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Javier Ares Yebra
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Una utopia musical: Suvchinski, Eurasia y la poética de Stravinski
DOI: 10.36446/be.2025.71.423

Resumen

El presente articulo analiza la influencia de Piotr Suvchinski en el pensamiento estético
de Igor Stravinski, centrandose en los aportes del filésofo ruso a las conferencias que el
compositor imparti6é en Harvard durante el curso 1939-1940, publicadas en 1942 bajo
el titulo Poétique musicale. Mediante una exhaustiva revisiéon de fuentes y documentos
de diversos archivos, se argumenta que Suvchinski desempefié un papel clave en la es-
tructuracién y organizacion conceptual de estas lecciones. Las conclusiones revelan que
las ideas del eurasianismo, movimiento al que Suvchinski estuvo estrechamente vincu-
lado como uno de sus fundadores, constituyen el principal sustrato filos6fico y cultural
de la quinta conferencia, “Las transformaciones de la musica rusa”.

Palabras clave
Estética musical; Rusia; Revolucién; Cronos; Dialéctica

A Musical Utopia: Suvchinski, Eurasia, and Stravinsky’s Poetics

Abstract

This article examines the influence of Piotr Suvchinski on Igor Stravinsky’s aesthetic
thought, focusing on the contributions of the Russian philosopher to the lectures the
composer delivered at Harvard during the 1939-1940 academic year, which were pu-
blished in 1942 under the title Poétique musicale. Through a thorough review of sour-
ces and documents from various archives, it is argued that Suvchinski played a key
role in the conceptual structuring and organization of these lectures. The conclusions
reveal that the ideas of Eurasianism, a movement to which Suvchinski was closely
linked as one of its founders, form the primary philosophical and cultural foundation
of the fifth lecture, “The Transformations of Russian Music”.

Keywords
Musical aesthetics; Russia; Revolution; Chronos; Dialectics
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En 1939, la Universidad de Harvard ofrecié a Igor Stravinski la citedra de Poética
Charles Eliot Norton.! La primera referencia a esta propuesta aparece en un docu-
mento del 28 de marzo de ese afo, enviado al compositor por el historiador del arte
Edward Forbes, que por aquel entonces presidia el comité de seleccién.? Dias mds
tarde, tras comunicar su aceptacion, Stravinski se convirtié en el primer musico en

ocupar esta plaza creada en 1925.

La tarea principal del maestro invitado consistia en ofrecer una serie de lecciones que
posteriormente eran publicadas por Harvard University Press. Asi, las seis conferen-
cias pronunciadas en francés por Stravinski durante el curso 1939-1940 fueron publi-
cadas en 1942 bajo el titulo Poétique musicale sous forme de six lecons.’ El music6logo
y compositor francés Roland-Manuel (1891-1966) y el filésofo ruso Piotr Suvchinski
(1892-1985) colaboraron con Stravinski en este proyecto.*

En la segunda conferencia, “Del fenémeno musical”, leemos:

Mais complejo y verdaderamente esencial es el problema especifico del tiempo,
del cronos musical. Este problema ha sido objeto de un estudio, particularmente
interesante, del Sefior Souvtchinsky, filésofo ruso amigo mio. El pensamiento

! A partir de la fonética rusa propongo Igor Stravinski como forma ortografica en castellano. El mismo
criterio aplicaré en el caso de otros nombres rusos cuya fonética es, en general, igualmente compatible con
la castellana (por ejemplo, Piotr Chaikovski, Alexander Scriabin, etc.). En las citas de documentos, edicio-
nes de libros y articulos, conservaré la ortografia que aparece en los mismos.

* El documento forma parte de la Igor Stravinsky Collection, conservada en la Paul Sacher Foundation de
Basilea (en lo sucesivo: PSF-ISC), Microfilm (en lo sucesivo: MF) 129.1-000107/108.

* A la primera edicién, publicada en francés, le siguieron, también en ese idioma, una segunda a cargo de
la editorial Janin (1945), y una tercera (Plon-Le Bon Plaisir, 1952) en la que se especificaba su caracter de
revisada y completada. La primera traduccion fue la edicién en castellano publicada en 1946 por la editorial
Emecé de Buenos Aires (trad. Eduardo Grau). En 1947 aparecié la primera edicidon en inglés. Posterior-
mente se publicaron la primera edicién alemana (1949) e italiana (1954). Las citas que aparecen en el cuerpo
de este texto pertenecen a la paginacion de la primera edicién, a la que me referiré como Poétique.

