad Barrenechea reproduce aqui una traduccién de Lasserre de
la biografia de Elisabeth, donde se echa mano al manuscrito de la

52 Véase también Barrenechea (1916: 181) y las ediciones del Ensayo: 1915: 161;
1918b: 202-203; 1941: 132.
53 Véase por ejemplo Nietzsche (1908-1909: 630-631).
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autobiografia.”* Con la intencion de seguir al francés, Barrenechea
entiende que alli donde el escrito sobre la empresa de Bayreuth es-
boza los caracteres del artista dionisiaco, por ejemplo en el elogio de
un “sentido tragico” en el arte wagneriano (KSA 1: 453), la descrip-
cién vale verdaderamente para Nietzsche o Zaratustra. Lasserre, por
su parte, opone cierta resistencia a seguir en este punto al filésofo
aleman, principalmente porque toma en consideracidn la tesis psico-
logica de Nietzsche acerca de la doble naturaleza wagneriana, tendida
entre una voluntad indémita y tirdnica que reclama cada vez mas po-
der y un talante creador e inocente promovido por un espiritu de
amor y bondad (KSA 1: 437). “[Estos rasgos] no se adecuan de ningun
modo a Nietzsche”, disiente Lasserre (1905: 187), aunque concede la
posibilidad de que, en otros aspectos menos evidentes y mas ambi-
guos, Nietzsche se busque inconscientemente a si mismo en los hé-
roes que aparenta ensalzar (Lasserre 1905: 196).

Ademas de la importante incidencia de Lasserre en la ponderacién ba-
rrenechiana de los escritos pdstumos, valga también sefialar la lectura
de Apollén ou Dionysos, de Ernest Seilliére (1905), conforme a la cual
Barrenechea ilustra sucintamente una caracterizaciéon nietzscheana del
compositor que anticipa los desarrollos posteriores de los opusculos
de 1888. En la segunda parte de las “Notas para una biografia psicol6-
gica”, el critico argentino menciona algunos apuntes privados sobre
Wagner y su arte que anunciarian las paginas “violentas pero justas”
de Nietzsche contra Wagnery El caso Wagner y un pasaje de la primera
edicién de La voluntad de poder, correspondiente al fragmento 460. A
propésito de esta ultima obra, cita Barrenechea:

 Véase Lasserre (1905: 171); Forster-Nietzsche (1897: 259). Asi lo demuestra, por
un lado, la extension precisa de la cita barrenechiana, idéntica a la propia de Las-
serre; y por otro, las similitudes termindlogas y sintacticas que descartan por com-
pleto las versiones francesas y castellanas de Ecce Homo y confirman una estrechi-
sima cercania con la versién lasserreana.
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Alrededor de 1876 —cuenta el mismo Nietzsche en la «Volun-
tad de poder»- senti el espanto de ver comprometido todo lo
que habia sido hasta ahora entonces mi ideal, a lo que habia
ido a mi querer. Fue en estos momentos que adiviné a donde
iba a parar Wagner: y estaba unido a él por todos los lazos de
una profunda unidad de vistas, por la imposibilidad de reem-
plazarle y por el absoluto desenlace que se me presentaba. Ha-
cia la misma época sentime como encerrado en la prisién de
mi filologia y de mi profesorado, un azar y una desgracia dis-
yuntiva de mi existencia. Me senti fatigado, agotado y no sabia
cémo librarme de todo ello. Entonces comprendi que mi ins-
tinto me llevaba hacia lo contrario de lo que habia deseado
Schopenhauer: hacia la justificaciéon de la vida hasta en lo que
tiene de mas terrible, de equivoco y enganador. (Barrenechea
1909b: 537; véase Nietzsche 1903, II: 259-260; KSA 12: 354-
355, fr. 9[42])

En lo que constituye la primera mencién de Barrenechea a Der Wille
zur Macht, referencia apoyada en la traduccién de Henri Albert,” su
intencién consiste en sefialar las marcas de ese “espanto” [Schreck;
frayeur] en ciertas “notas de 1874”. Pero en lugar de penetrar aqui en
los p6stumos correspondientes, nuestro autor compendia las expre-
siones nietzscheanas sobre Wagner siguiendo tacitamente una carac-
terizacidn realizada por Seilliére: en el orden de lo privado, el com-
positor aparece como “comediante” [comédien], “estatico [sic] peli-
groso” [extatique dangereux], “poeta mas que discutible” [poéte dis-
cutable], “vanidoso incorregible” [incorrigible vaniteux] y “destila-
dor de veneno” [distillateur de poison], entre otros (Barrenechea
1909b: 537).* A diferencia de los articulos posteriores a 1913, sepa-
rados de la notas de Renacimiento por el viaje a Europa y un nuevo
acceso a las fuentes relacionado con la visita al Archivo Nietzsche,

55 Véase Nietzsche (1903, II: 259-260).
5 Véase Seilliere (1905: 83).
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Barrenechea remite en 1909 a la lectura de un critico, con cuya inter-
pretacion de la relacion entre el filésofo y el musico tampoco lidia,
debido a que Seilliere considera impenetrable el periodo de la vida de
Nietzsche comprendido entre 1874-1876, en parte a causa de la “ima-
ginacién patoldgica” de Nietzsche (Seilliére 1905: 84 ss.).

Escoltado por las ilustraciones que de los pdstumos realizan princi-
palmente Orestano, Lasserre y, en menor medida, Seilliére, Barrene-
chea pretende mostrar como la ruptura puiblica con Wagner fue pre-
ludiada por un deslinde originario y progresivo en el orden de las
ideas estéticas. La vivencia de Bayreuth, en la que el filésofo experi-
mentd con inusitada contundencia la chocante vanidad de Wagner,
las extravagancias de Luis de Baviera y la ridicula actitud de un Liszt
rodeado de una cohorte de “mujeres histéricas”, todo ello desvanecid
en el compositor la investidura de poeta tragico, largamente proyec-
tada por el joven panegirista, y reveld en el fondo a un simple operista
vanidoso y mundano (Barrenechea 1914: 132; véase Seilliere 1905:
104 ss.).

Resulta interesante reparar aqui en la lectura que Barrenechea realiza
del aforismo 98 de La gaya ciencia, en el que Nietzsche ensaya una
interpretacion de Julio César de Shakespeare. La intencién del argen-
tino es exponer el paralelismo que el filésofo ve reflejado entre su pro-
pio vinculo con Wagner y la relacién de Bruto y César. El aforismo
tiene por objeto la “independencia del alma”, para Nietzsche el con-
cepto mas temible de “la mas alta moral”, en virtud de la que Bruto
sacrifica al emperador. A esa independencia y a su portador, entiende
Nietzsche, consagra el poeta inglés su mejor tragedia, de modo que en
la medida en que Shakespeare eleva la figura de César, atin mayor es el
valor que guarda para Bruto. Barrenechea afirma entonces:
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Si la altura en la que el dramaturgo coloca a César es, dice
Nietzsche, el honor mas subtil que podria hacer a Brutus, pa-
ralelamente puedo decir que la situacién dnica que en el
mundo correspondia a Wagner, agiganta el honor que sobre
Nietzsche recay6 al liberarse de Wagner. (1914: 134).””

Podriamos agregar que del mismo modo en que Barrenechea lee el
andlisis nietzscheano como un testimonio de vida, lectura que se po-
siciona en el punto de vista de la biografia psicoldgica, lo mismo in-
tenta Nietzsche con Shakespeare y su obra. En la segunda parte del
aforismo, que el argentino deja de lado, el fildsofo se pregunta: “;es-
tamos quizds ante un oscuro acontecimiento, ante una aventura de
la propia alma del poeta que permanecié desconocida, y de la que
s6lo podia hablar por medio de signos?” (KSA 3: 452). En este sentido,
Barrenechea no haria sino rastrear los signos que Nietzsche ha de-
jado en el reverso de la obra publicada.

Para dar finalmente cierre a la etapa previa al rompimiento defini-
tivo, nuestro autor remite, mediante una paréfrasis de dos aforis-
mos del tomo X de GOA pertenecientes a la seccién “Aus den Vo-
rarbeiten zu ,,Richard Wagner in Bayreuth®” [De los preparativos
para «Richard Wagner en Bayreuth»],”® a algunos “elementos reac-
cionarios” del compositor:

Sefiala [Nietzsche] con profunda repugnancia en el arte de
Wagner ciertos elementos reaccionarios, su simpatia por la
Edad Media y el Cristianismo, sus tendencias Budistas, su

7 Véase también Barrenechea (1916: 186) y las ediciones del Ensayo: 1915: 165;
1918b: 208-209; 1941: 135.

%8 La datacién de Barrenechea no es del todo correcta, puesto que el aforismo 360 de
GOA (X: 453-454) corresponde a la fusién de dos fragmentos pdstumos pertenecien-
tes al verano de 1875 (KsA 8: 191-192, 11[5-6]). El subtitulo del mencionado capitulo
de GOA, ademas, aclara que los textos datan de “(1875/76)”.
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amor de lo maravilloso y su excesivo patriotismo alemaén.
Llega a formular también juicios severos sobre su vida poli-
tica, sobre su antisemitismo, sobre sus relaciones con los re-
volucionarios de 1848 y con el rey Luis II. (Barrenechea 1914:
130; véase GOA X: 443, 457-458)

4. CONSIDERACIONES FINALES

En el recorrido realizado nos hemos ocupado en mostrar que Barre-
nechea conocia la metafisica artistica de El nacimiento de la tragedia,
pero la concebia como una aprehensién inauténtica de la estética
nietzscheana, especialmente en funcién de la incompatibilidad entre
la concepcién del drama musical wagneriano (incluso bajo la formu-
lacién del Beethoven) y el concepto metafisico de musica absoluta
heredado de Schopenhauer. De estos primeros sefialamientos hemos
extraido la anticipacién de que, para el autor del Ensayo, Nietzsche
habria mantenido siempre una concepcién de la musica en pugna
con la wagneriana, conjetura que nos hemos encargado de funda-
mentar remitiéndonos a la interpretacién barrenechiana de la irrup-
cién biografica de Wagner como una torsién de los planes helenistas
originales del joven fil6logo y a la remision del argentino a las notas
privadas del periodo comprendido entre El nacimiento de la tragedia
y Richard Wagner en Bayreuth.

Ya sea en la superficie de los textos publicados o en el trasfondo de
los escritos inéditos y pdstumos, Barrenechea echa luz sobre el modo
en que “el abismo habia ido abriéndose poco a poco” (1914-1915:
57), desde el cultivo temprano del clasicismo musical hasta la época
de inauguracion del Festival de Bayreuth, pasando por la fulgurante

%% Véase también Barrenechea (1916: 180-181) y las ediciones del Ensayo: 1915: 161;
1918b: 202; 1941: 131. Para los fragmentos pdstumos, véase KSA 7: 766, 32[39]; KSA
8:190-191, 11[4].
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atraccion y apego a la figura de Wagner. A propdsito de cudles serian
las afirmaciones mds personales y audaces de Nietzsche, afirmacio-
nes que demostrarian la unidad de tendencia y la coherencia interna
del pensamiento nietzscheano en torno a la musica, vale responder,
al menos de forma preliminar, que, conforme a la lectura de Barre-
nechea, esas afirmaciones se hallan estrechamente relacionadas con
una critica de la legitimidad estética del drama musical wagneriano.
Reconocida por el critico argentino en el fragmento pdstumo que
describe la figura del “genio actor”, la critica se fundamenta en que
el drama musical s6lo puede erigirse a costa de un rebajamiento de
la musica a medio de expresion, un precio a pagar que no solo va
contra la imagen del arte sonoro presentada por Wagner en su Beet-
hoven, hecho que sugeriria que el compositor no ha superado la cri-
tica a la musica absoluta esgrimida en Opera y drama, sino que tam-
bién demostraria una inquietante similitud entre el drama musical y
el arte operistico, profundamente vituperado este tltimo tanto por el
joven Nietzsche como por el mismo Wagner. Barrenechea entrevé en
la argumentacién pdstuma inmediatamente posterior a la publica-
cion de El nacimiento de la tragedia que la misma critica wagneriana
a la Opera vale también para el drama musical, equivalencia que
abona la sospecha de que todo arte que intente una mixtura entre
elementos artisticos tan diversos como el sonido, el gesto y la palabra
se halla destinada a pervertir la jerarquia estética de la musica. En
este contexto, tal como piensa Lasserre, el genio actor no haria otra
cosa mdas que pasar por encima de los problemas suscitados por la
simultaneidad de estos elementos y por el sometimiento de la musica
amedio expresivo de instancias extramusicales, desatendiendo asi “la
pureza y las leyes propias de la expresidén”, en pos de servir al instinto
dominante de una personalidad megalémana, vanidosa y frustrada.
De alli la concepcién barrenechiana de Wagner como una distrac-
cién de los planes helenistas del joven fil6logo y la comprension del
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derrotero que lleva a Nietzsche a escribir las duras paginas contra el
compositor hacia 1888.