* Sobre la ortografia de Ilerp IlerpoBny CyBumncKmii, en su etapa de Berlin utilizé la forma Peter Suwt-
chinsky, y en Paris Pierre Souvtchinsky. A partir de la fonética rusa propongo Piotr Suvchinski como forma
ortografica en castellano.

Boletin de Estética 71: 7-39, 2025
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del sefior Souvtchinsky concuerda tan estrechamente con el mio propio, que no
puedo hacer nada mejor que resumir su tesis. La creacién musical es juzgada
por el sefior Souvtchinsky como un complejo innato de intuiciones y posibili-
dades, fundado ante todo en una experiencia del tiempo —el cronos-, cuya in-
corporaciéon musical no nos aporta sino la realizacion funcional. (Poétique: 21)°

Suvchinski fue uno de los amigos mas cercanos de Stravinski durante su etapa fran-
cesa y le dedicé varios textos importantes a su musica.’ Stravinski le menciona una
vez mas a lo largo de estas conferencias, de nuevo en la segunda, al referirse a sus dos
categorias de tiempo —psicologico y ontoloégico-, mediante las cuales interpreta a los
compositores segiin su experiencia temporal particular.

Mi intencién en este trabajo es presentar y analizar los aportes de Suvchinski al disefio
y la elaboracién de las conferencias. A través de los principales estudios y documentos
conservados, argumentaré que fue el fildsofo ruso quien desarroll6 los fundamentos
estéticos de las lecciones, particularmente de la quinta —-marcada, como veremos, por
las ideas del eurasianismo- y de la segunda, cuyas reflexiones en torno a la idea del
tiempo transcriben las tesis de su articulo “La nocién del tiempo y la musica”.” La
utilizacién que hizo Stravinski del concepto de cronos y de las ideas de contraste y
similitud en el proceso compositivo evidencian esta influencia, especialmente en re-
lacién con un elemento tan intrinsecamente musical como es el tiempo. Ademads de
la redaccién integra de la quinta leccién y del aparato tedrico de la segunda, el plan
general de las conferencias de Harvard y la importancia del concepto de tipologia en
la cuarta dan cuenta de la implicacién de Suvchinski en el proyecto.

® Las traducciones son propias salvo indicacién contraria en las citas y la bibliografia.

¢ Sobre su biografia y su amistad con el compositor, véanse Dufour 2006: 51-86; Walterskirchen 2006; Aki-
mova 2011; Bretanitskaya 2011; Glebov 2017: 18-26; y Ares Yebra 2021: 15-33. Entre 1930 y 1976, Su-
vchinski consagré a Stravinski una serie de textos que lo consolidaron como uno de los exégetas mds im-
portantes de su obra. Algunos de estos escritos, como “Le miracle du Sacre du Printemps (Tradition et
Inspiration)” (1962), permanecen inéditos en su totalidad.

7 En abril de 1939, la revista Sur publicé el articulo de Suvchinski “Reflexiones sobre la tipologia de la
creacion musical. La nocién del tiempo y la musica”, que influy6 considerablemente en el proceso de ela-
boracién de las conferencias. Escrito originalmente en ruso (“3ameTkyu mo TUIOIOTMU MY3BIKAa/JTbHOTO
TBOpYecTBa. I. Bpems 1 mysbika”, PSF-IC, MF 103.1-02090/02111, 19 péginas, inédito en vida de Suvchinski),
hasta donde llega mi conocimiento, se trata del unico texto del fildsofo traducido al castellano. La edicién
de Sur fue la primera; unas semanas mds tarde aparecié en La Revue Musicale una traduccién al francés,
“La notion du Temps et la Musique. Réflexions sur la typologie de la credtion musicale” (con el titulo y el
subtitulo invertidos respecto de la edicién de Sur).