Al mismo tiempo, Barrenechea podia hacerse una idea de que, tanto
en la argumentacion completa del fragmento en cuestiéon como en el
andlisis de Lasserre, si bien Nietzsche articula la problematizacion del
arte wagneriano aun sobre un andamiaje conceptual schopenhaue-
riano, ofrece asimismo indicios de disentir con la fundamentacion
metafisica de la dpera tal como se halla expuesta en El mundo como
voluntad y representacion y que hace de la accidn escénica un ejem-
plo anélogo del contenido universal expresado por el entramado so-
noro. En estas tensiones develadas por los fragmentos péstumos, el
critico argentino pretende denunciar el cardcter inauténtico de la
metafisica de artista caracteristica de la dpera prima nietzscheana,
segun la cual la naturaleza dionisiaca de la musica dota a la obra de
arte tragica “se reproduce la metafisica del mundo”. En este sentido,
es importante aclarar que, en la critica del “genio actor”, Nietzsche
no cuestiona el concepto metafisico de musica absoluta, por lo que el
contraste con la obra sobre la tragedia no adquiere ain toda su di-
mension. Serd en otros pasajes donde Barrenechea entrevea un po-
tencial deslinde de la filiaciéon metafisica del arte sonoro — pero eso
ya es tema de otra investigacion.
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Resumen

El texto evoca el encuentro entre Paul Celan y Martin Heidegger que tuvo
lugar el 25 de julio de 1967 que, a pesar de la admiracién mutua por la poe-
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bafa de la Selva Negra, la relacién de Heidegger con su pasado nazi, la ex-
periencia del Holocausto en la vida de Celan, el papel del lenguaje y la no-
minacion y el concepto e importancia del silencio.
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Abstract

The text recalls the meeting between Paul Celan and Martin Heidegger that
took place on July 25, 1967, which, despite their mutual admiration for poe-
try, especially that of Holderlin, was marked by unresolved tensions. Follo-
wing the interpretations of Georg Steiner, Riidiger Safranski, Ezra Pound,
Walter Otto, and John Banville, among others, this essay brings together,
based on what can be inferred from that meeting in the Black Forest cabin,
Heidegger's relationship with his Nazi past, the experience of the Holocaust
in Celan's life, the role of language and nomination, and the concept and
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Cuando en el verano de 1967 el germanista Gerhart Baumann —-autor
de Erinnerungen an Paul Celan- preparaba una lectura con Paul Ce-
lan en la Universidad de Friburgo, invit6 al filésofo Martin Heideg-
ger, a quien sabia admirador del poeta, a que asistiera al acto. Recibié
como respuesta: “Hace tiempo que deseo conocer personalmente a
Paul Celan. El es el que estd més adelantado y el que mas retirado se
mantiene [...] Seria saludable poder ensefiar a Paul Celan también la
Selva Negra” (Safranski 1997: 484). El célebre fildsofo contaba enton-
ces con 78 afios; el poeta, no menos célebre dado que para entonces
ya habia obtenido el premio Biichner, la mas importante distincién
literaria en lengua alemana, con 47 (Celan habia nacido en Czerno-
witz, entonces reino de Rumania, hoy Ucrania, en 1920). Se tenian
una admiracién mutua, centrada fundamentalmente en la poesia.
Heidegger buscaba en ella lo que la filosofia sola no podia brindarle y
es por ello que alababa a los presocraticos, cuyo pensamiento esta
volcado en poesia, el lenguaje sublime. En la conversaciéon que ambos
mantuvieron en la cabafia de Todtnauberg, propiedad de Heidegger,'
en el corazén de la Selva Negra, imaginada por el escritor irlandés
John Banville, este pone en boca de Heidegger: “Escribi alguna vez
que toda mi obra no era mas que un esfuerzo por decir filosoéfica-
mente lo que Rilke habia dicho ya poéticamente” (Banville 2024: 9).

! Contrariamente a lo que pueda imaginarse, era una cabaa sencilla, carecia de agua
corriente y, en sus origenes, incluso de luz eléctrica. Se extraia el agua de un pozo,
tal como se menciona en una de las mas célebres composiciones de Celan —“Todt-
nauberg”-, escrita luego de haber visitado el refugio del fildsofo; en ella habla de “el
trago del pozo con el / dado de estrella encima”.
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En tal sentido evoco el parecer del poeta Ezra Pound cuando, remi-
tiendo al vinculo raigal en aleman de los términos dicten [condensar]
y Dichtung [poesia], Pound sefiala que “la poesia es la forma mas
condensada de la expresién verbal” (1968: 30).

Al respecto, cuando el novelista y diplomédtico argentino Abel Posse
visitd al fildsofo en ese retiro, mantuvo con él un didlogo tan parco
como sustancial. Sabine Langenheim, viuda del escritor y quien en-
tonces ofici6 de traductora (Heidegger no sabia espaiiol y Posse no
conocia la lengua de Goethe), me refiri6, palabras mds, palabras me-
nos, que fue el siguiente: “Ilustre Maestro, ;cdmo iniciar a un joven
en el estudio de la filosofia?” La respuesta fue: “Leer a los presocrati-
cos”. Y después, prosigui6 preguntindole: “Nada mas”. El escritor
evoca ese encuentro en un sustancioso articulo que dedicé al filésofo,
publicado en el diario La Nacién en 1975.

La lectura en el auditorio de la Universidad, a la que asistieron mas
de mil personas, tuvo lugar el 24 de julio. Heidegger se sent6 en la
primera fila del vasto anfiteatro. Concluido el acto, el fildsofo se
acerco al poeta felicitindolo y entregidndole un ejemplar de Was
heisst Denken? [;Qué significa pensar?]. Celan, sorprendido, agrade-
cié el gesto, aunque se lo vio un poco perturbado. Alguien se acercéd
a tomarles una fotografia, mas el poeta rehus6 pues no queria ser re-
tratado junto al fildsofo por razones muy comprensibles: los separa-
ban graves desencuentros politico-ideoldgicos; sin embargo, los unia
el thaiima [admiracién] ante la poesia, especialmente la de Holder-
lin, el poeta visionario de orillas del Neckar. Entre ellos, la poesia del
citado lirico “se impone como el dmbito de reconciliacién”, segin
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formula Pablo Gianera.? Ambos, Celan y Heidegger, participaban del
sentido fundante de la poesia tal como lo plasm¢ el citado lirico en el
conocido poema “Brot und Wine” [Pan y vino], dedicado a Heinze,
donde habla de un tiempo de indigencia en un mundo carente de
dioses. En dicha composicion, Holderlin, al preguntarse “wozu Dich-
ter in diirftiger Zeit?” [;para qué poetas en estos tiempos de miseria?]
responde “Pero son —me dices-, semejantes a los sacerdotes del dios
delas vilas / que en las noches sagradas andaban de un lugar en otro”
(Holderlin 1977: 69).

Pasado ese dificil momento, que Heidegger respetuosa y silenciosa-
mente comprendio, invitd al poeta a que al dia siguiente —es decir, el
25 de julio- visitara su cabaiia, tan modesta como famosa, de la Selva
Negra. Celan, que al principio se mostré dubitante, finalmente
acepto.

La duda procedia del hecho de que, en esencia, estaban en veredas
opuestas. Celan, por ser judio, habia sido victima de las atrocidades
del nazismo (sus padres perecieron en un campo de concentracién:
su progenitor, por tifus; su madre de un tiro que le dispararon debido
a que, por razones de salud, al no poder trabajar, era un estorbo; en
cuanto al poeta, también él sobreviviente de un campo de trabajos
forzados, del que logré escapar). Heidegger, por el contrario, habia
sido miembro del Partido nacionalsocialista y, en el *33, aceptado el
Rectorado de la Universidad de Friburgo, en un momento critico de
la historia alemana: el comienzo de la horrorosa barbarie.

2 Asi lo expresa en el articulo “Las sendas perdidas del encuentro entre Martin Hei-
degger y Paul Celan”, publicado en el portal de El diletante (10.v11.2024), que llega a
mi conocimiento luego de publicado mi articulo en el portal de INFOBAE.
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Estuvieron varias horas a solas (se sabe que luego comieron en una
fonda pueblerina junto con el citado Baumann que habia llevado al
poeta en su coche). No hay datos precisos sobre lo que en ese encuen-
tro se dijo, todas son meras conjeturas, aunque podamos intuirlo.
sAcaso sobre la poesia ontologica del admirado Hoélderlin como ma-
nera delicada de eludir toda referencia al pasado sombrio y luctuoso
que los separaba? Celan, probablemente, esperaria del filésofo un
mea culpa o, al menos, una suerte de explicacion sobre su adhesién
al Nacionalsocialismo. ;Le sorprenderia y deberia angustiarle que
omitiera referirse a la shod y mas ain, que no condenara explicita-
mente la “solucidn final” concertada en la aberrante “Conferencia de
Wannsee” del 20 de enero de 1942 donde se plane6 el exterminio de
los judios? Georg Steiner (2004) considera ese silencio del filésofo
como “un silencio astuto”.

La esperada retractatio no tuvo lugar, segiin deducimos del conte-
nido de un poema clave: “Todtnauberg”, sugerente composicién so-
bre el genocidio.’ En él Celan remite a la sensacion, inquietante y
perturbadora, que le produjo la visita a la cabafia. Ya con antelacién,
en otra composicion de 1945 -“Todesfuge” [Fuga de la muerte], in-
cluida en Mohn und Geddichtnis [Amapola y memoria] de 1952 (Ce-
lan 2020: 63)-, habia anticipado su parecer sobre las impresiones que
recogeria de un encuentro semejante. Para John Felstiner —el presti-
gioso scholar de Stanford- ese poema se impone como “el Guernica
de la literatura de la posguerra”, composiciéon que el mismo Celan
“consideré como un lamento moral del Arte contra la Historia” (Or-
tega 2020: 21).

3 En la citada composicidn alude a la esperanza “en una palabra que adviene / de
alguien que piensa, / en el corazén”.
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Hay datos que indican que, pese al silencio del fildsofo sobre la cues-
tidn capital de la que hablé, la relacién entre ambos se mantuvo res-
petuosa y hasta, me atreveria a decir, cordial al punto de que, mads
tarde, Heidegger lo invité a una travesia por el alto Danubio, para
peregrinar tras los pasos del mutuamente admirado Holderlin. Hubo
otros encuentros fugaces y el cruce de epistolas, algunas perdidas,
pero el viaje no pudo concretarse ya que Celan se suicidé en la pri-
mavera de ese afo, fue el 20 de abril. El poeta, que entonces vivia en
Paris, se arrojo a las aguas del Sena desde el puente Mirabeau, aquel
puente celebrado por Guillaume Apollinaire en una composicién
hoy famosa, “Le pont Mirabeau”.

Riidiger Safranski, en la muy documentada biografia que escribi6 so-
bre el destacado pensador con el “significativo” titulo Ein Meister aus
Deutschland. Martin Heidegger und seine Zeit [Un maestro de Ale-
mania. Martin Heidegger y su tiempo] refiere que el ultimo encuen-
tro entre estos dos maitres a penser ocurri6 el Jueves Santo de 1970.
En él, Celan le ley6 algunos poemas, tras lo cual, al comentarlos, ocu-
rri6é un incidente aparentemente menor, por el que el poeta se retird
abatido. Baumann, inseparable amigo de ambos, que estuvo presente
en esa ocasion, al despedirse de Heidegger recuerda que este, no sin
inquietud, le comenté “Celan estd enfermo, incurablemente en-
fermo” (Safranski 1997: 485-486). Poco después, el poeta se despedia
de este mundo.

A propdsito de El libro de horas (1905), donde Rilke aborda la cues-
tién de la muerte propia, concepcién que influiria en Heidegger a
proposito “de la muerte como la posibilidad mas sefiera del Dasein y
expresion de la mas radical libertad, la libertad para la muerte” (Re-
bok-Holz 2023: 147), la extrema determinacion de Celan es un testi-
monio palpable de la decisién de su propia muerte.
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Celan sentia, a la vez, admiraciéon y rechazo por el fildsofo. La admira-
cidén se debia al deslumbramiento por la hondura de su pensar; el re-
chazo, por sus ideas politicas. Es conocida la anécdota segin la cual,
cuando el hegeliano Otto Péggeler pregunté al poeta si podia dedicarle
su libro sobre el filésofo, Celan acept6 el volumen, pero no quiso la
dedicatoria pues no deseaba vincular su apellido con el de Heidegger.
Sin embargo, merece destacarse que leyé en profundidad la obra de
este pensador tal como se advierte en las notas que de puiio y letra
incorpor6 en los volimenes de su autoria. La angustiante paradoja de
Celan obedecia a tener que expresarse en la lengua de quienes habian
torturado y asesinado a sus padres, siendo la muerte para él un “amo
salido de Alemania”, frase “resonante” que, con el tiempo, se aplico a
Heidegger, seguin anota Steiner, apoyandose en el referido poema “To-
desfuge”. Pongo énfasis en que en su poesia estd siempre latente la ex-
periencia de la muerte, dirfa, incluso, de una muerte préxima.

Volviendo a lo que pudieron haber hablado en el encuentro del 25 de
julio en la referida cabaiia, considero clave el parecer del mencionado
Steiner, que lo juzga “misterioso” y cubierto por una capa impene-
trable de silencio. Este estudioso sostiene que el silencio se debi6 a la
“reticencia casi patoldgica de aquél (Celan) y a la reserva altanera de
éste (Heidegger)”, tal como apunta en el articulo citado.