Ares Yebra, UNA UTOPIA MUSICAL, 7-39
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El manuscrito de tres paginas que dedic6 a la estructura y al contenido es decisivo
para comprender el proceso de elaboracién y su participacién en ellas.® Las corres-
pondencias entre este documento y la primera edicién son notables. Escrito en francés
con algunas anotaciones en ruso, presenta un plan en ocho lecciones —aunque final-
mente se publicaron seis y un epilogo- concebido por Suvchinski a peticién de Stra-
vinski. En él destaca la presentacion de las ideas a través de oposiciones dialécticas:
continuidad-discontinuidad, sacro-profano, determinado-indeterminado, contraste-
similitud. Este mismo procedimiento dialéctico constituy¢ el principio estructural de
ordenacién empleado en la redaccion final de la Poética. Asimismo, el manuscrito
recoge las ideas de instante y duracién, que, a través de Suvchinski, permiten vincular
los postulados de las conferencias con la filosofia de Henri Bergson.’

Por su parte, Stravinski elaboré un texto en francés con algunos pasajes en ruso, con-
cebido en seis lecciones y conformado por unas 1500 palabras que, bésicamente, re-
presentan su aporte a las conferencias. De todos modos, un andlisis de contenido de
los borradores y apuntes que integran el dossier Roland-Manuel, permite afirmar que
la redaccion de conjunto fue obra del musicologo francés.'

A los manuscritos mencionados debe afiadirse, ademds, un texto redactado por Su-
vchinski, mecanografiado en ruso con correcciones manuscritas, que se corresponde
con la quinta conferencia, “Las transformaciones de la musica rusa”."" En la presente
investigacion, me propongo analizar la relevancia de esta conferencia en el contexto
de la Poética y examinar sus ideas clave a partir del pensamiento estético de Su-
vchinski, prestando especial atencién a su participacién en el eurasianismo, cuyas
ideas iluminan de forma decisiva la quinta leccidén. Antes, ubicaré a Suvchinski dentro
del contexto eurasiatico e interpretaré criticamente su pensamiento en relacion con
las principales caracteristicas de este movimiento. Este enfoque permitird, en primer
lugar, contextualizar el eurasianismo y la musica en su produccién y, en segundo lu-
gar, sentar las bases para un analisis detallado de la quinta conferencia.

8 El manuscrito fue localizado por Eric Humbertclaude, quien afios mas tarde me facilité una copia tanto
de este documento como del archivo de Suvchinski. Para una consulta del manuscrito véanse Dufour 2003
y Ares Yebra 2014 y 2021.

® Sobre la recepcién de Bergson en Rusia, véanse Nethercott 1995 y Fink 1999. Para una valoracién general
de su influencia, puede consultarse Pilkington 1976.

19 Para una consulta de estos documentos, véase PSE-ISC. Los manuscritos de Roland-Manuel fueron des-
cubiertos por Myriam Soumagnac, quien los empled en su edicion de la Poétique (2011).

! Cabe mencionar también una traduccién al francés de este texto, realizada por Soulima Stravinski, uno
de los cuatro hijos del compositor. Sobre estos documentos véase PSF-ISC.

Ares Yebra, UNA UTOPIA MUSICAL, 7-39
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1. UNA CONSTELACION EURASIATICA: SUVCHINSKI Y EL CIRCULO DE PARIS

El eurasianismo conjuga corrientes de pensamiento y elementos tedricos de finales
del siglo XIX y principios del XX: un naturalismo teoldgico inspirado en la Naturphi-
losophie romantica, corriente filoséfica enmarcada en el idealismo aleman que tuvo
en Schelling a su principal impulsor; un modo de entender la cultura que bebia de las
tesis de Spengler, cuya obra en dos volimenes La decadencia de Occidente fue parte
del caldo de cultivo que dio lugar a la ideologia eurasiatica; la idea herderiana de la
Volksgeist (el “espiritu del pueblo”); una concepcidn ciclica de la historia, temperada
por una reinterpretacion de la filosofia de Hegel que conjugaba la dialéctica con la
idea de un fin de la historia, entendida en términos de progreso; un relativismo cul-
tural fruto de una voluntad de universalidad frente a las tradiciones no europeas; la
propension a la metafisica y al vitalismo bergsoniano (Laruelle 2001).