El “caso Heidegger” y sus ideas politicas constituyen un asunto com-
plejo sobre el que ha corrido mucha tinta y no es mi propdsito ocu-
parme aqui sobre el particular. Con todo, y en atencién a Celan, re-
fiero que cuando el fildsofo fue Rector en la Universidad de Friburgo
en el ’33, por mandato superior, puso fin al contrato de Edmund
Husserl como profesor debido a su condicién de judio, no obstante
haber sido discipulo de aquel, tal como destacé en la dedicatoria de
la primera edicién de Ser y tiempo donde consigné: “A Edmund Hus-
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serl en sefial de veneracion y amistad. Todtnauberg, en la Selva Ne-
gra, 8 abril 1926” (véase Heidegger [1927] 1997). Sin embargo, a la
hora de la segunda edicién de esa obra monumental, por consejo del
editor, suprimid esa dedicatoria. jAmbos, hechos deleznables!

En sentido contrario, hay que destacar cierta valentia al haberse
opuesto abiertamente a la designacién en la Facultad de Filosofia de
un decano nazi como refiere su discipulo, el filélogo Karl L. Rein-
hardt. También su renuncia al cargo luego de diez meses de agitada
labor, lo que en ese momento critico no dejaba de ser riesgoso: era
como situarse al otro lado del régimen. Se ve en su proceder una ac-
titud ambigua.

Sobre su aceptacion del Rectorado, el citado Safranski (1997: 304)
argumenta que lo hizo porque pretendié “la transformacién nacio-
nalsocialista de las universidades”, como una suerte “de obra de arte”
de la accidn fundadora del Estado. Sobre los motivos de su pronta
renuncia al cargo, las opiniones son variadas. El estudioso chileno
Victor Farias (1987) fustiga el proceder de Heidegger. Para ello se
apoya en el parecer de Jiirgen Habermas vertido en 1953. Este en-
tiende que en ese afio Heidegger seguia pensando como en 1935;
también en el de Guido Schneeberger quien publicé viejos documen-
tos referidos al vinculo de Heidegger con el nacionalsocialismo, par-
tido al que estaba afiliado y del que nunca se desafilié. Mas moder-
namente alimentan esa polémica Alain Badiou y Barbara Cassin
(2011) a partir de lo que resta del epistolario entre el filésofo y El-
fride, su mujer. A esa cuestion Georg Steiner afiade:

[Heidegger] encarnaba no sélo ciertos aspectos complejos y le-
gados del nazismo, sino también la altiva conviccién de que el
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alemadn, el idioma de Kant, Schelling y Hegel, y el griego anti-
guo eran las Unicas lenguas capaces de exponer y transmitir el
pensamiento filos6fico de primer orden. (Steiner 2004: 2)

En tal sentido comparte el parecer de Ezra Pound. Para este poeta “el
gran cambio en la historia literaria europea es el paso de los lenguajes
con flexién a los lenguajes no flexionados” y que “el aleman, que es
la menos desarrollada, es la que retiene mas flexion” (1968: 41).

El deslumbramiento de Celan por Heidegger tenia que ver con el res-
cate de la verdadera funcién del lenguaje -la nominaciéon- y, tras
esta, el desocultamiento, la bisqueda de la alétheia [verdad], aspecto
que el filésofo entiende clave en el Edipo rey de su admirado Séfocles.

Sobre el desocultamiento para llegar a la verdad, conviene tener en
cuenta el proposito de Séfocles en su celebrado Edipo. Esta pieza, una
de cuyas lecturas pasa por el andlisis del lenguaje, se impone como
una tragedia analitica: hay en ella algo oculto que va revelandose. El
tema de Edipo es la busqueda del ser, en la que se aprecia la influencia
del presocratico Parménides de Elea (no olvidemos la admiracién de
Heidegger por los presocraticos, como he mencionado). Quienes for-
mulan esta exégesis analitica en la lectura del Edipo sofocleo -espe-
cialmente Charles Segal (2013)- siguen la interpretacion heidegge-
riana del develamiento en pro del hallazgo de la alétheia. Esta lectura
atiende a que Edipo va quitando, una a una, como las capas de una
cebolla, las sospechas sobre su sino. Sin detenerse, sin sosegar un ins-
tante su busqueda, por infausta que fuere, hasta alcanzar la verdad,
ila terrible verdad!

Por otra parte, sin restarle mérito a Heidegger, el tema de la nomina-
cién habia sido una de las cuestiones prioritarias del pensamiento del
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filblogo Walter Otto. Este indica que la funcién prioritaria del len-
guaje no es la comunicacién -esta es una cuestién ancilar-, sino la
profericion del ser. Vale decir que las cosas cobran vida en la palabra;
asi, pues, lo declara este ilustre clasicista: “Solamente al hablar las co-
sas llegan a ser reales y vivas” (Otto 2005: 80).

Otro hecho capital que enlazaba a Celan con Heidegger es la valora-
cidén del silencio: ambos entienden que este, en ocasiones, es mas lo-
cuaz que las palabras. Esta paraddjica apreciacién ;no podria, acaso,
aplicarse al silencio del filésofo en el famoso encuentro con el poeta
en la cabaiia de la Selva Negra? ;Para qué hablar? Ya se sabe lo que
piensa cada uno: las palabras estarian de mas. En otro orden de cues-
tiones, destaco que los silencios de Celan, en ocasiones, intensifican
el deliberado hermetismo de sus poemas.

Tras la reunidén en la cabafa, Celan compuso el memorable poema
“Todtnauberg” que envi6 a Heidegger. Este, en una escueta misiva,
tras agradecerle el envio, afiadié: “Desde entonces, nos hemos dicho
mucho calladamente, en un silencio mutuo” (Steiner 2004: 2). Si bien
entiendo que Celan no aguardaria un mea culpa por parte de Hei-
degger sobre su pasado y, pese a que la reunién fue cordial, intuyo
que el poeta debe de haber salido decepcionado, tal como parecen
sugerirlo las entrelineas del citado poema.

Sobre el famoso encuentro -;desencuentro?- en la aludida cabana, el
laureado novelista John Banville, afios ha, escribié un pequeiio texto
—-Conversacion en las montafias— que ley6 en la B.B.C., recientemente
traducido y comentado por Pablo Gianera. Transcribo el supuesto
didlogo que el poeta habria mantenido con Baumann, segun el pare-
cer de John Banville:
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B. - “;Entonces por qué acept6?” - C. “No sé... ;Porque a pe-
sar de todo es un gran filésofo? Ademas, sus preocupaciones
son un eco de las mias: los dos somos moradores de la casa de
lalengua. (Pausa) Y porque tengo curiosidad de oir si ofrecerd
algun tipo de descargo. B. - “No hablé nunca en publico de
su pasado nazi. Nunca. Ni una palabra”. C. - “Pero a mi, quién
sabe, quizds a mi se atreva a decirme esa palabra. Veremos”.
(Banville 2024: 19-20)

Si bien lo tratado en dicho encuentro nos es desconocido y todas las
suposiciones se reducen a mera suposicion, Banville parece sugerir
que mas que un encuentro se trataria, antes bien, de un desencuen-
tro, enmarcado en un silencio que, por momentos, debe haber sido

embarazoso.
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Eduardo Griiner. El sitio de la mirada. Secretos de la imagen, si-
lencios del arte. Bahia Blanca: 17grises. Coleccion Mundus, 2022,

460 paginas.