El pensamiento eurasiatico articula una retérica de auto-legitimacion, representa una
epistemologia en el limite entre el saber y la fe, entre la ciencia y la metafisica; una
geosofia, fundada sobre la idea de un tercer mundo (ni Europa ni Asia); y, ante todo,
una hermenéutica. A ello cabe aiiadir el cuestionamiento ruso de la alteridad europea,
el peso de lo identitario ligado a la geografia, y una voluntad de construir en relacién
con el derecho a la diferencia del mundo no occidental. La visién de Eurasia como
sistema geografico, unidad etno-cultural y espacio politico, es el elemento central de
esta ideologia cuya unidad se sustentaba en una interpretacion del escenario eurasia-
tico como espacio autdrquico, en oposiciéon a una Europa moderna que venia incre-
mentando su individualismo y su orientacién materialista.

Considerando la complejidad de este “sistema” de pensamiento nacido en el contexto
de entreguerras, abordar el papel de Suvchinski en el eurasianismo supone un desafio
a varios niveles. En primer lugar, la dispersiéon de las fuentes, ya que muchos docu-
mentos que habilitan su reconstruccion historica se encuentran en archivos de Nueva
York, Princeton, Moscu, Paris, Londres y Praga. Ademads, en comparacion con la tras-
cendencia de lo acontecido, todavia se sabe relativamente poco sobre cémo artistas,
escritores y pensadores emigrados interactuaron con las culturas locales de destino, y
de qué manera estas influyeron en su relacion con los hechos posteriores a la Revolu-
cién Rusa.’?

'2 Para una historia cultural de la emigracién rusa de entreguerras, véanse Raeff 1990 y Slobin 2013. Para
una aproximacion a la historia de la literatura rusa de entreguerras, véase Tihanov 2011. Para abordar la
apropiacién de la cultura francesa —particularmente del modernismo europeo- por parte de los emigrados
rusos en Paris, y su participacion en la vida cultural parisina, véase Livak 2003.

Ares Yebra, UNA UTOPIA MUSICAL, 7-39
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El eurasianismo fue el producto intelectual de una emigracién de entreguerras que re-
defini6 a Rusia como Eurasia, una entidad geopolitica y cultural a modo de tercer con-
tinente, distinto de Europa y de Asia. Los eurasiaticos trataron de reconciliar los planos
espiritual y material de la vida, proponiendo a tal efecto una sociedad basada en princi-
pios religiosos. Sus concepciones influyeron significativamente en diversas disciplinas,
desde la literatura a la geografia, pasando por la filosofia, la teologia y el arte.”

Tanto Suvchinski como Trubetskoi y Savitski pertenecieron a la generacién de los
nacidos en la década de 1890, un periodo notable de la historia de la cultura rusa.'* Se
trata, mds concretamente, de la llamada Edad de Plata, que tuvo lugar entre la tltima
década del siglo XIX y la de 1920, en la que se desarroll6 el modernismo ruso en la
musica, la pintura y la poesia. En la década de 1910, Suvchinski se involucré en la
llegada del modernismo a la musica rusa, protagonizando junto a Asafiev un episodio
decisivo, su abandono de la revista EI Contempordneo musical [Muzykal’nyi Sovrem-
mennik], que habia cofundado junto a Andrei Rimski-Korsakov, por desavenencias
con la linea editorial. Posteriormente, ambos se asociaron para fundar Melos.

Fue Suvchinski quien desarrollé més ampliamente el pensamiento estético dentro del
eurasianismo. Aspiraba a combinar su visién sobre la creatividad y la autonomia de la
obra artistica, con una perspectiva marxista del arte, en su relacion con la economia y la
sociedad, siempre desde la centralidad que tenian para él los fundamentos religiosos."
Para otros eurasiaticos, el arte debia estar mas explicitamente ligado a la idea de belleza
como expresion de Dios. Esta fue la posicion de Trubetskoi, que consideraba el enfoque
de Suvchinski demasiado moderno y “de izquierdas” (Glebov 2003: 22).

A pesar de su importancia, Suvchinski es posiblemente el menos conocido de los prin-
cipales eurasiaticos. A juicio de Humbertclaude, “se casé con su siglo mientras man-
tenia el enigmatico don de permanecer desconocido para el publico en general” (2006:
228). Sin embargo, su produccién es fundamental para comprender la relacién entre

'3 Para una ampliaci6n sobre el modernismo y el papel de la literatura en la emigracion rusa, véase Slobin 2013.
Sobre el uso de la poesia en la “reinvencion del pasado”, véase Hodgson, Shelton y Smith 2017: 355-392.

' La literatura especializada refleja notables diferencias en la seleccién de los principales exponentes del
eurasianismo. En cambio, las investigaciones coinciden al interpretarlo como producto de la emigraciény,
por consiguiente, como un movimiento ideoldgico y politico que hunde sus raices en el exterior de Rusia.
En general, en ellas se considera a Suvchinski como fundador del eurasianismo, junto con Trubetskoi y
Savitski. Sobre esto, sugiero consultar Polovinkin 1995, Laruelle 1999, Glebov 2006, 2011 y 2017.

!5 Una referencia al marxismo en Suvchinski como perspectiva analitica de la produccion artistica puede
encontrarse en su texto “A propos d’une fin de saison (Kurt Weill. Igor Markewitch)” (ca. 1935), que se
encuentra en la Médiathéque Communale de Ménaco, Fonds Boris de Schloezer, BSC4.
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el eurasianismo y corrientes estéticas como el modernismo ruso. Su interés por la ma-
sica y la literatura, su personalidad y su perspectiva filosofica, aportaron al eurasia-
nismo un aura particular, que atrajo no sélo a compatriotas interesados en geopoli-
tica, sino también a escritores, compositores y poetas. A través de diversas actividades
(emprendimientos editoriales, publicaciones, organizacién de conciertos, apoyo y
acompafamiento de carreras artisticas), Suvchinski traté de dar una respuesta a las
transformaciones de la vida y de la sociedad en el contexto de la modernidad, poten-
ciando el papel trascendental del arte y la religion. En este sentido, fue el gran articu-
lador de la constelacion eurasidtica.'® Ademas, Suvchinski fue el tnico de los princi-
pales exponentes del eurasianismo que tuvo alguna experiencia con el nuevo gobierno
bolchevique, a través de su cooperacion con Arthur Lourié, jefe del Departamento de
Musica del Narkompros entre 1918 y 1921 (Ares Yebra 2023).

Tras la desintegracion del Imperio Ruso, las diferentes corrientes del eurasianismo
compartieron la visién de Rusia como una unidad politica y cultural en forma de uto-
pia eurasiatica. Los eurasidticos no se limitaron unicamente a conformar una co-
rriente intelectual basada en la denuncia del imperialismo epistemolégico de Occi-
dente sino que tuvieron un horizonte comun. En la década de 1920, protagonizaron
la escena cultural y politica de la emigracién rusa: celebraron congresos politicos, con-
ferencias, y seminarios en Paris, Praga, Bruselas y Belgrado, fundaron periédicos, re-
vistas literarias y publicaciones colectivas en las que difundieron sus ideas.

A partir de 19109, se localizan en las principales ciudades europeas numerosos exiliados
rusos (Gorboff 1995; Struve, 1996). A comienzos de la década de 1920, Berlin era el
principal escenario para el didlogo entre la vanguardia rusa y las corrientes artisticas
europeas. Con la relocalizacién de los emigrados en Paris, muchos de los jévenes artis-
tas, poetas y criticos, se interesaron por las corrientes estéticas europeas, influidos, segiin
Gibson (1990), principalmente por el modernismo literario de Proust y Joyce. En este
contexto, Suvchinski y Stravinski se encontraron por primera vez en Berlin en 1922.

Por otra parte, cabe destacar la presencia del concepto de revolucion en el discurso eu-
rasiatico. La primera ola migratoria que llegé a la Europa de entreguerras después de la
Revolucién Rusa, fue la portadora de numerosas corrientes partidarias de una revolu-
cién conservadora. Las mas representativas fueron el nacional-bolchevismo vy, precisa-
mente, el eurasianismo, que propuso una especie de utopia conservadora nacida de una

16 Algunas investigaciones sefialan que Suvchinski no sélo fue miembro fundador del eurasianismo, sino
que “lo dirigié”, y que este compromiso le provocd su ruina econdmica. Para una interpretacion en este
sentido, véase Walterskirchen 2006: 4.
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conciencia del hecho revolucionario, a la vez que partidaria de una vuelta a valores reli-
giosos que se enfrentaban directamente con la Revolucién de 1917. Este componente
religioso estd presente en todas las definiciones que el eurasianismo dio de si mismo,
con independencia de su mayor o menor cercania a la cuestion revolucionaria.