Sobre finales del afo 2000,
Eduardo Griiner (soci6logo, en-
sayista, critico cultural argen-
tino) decide publicar El sitio de la
mirada (Norma 2001). Un poco
més de veinte afos después, la
editorial 17grises reedita una ver-
sién revisada y ampliada del li-
bro, acompaifiada por imagenes a
color y precedida por un prefacio
del psicoanalista -y amigo del au-
tor- Jorge Jinkis, con quien com-
partid, junto a Luis Gusmdan y Ra-
moén Alcalde, la direccién de la
revista Sitio (1981-1987).

Como ya sefalaba el propio
Griiner en el prefacio a la pri-
mera edicidn, el libro retine una
serie de ensayos atravesados por
ciertas ideas recurrentes que le
dan unidad. En tal sentido,
como apunta el propio autor, el
libro es “un objeto relativamente
extrafio: ni una coleccién de en-
sayos, ni un ensayo unico, ‘con
planteo, nudo y desenlace’™. Y
en este rasgo ensayistico del pen-
samiento, por el que excede las
formas estandarizadas de la aca-
demia sin dejar de lado la rigu-
rosidad tedrica, radica la singu-
laridad de esta obra que res-
ponde a la inscripcién ética de
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una escritura (Un género culpa-
ble, 1996) que, por su propia na-
turaleza formal, se revela objeti-
vamente irreductible a una sin-
tesis de contenidos.

Ordenado en tres secciones,
Elsitio de la mirada es la materia-
lizacién de un continuum de pen-
samiento que no cesa de estable-
cer relaciones, asociaciones y ten-
siones entre arte, filosofia, histo-
ria y psicoanalisis. En él se abren
pasajes inesperados entre la ima-
gen y la palabra, entre lo silen-
ciado y lo secreto. Como si el
principio activo del andlisis fuera
concentrar la atencién en lo que
la obra de arte muestra para ha-
cer emerger lo que al mismo
tiempo oculta. No casualmente
sus temas son, como ratifica su
subtitulo, los secretos de la ima-
gen y los silencios del arte.

La primera seccion del libro
se titula provocativamente “Feti-
chismos de la memoria”. Aborda,
en términos generales, la cues-
tién del rol del arte -y, en parti-
cular, de la imagen- en la cons-
truccién y naturalizacién de ima-
ginarios histérico-sociales, en la
configuracién de las ideologias y
en la constitucién de la memoria
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colectiva. En este sentido, mues-
tra hasta qué punto, en esos pro-
cesos culturales, “la aparente sin-
gularidad de la ‘imagen concreta’
termina sacrificindose a la tras-
cendencia de la Idea (domi-
nante)”. Pero también, con suma
lucidez, identifica y examina los
“contra-procesos” que de hecho
“combaten el fetichismo de la
memoria y transforman los mo-
dos de produccion estética en
campos de batalla entre la Ima-
gen y la Materia”.

La segunda seccién estd casi
en su totalidad dedicada al cine,
“el lenguaje estético del siglo
XX”. Bajo el titulo “La imagen en
movimiento”, aborda la com-
pleja relacién que ese lenguaje
entabla con elementos propios
de la filosofia, la literatura, las
vanguardias y el psicoanalisis en
el contexto determinado por el
régimen de produccién capita-
lista. Siguiendo esta linea, se en-
foca en las principales proble-
madticas que de esos vinculos
emergen: lo intrincado de su
compleja materia prima (ima-
gen, movimiento, palabra), el
cardcter especifico de su len-
guaje, el conflicto entre su inten-
cién de “representacion de lo
real” y su potencia efectiva para
desnudar “las ilusiones ideoldgi-

3%

cas del ‘representacionalismo’”,
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y su facultad para asumir los
complejos procesos de transpo-
sicién de los diferentes lenguajes
estéticos en virtud de su singular
permeabilidad (su capacidad
para absorber rasgos, elementos
y cuestiones propias de la narra-
tiva, la poesia, la pintura, la es-
cultura, la musica, el teatro,
etc.). Pero también revisa criti-
camente los planteos que ponen
en discusion su potencial eman-
cipador y que lo vinculan a los
dispositivos de alienacién capi-
talista, es decir, la tensién real
entre su “caracter de mercancia-
fetiche” y su promesa “de reden-
cién social y reconciliacién entre
objeto y sujeto”.

Finalmente, en la seccién “Ut
pictura poiesis”, Griiner se aboca
al andlisis de la dialéctica que se
establece entre lo que revela y
oculta la imagen. Reflexionando
sobre lo que la obra dice en su si-
lencio y sobre lo que calla en el
grito, expone aquello que se en-
cubre en lo exuberante y aquello
que se proyecta en lo austero. La
critica a la mimesis, perpetrada
desde el corazén de la propia mi-
mesis, hace visible un rasgo que
caracteriza la condicién enuncia-
tiva de nuestra contemporanei-
dad: el potencial efectivo del si-
mulacro como configurador de

verdad, pero también como espa-
cio que “anula la pertinencia de la
oposicion verdadero/falso, pro-
duciendo una Verdad de natura-
leza completamente diferente”.
En ese punto, es una profunda,
sensible y valiosa reflexion sobre
las condiciones de la percepcidn,
sobre el modo de mirar (de escu-
char), de asimilar o de resistir
sentidos.

Los veinte afios pasados de la
primera edicién del Sitio de la
mirada no le han quitado actua-
lidad. En el nuevo prefacio,
Griiner lo consigna al afirmar
que el tiempo suspendido entre
la primera publicacién y la re-
edicién “no ha logrado bajar la
temperatura de ese mirar si-
tuado y sitiado”. En efecto, es vé-
lido afirmar que se trata de un li-
bro cuya mirada sigue teniendo
un sitio presente. No sélo por-
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que discute la ilusién de las “for-
mas puras” de la mirada, solapa-
das bajo el semblante de “no sé
qué ingenuidad incontaminada
por el barro y la sangre de la his-
toria”, sino especialmente la ilu-
sién de la mirada misma. La dis-
posicién de la mirada es la dis-
posicién del pensamiento. El li-
bro de Griiner piensa los silen-
cios de la palabra y los secretos
de laimagen en la medida en que
dispone una mirada en desvio:
opera como su propia descrip-
cién del trompe-loeil en el paso
del Renacimiento al Barroco,
esto es, “avanza como operacion
extrema de dislocacion ideold-
gica, con una finalidad precisa,
si bien inconsciente: interrogar
no tanto lo mirado, sino el lugar
desde el cual se mira”.

Sol Bidon-Chanal
INEO (CIF-CONICET)

Horacio Banega (ed.). Cuerpo: escena, voz y pldstica. Bogota: Edi-
torial Aula de Humanidades, 2022, 290 paginas.

En la introduccién a su libro
Erscheinungsdinge publicado en
el afio 2010, Giinter Figal afir-
maba: “el arte no es un tema ar-
bitrario de descripcién fenome-
noldgica; no es que una obra de
arte pueda, como todas las demds

cosas, ser observada como un fe-
némeno en lugar de en su ser fac-
tico, sino que es esencialmente
fenoménica, es una apariencia
que no debe tomarse como apa-
riencia de algo, sino puramente
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como apariencia. Por consi-
guiente, la estética es esencial-
mente fenomenologia; debe ser
fenomenologia si quiere captar lo
que se puede experimentar estéti-
camente y captarlo a través del
arte en su forma mas clara y dis-
tinta. La estética asi entendida no
s6lo posee un caracter fenome-
nolégico en la medida en que es
una forma posible de la fenome-
nologia, sino que al mismo
tiempo la estética modifica la fe-
nomenologia”.

Se debié esperar al afio 2022
para que la afirmacién de Giinter
Figal encontrara por vez primera
en lengua espaiiola confirmacién
efectiva en los estudios reunidos
en “Cuerpo: escena, voz y plds-
tica” al cuidado Horacio Banega,
doctor por la Universidad de
Buenos Aires. El texto publicado
por la reconocida editorial acadé-
mica colombiana Editorial Aula
reune trece estudios sobre el arte
bajo una perspectiva dominante-
mente fenomenologica. Los estu-
dios que presenta el volumen son
fruto del Primer Coloquio de Fi-
losofia y Performance que tuvo
lugar en la Facultad de Humani-
dades y Ciencias de la Universi-
dad Nacional del litoral de Santa
Fe, Argentina, durante agosto de
2019. La nota distintiva del libro,

COMENTARIOS BIBLIOGRAFICOS

sin embargo, descansa en el do-
minio estético que se toma por
objeto y que en este caso se en-
cuentra intimamente ligado a las
categorias, a su vez profunda-
mente imbricadas entre si, de
cuerpo y performance. De modo
que la afirmacion de Glinter Figal
ya citada, acerca de que “
mismo tiempo la estética modi-
fica la fenomenologia”, resulta
confirmada.

Ellibro abre con un ensayo de
Guillermo Kemerer, investigador
de la Universidad Nacional del
Litoral, sobre el arte cinemato-
grafico que rescata los nucleos
mas significativos de las ideacio-
nes de Vivian Sobchack, Elena
del Rio y Rebeca Schneider sobre
las dimensiones ceromaticas del
cine. El segundo estudio de Gui-
llermo Herndan Arch -de la

al

misma Universidad- también se
ocupa de la posibilidad de una
lectura fenomenolégica-perfor-
matica del cine. Organizado alre-
dedor de las instancias diferen-
ciadas de “lo cinematico” y “lo ci-
nematogréfico”, continda con la
orientacién de Vivian Sobchack
pero otorgandole a la nocién de
“percepcién” como performance
una dimension politica aportada
por un original andlisis del film
Operacion masacre de Jorge Ce-

drén. El estudio de Horacio Ba-
nega, quien desempeiia tareas de
investigacion y docencia en las
Universidades del Litoral, de
Quilmes y de Buenos Aires, toma
recurso del reporte de primera
persona —en el sentido de Eduard
Marbach- para ejecutar una fina
descripcién eidética con asiento
en una experiencia desde la acti-
tud natural. La locacién y ocasién
de la descripcion es el momento
de un trastabillar en un desem-
pefio actoral personal del autor
del estudio en la representacion
teatral de la obra La Guerra de los
Mundos de Orson Welles, el dia 4
de julio de 2019. El trastabillar o
furcio del autor en la lectura del
libreto teatral le permite exami-
nar el papel del performer como
revelador fenomenoldgico de una
relacién original y nueva entre
los tradicionales roles del yo es-
pectador y el yo transcendental.
El cuarto estudio, firmado por
Emiliano Roberto Sesarego Acos-
ta, investigador de la Universidad
de Buenos Aires, persigue al de-
talle un proyecto posible de des-
naturalizacién del lenguaje a tra-
vés de una igual desnaturaliza-
cién de los prejuicios como posi-
bilidad del didlogo, el entendi-
miento y la comprensién. Tal
empresa transita, para el autor,
nombres diversos desde Wilhelm

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 68 103

von Humbolt, Ludwig Wittgens-
tein, Edmund Husserl y John
Searle hasta otros menos frecuen-
tados como Primo Levi y Michael
Polanyi. El quinto estudio que
suscribe John Nomesqui, investi-
gador de la Universidad Distrital
Francisco José de Caldas (Co-
lombia), gira su atencién al con-
cepto de “praxis vital” y de “de-
mopraxis” del artista italiano Mi-
chelangelo Pistoletto. El estudio
de Nomesqui se detiene en dos
instalaciones artisticas, EI olor de
la Guayaba y Arboles telares, para
encontrar alli una articulacién
singular entre los dominios de la
naturaleza y la cultura. El sexto
estudio es un trabajo de la inves-
tigadora Maria Isabel Vargas de
la Universidad de los Andes (Co-
lombia) que asume la cuestion
crucial de la performance en las
artes plasticas a partir de la tradi-
cién del action painting, el body
art y las acciones en vivo con la
ineludible referencia a Harold
Rosenberg. Tomando la figura
del gesto como central, la autora
distingue dos grupos de artistas
precisamente en cuanto se rela-
cionan diferentemente respecto
del gesto. Mientras que en las
obras de Pollock, Frankenthaler,
Louis, Yuichi, Ohtake, Fontana,
Scarpitta y Latham el gesto ejer-
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cido sobre la materialidad se rea-
liza como gesto original o pri-
mordial que estd contenido en si
mismo, en cambio, en las obras
de Benglis, Kanayama y Lichtens-
tein los gestos comentan o rein-
terpretan otros gestos. El texto
contempla una meditacién nove-
dosa sobre la figura de la huella
como resto subjetivo en la accién
y la posibilidad de borrar toda
huella en las tecnologias de la era
digital contemporaneas.