La experiencia soviética obligaba necesariamente a una toma de posicién, y de este
modo se manifestaron dos actitudes frente a la Revolucion de 1917: celebrar el hecho
revolucionario o rechazarlo en virtud de una profunda conviccion occidentalista. Esto
acelerd la escisién del movimiento en dos ramas: la praguense, que guardaba sus dis-
tancias con la URSS (Savitski, Trubetskoi, Alexieiev), y la parisina, cercana al nuevo
régimen (Karsavin, Suvchinski, Efron, Mirski). El intento de constituir un partido po-
litico tuvo como consecuencia la escision de una parte de la constelacién eurasidtica,
que acabo conformando un circulo propio en la comuna parisina de Clamart, en la
que vivieron la mayor parte de los eurasiaticos de izquierdas, entre ellos, Suvchinski,
Mirski, Seseman, Lourié y Efron."”

El 24 de noviembre de 1928, la publicacién Eurasia, editada por el circulo de Clamart,
defini6 claramente sus objetivos en su primer numero: conectar las perspectivas eu-
rasidticas sobre la historia de Rusia con el despertar de una conciencia politica mar-
xista. La publicacidn, dirigida por Suvchinski y Mirski, supuso la formalizacion del
cisma en el seno del movimiento.'® La revista consagré parte de su contenido a glori-
ficar determinados aspectos de la Unién Soviética, principalmente econdémicos y or-
ganizativos. Los eurasidticos de Paris se acercaron al marxismo siguiendo lo que en-
tendian como una afinidad con su propia concepcién del mundo. No obstante, las
tesis marxistas tampoco llegaron a constituir una plataforma ideolégica comun.

Ademads de publicar el semanario marxista Eurasia (1928-1929), el circulo de Paris
alent6 también una edicidén en Bruselas, Evraziec (1929-1934). Asimismo, el circulo
parisino propici6 el contacto con las principales corrientes estéticas de la época -mo-
dernismo, formalismo, constructivismo-, lo que influyé decisivamente en su relacién
con el arte. En este sentido, Suvchinski traté de articular el eurasianismo con las esté-
ticas de vanguardia.

'7 Sobre los eurasidticos de izquierdas y la relacion e influencia de Gorki en ellos, véase Primochkina 2001.
'8 En la 6rbita de esta investigacion, la correspondencia de los miembros del circulo de Paris con los repre-
sentantes de la cultura y literatura soviética constituye una importante fuente de conocimiento acerca de la
orientacidn filoséfica y politica del grupo. Sobre la correspondencia entre Suvchinski y Mirski, véase Smith
1995. Respecto al intercambio epistolar entre Suvchinski y Gorki, véase Primochkina 2005.
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En la década de 1930, el grupo de Paris se fue difuminando poco a poco bajo los acon-
tecimientos de la historia. En 1935, el movimiento estaba ya muy mermado, y sobre-
vivia en Praga a través de Savitski y sus seguidores, que se convirtieron en los princi-
pales y casi inicos representantes a nivel internacional. La Segunda Guerra Mundial,
la muerte de Trubetskoi en 1938, el retorno a la URSS de algunos eurasiaticos marxis-
tas, y la marcha de Jakobson y Florovski a los Estados Unidos, supusieron el fin del
eurasianismo tal y como se habia dado a conocer en la década de 1920.

2. LA MUSICA Y RUSIA-EURASIA EN LOS ESCRITOS DE SUVCHINSKI

Los escritos de Suvchinski conforman un corpus particular en el que aparecen con
frecuencia reflexiones sobre la musica e ideas acerca de la historia y el destino de Rusia
y Eurasia. Ademas del manuscrito original de “La nocién del tiempo y la musica”, sus
primeros 31 textos estan escritos en ruso: los tres primeros articulos en San Peters-
burgo (entre 1915 y 1917); cuatro articulos en Sofia (1921); dos escritos entre Sofia y
Berlin (1921-1922); nueve en Berlin (1922-1925), y los trece primeros articulos en Pa-
ris (1925-1930).1

Con sus textos, Suvchinski contribuyé a la construccién de una variante modernista
para el eurasianismo, desde la que repensar la identidad rusa-eurasiética, el papel de
la memoria histérica y la articulacion del arte y la politica en el contexto contempo-
raneo. Al mismo tiempo, su interés por el arte moderno puso de manifiesto la exis-
tencia de concepciones diferentes dentro del movimiento.

Suvchinski no fue protagonista en la formulacion de la retérica estructuralista eura-
siatica, mas relacionada con un dmbito de estudio -la lingiiistica- que no formaba
parte de sus lineas de investigacion. El intercambio entre Trubetskoi, Savitski y Jakob-
son fue decisivo en el desarrollo de un método basado en el concepto central de Eu-
rasia. Savitski llam¢ a este método “sistémico”, mientras que Trubetskoi y Jakobson
lo denominaron “estructuralista” (Glebov 2005: 314). El estructuralismo eurasiatico
influy6 posteriormente en Levi-Strauss a través de Jakobson, que conect6 las concep-
ciones eurasiaticas con la escuela lingiiistica de Praga. Atender a la interseccion entre

1 Una descripcion y clasificacién de los escritos de Suvchinski puede verse en Humbertclaude 2012: 83-98.
El autor divide la produccion de Suvchinski en tres periodos, tomando la cuestién eurasidtica como eje
principal: 1. “En Rusia: ruso y musico”, hasta 1919; 2. “En el exilio: ser musico en Eurasia”, 2a. 1921-1929;
2b. 1930-1981; y 3. ”’Edad avanzada: vuelta a la casilla Eurasia”, 1982-1985.
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eurasianismo y estructuralismo es esencial para comprender la importancia que las
nociones de sistema y estructura tuvieron en los discursos del grupo.?

Las concepciones eurasiaticas constituyen el gran eje que articula la produccién de Su-
vchinski y condicionan su interpretacion del arte y de la sociedad. Atendiendo a esta
significativa presencia, propongo considerar al eurasianismo como sustrato de su pen-
samiento, una constante, y no un momento histérico en su evolucién. La perspectiva de
Suvchinski trasciende el pensamiento geografico caracteristico de otros eurasidticos
como Savitski. Su visién del eurasianismo se percibe no tanto en las tematicas de sus

analisis histdrico-culturales como en su tratamiento, en el tipo de aproximacion.

Para exponer su interpretacién sobre algunos de los temas que conformaron la agenda
eurasidtica, a continuacién presento una seleccién de textos y pasajes significativos de
su produccion.”! El recorrido que sigue, ciertamente breve en comparacion con el vo-
lumen de sus escritos, es, como veremos, necesario para el posterior analisis y valora-
cién de Rusia-Eurasia como elemento esencial de la Poética.

Para Suvchinski, el eurasianismo supone esencialmente una especificidad histérico-
cultural que abreva, entre otras, en las tradiciones eslavo-rusa, bizantina y turca, y que
niega por principio la existencia de una cultura universal. Puesto que la nocién de
movimiento estd en la base de sus ideas, y constituye la posicién ontoldgica de una
generacion de individuos ante su lugar y tiempo en el mundo, Suvchinski defendié la
tesis de la “migracién de la cultura, del desplazamiento geografico de sus centros y sus

? La idea de tipos histérico-culturales de Nikolai Danilovski tuvo un importante papel en el desarrollo del
eurasianismo estructuralista. Los eurasidticos tomaron de Danilovski la nocién de tipos y la reemplazaron
por la de sistema. Sobre ello, véase Sériot 1999: 46-47. Las nociones de tipologia y tipos en Suvchinski -y a
través de €, en la cuarta conferencia de la Poética—, podrian provenir de este intercambio de ideas. Algunas
referencias en su produccion a los conceptos de sistema y tipos/tipologia, pueden verse en Souvtchinsky
1953b: 1-2, 13 y 16; 1982: 26, 28, 31.