En el estudio de Maria Flo-
rencia Ramirez, la reflexién feno-
menoldgica se dirige a la cuestion
de la vocalidad en el ambito del
teatro y la dpera bajo el presu-
puesto principal de entender la
nocién de “voz” como el sonido
del cuerpo propio. Siguiendo las
sugerencias de Linda Fischer so-
bre las raices fenomenoldgicas de
la voz, la autora alcanza el con-
cepto de la “voz vivida” que re-
vela a la voz no como discurso
sino materialidad y actualidad
pura. Mas cercano a la letra y es-
piritu de la obra de Husserl, la
meditacién de Ivan Vicentin, in-
vestigador de la Universidad Na-
cional del Litoral, gira su aten-
cién hacia la dimensién de la ma-
terialidad del instrumento musi-
cal cuando se pone en relacién
con el cuerpo propio y la subsi-
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guiente experiencia de la dificul-
tad, de carga, de resistencia, de
extrafieza que sucede en el en-
cuentro de instrumento y cuerpo.
Volviendo sobre la articulacién
primera cldsica y fundamental
entre fenomenologia y estética en
la figura de Roman Ingarden, el
investigador de la Universidad de
Buenos Aires Federico Centurion
se acerca a la obra musical. Ex-
plotando la mirada contrastada
de los husserlianos tempranos
Waldemar Conrad y el citado In-
garden de la obra musical como
objeto ideal para el primero y
creado para el segundo, Centu-
rién reflexiona sobre el estatuto
de la musica contemporanea, so-
bre todo el caso ejemplar de la
performance 4°33” de John Cage
estrenada en 1953.

En un sugerente estudio sobre
las relaciones entre danza y mu-
sica, Verdnica Cohen, investiga-
dora de la Universidad de Buenos
Aires, retoma desarrollos de Son-
dra Fraleigh, revisando critica-
mente la fenomenologia de la
danza propuesta por Maxine
Sheets-Johnstone, deficitaria en
no tomar en cuenta lo suficiente
la dimensién corporal del feno-
meno. Cohen propone una dis-
tincidén crucial entre lo que indica
como “musidanzalidad del cuer-
po propio”, por una parte, y, por

otra parte, la “musidanza vivida”,
siempre ligada al horizonte exte-
rior del mundo percibido. En su
estudio sobre las précticas reli-
giosas-coreograficas de la isla de
Bali bajo el ascendente principal
de los trabajos fundamentales de
Clifford Geertz, la investigadora
de la Universidad de Buenos Ai-
res Senda Sferco trabaja las dis-
tintas perfomatividades incluidas
en el ritual conocido como Tjalo-
narang. Poniendo en primer
plano la nocidén de trance, Sferco
deja a un lado su lectura psicolé-
gica (Georges Bateson y Marga-
reth Mead) o mitico-religioso
(Miguel Covarrubias) y revela el
trance en su caracter mas pura-
mente fenoménico y perfomativo
(Jane Belo). Finalmente, la inves-
tigadora Marfa Sol Yuan, ads-
cripta a la Universidad Nacional
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del Litoral, se sirve de las brillan-
tes intuiciones presentadas por
Wittgenstein en la segunda parte
de Philosophical Investigations,
conocidas como “ver algo como”,
para arribar a la figura de la “obe-
diencia fragil”. Un mojon funda-
mental este proposito resulta el
texto de Josep Corbi Morality,
Self-Knowledge and Human Suf-
fering, en que se presenta el es-
quema explicativo novedoso de
un agente que en sus acciones de-
liberativas asume un rol pasivo
dejandose llevar, y sin embargo
en esa misma obediencia al de-
jarse llevar por las fuerzas del
ritmo y la cenestesia desarrolla
notables capacidades creativas y
expresivas autdnomas.

Pablo Dreizik
UBA
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Richard Sturgeon naci6 en Buenos Aires, Argentina, en 1953. Desarroll6 su forma-
cion artistica en los talleres de los destacados artistas Anibal Carrefio y Carlos Go-
rriarena, complementando sus estudios en la Academia Americana de Arte en Paris.
Desde 1986 ha participado en una gran variedad de exposiciones individuales y co-
lectivas tanto en Argentina como en el extranjero, destacindose sus presentaciones
en la Galeria Elsi del Rio, la Galeria Isabel Anchorena, La linea Piensa, la Galeria
Van Riel, el Museo de Arte Moderno en 1995 y su muestra retrospectiva en el Centro
Cultural Recoleta en el afio 2000.

A lo largo de su trayectoria, ha sido galardonado con el Gran Premio de Honor del
Salén Nacional de Pintura y el Primer Premio del Salén Nacional. Entre sus reconoci-
mientos se incluyen también el Premio Coleccién Costantini, el de la Fundacién Banco
Ciudad y el Premio OSDE de Pintura y la Primera Mencién en la Bienal Fortabat.

Romanticismos de un acrébata

La pincelada est4 viva, se mueve, serpentea, sube y baja por la tela, da un giro, vuelve,
se enrosca, ondula, se espirala, zigzaguea. No se detiene. Sturgeon se revuelve los
pelos, mordisquea el pulgar, se rie, achina los ojos. Es ese conjunto de gestos que se
repiten: la picardia, la aventura, el movimiento. Hay algo de aquel chico travieso que
fue —que es- en su forma de encarar la pintura y la vida. El desorden. Esa libertad.
Sturgeon se aburre rapido de las cosas. El cambio es su forma de vivir. Y
de pintar. Siempre distinto. Reinventandose desde cero cada vez que la monotonia
llega para quitarle el gusto a su vida. “Mi obra es ecléctica”. De una paleta saturada
vira a pasteles brillantes que mezcla en latas de sardinas y asesta con pinceles chatos.
Como un acrébata del color, va dando saltos mortales en el aire. Ha (pasado) por la
figuracion, por cierto surrealismo, por la abstraccion y vuelve a pasar por esos estilos
cada vez que se siente convocado por ellos.
Maria Paula Zacharias
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INSTRUCCIONES PARA LOS AUTORES
1. Forma y preparacion de los trabajos

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 68 111

2. Normas bibliogréficas
2.1 Referencias bibliogrdficas

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

DoXI1ADIS, Apostolos et al. (comps.) (2014), Logicomix. Una biisqueda épica de la verdad, trad.
de Julia Osuna Aguilar (Barcelona: Salamandra).
SAVATER, Fernando (2014), “Introduccion”, en Doxiadis et al. (2014: 11).

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

2.2.2 Traducciones

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

2.4 Aclaraciones adicionales

En caso de dudas acerca de la manera de citar ediciones y traducciones de las obras utilizadas, ya
sea en el texto del trabajo, en las notas a pie de pagina o en la bibliografia final, los autores deberan
remitirse a la obra de Robert Ritter, The Oxford Guide of Style (Oxford: Oxford University Press, 2002),
en particular al capitulo 15, paginas 566-572.

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

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

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

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

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

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