*! En este trabajo incluyo textos con referencias explicitas al movimiento eurasiatico, textos musicales que
remiten al eurasianismo, y textos eurasidticos con reflexiones musicales. Pero como sefiala Humbertclaude
(2012: 29) “la dicotomia es artificial”, pues sus escritos eurasidticos tratan del acto creativo, sobre todo en
relacién con la musica, y sus textos musicales nacen de la experiencia eurasiatica. El ultimo gran proyecto
que Suvchinski no pudo finalizar fue una obra en la que, precisamente, trataba de articular su idea de Eu-
rasia con su visién de la musica. Existe un inventario manuscrito en el que dej6 indicados algunos textos,
con el titulo genérico: “Domaine musical|Textes sur la musique| (préface. Citation, pages 22/23 I. S. ‘Poé-
tique musicale’)”. Este inventario presenta algunas diferencias con otro documento, un boceto de los con-
tenidos de la obra realizado por Suzel Duval, a quien habia confiado el proyecto en caso de muerte. Agra-
dezco a Eric Humbertclaude el haberme facilitado una copia del material relativo a esta obra inacabada de
Suvchinski.
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puntos focales” ([1926] 1990c: 67). La idea de migracién de la cultura habia sido pro-
puesta por Savitski (1921) para trazar lo que consideraba el destino de Eurasia. Si-
guiendo su tesis, cada época histdrica estd determinada por una regién geografica
concreta que ostenta la capacidad de acoger y potenciar la civilizacién més dinamica,
relacionando el cambio del centro de gravedad de la cultura mundial con las condi-
ciones y variaciones climdticas. A juicio de los eurasiaticos, Eurasia estaba destinada
a reemplazar a Europa como nuevo centro. En este sentido, se percibe una oposicion
entre una Eurasia estructuralista y una Europa atomista y positivista.

Los eurasiaticos insistieron en el cardcter intrinsecamente relativo de los hechos cul-
turales. Sus postulados se caracterizaron, por un lado, por una critica frontal al uni-
versalismo —que segun ellos habia dividido el mapa socio-cultural del mundo en pue-
blos civilizados y pueblos no civilizados-, y por otro, por “el rechazo categérico al
europeocentrismo cultural-histérico epistemologico” (Suvchinskii [1926] 1990c: 68).

Otro de los fundamentos defendidos con mayor fervor por los miembros del grupo es
la negacién de la idea de progreso. Para Suvchinski, Europa habia situado en primer
plano las cuestiones cientificas y técnicas, atrofiando el desarrollo del elemento ideo-
légico, pero sobre todo, de la dimensidn religiosa de la vida cotidiana.

Ademas de lo oriental y del elemento geografico, la experiencia de la religién consti-
tuy6 el otro gran tema para los eurasiaticos. A pesar de las discrepancias dentro del
movimiento, que en ocasiones daban lugar a posiciones antagdnicas, las diferentes
corrientes concedieron al fundamento espiritual-religioso un caracter central, nece-
sario para poder llevar a cabo una revisiéon profunda de la historia, la sociedad y la
cultura de Rusia, que ellos consideraban impostergable. En este aspecto, los integran-
tes del circulo de Clamart trataron de mantener una voluntad de acercamiento a las
masas que los aproximaba al gobierno bolchevique, pero subrayando al mismo tiempo
la importancia de los valores ortodoxos como base para los grandes cambios histori-
cos de Rusia.

La Revolucién Rusa ha definido de manera precisa a Rusia como un mundo eu-
rasidtico independiente [...]. Existen tres momentos fundamentales del tipo ruso
histdrico y contemporaneo: una sustancia primera religiosa y cultural de los pue-
blos ruso-eurasidticos; la Revolucién como totalidad de las ideas y de los procesos
que han contribuido a la creacion del tipo contemporéneo de Rusia; y el sistema
de consecuencias de la Revolucién que se manifiesta formalmente en el federa-
lismo soviético y el estatismo econémico. (Suvchinskii [1928] 2012c¢: 203)
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En su texto “El eurasianismo”, Suvchinski afirma:

Uno de los problemas fundamentales que los eurasiaticos intentan resolver es
el de la sintesis entre un pensamiento religioso y un pragmatismo fundado em-
piricamente. Trata de definir una vision global del mundo que, enraizada en las
profundidades espirituales, sea susceptible de concretar una tictica y de condu-
cir ala accién. / El término “Eurasidtico” es un término geografico. En la visién
del mundo en la que la geografia tradicional no distingue més que dos conti-
nentes, Europa y Asia, los Eurasidticos han agregado un tercero, intermedio:
(Eurasia, englobando las llanuras de Europa oriental, de Siberia occidental y del
Turquestan). (Suvchinskii [1926] 1990c: 65)

Y mas adelante, sefiala:

[...] en conformidad con las concepciones eurasiaticas, el pensamiento contem-
poraneo de la cultura debe desarrollar sus aspectos teolégico-especulativos y
buscar las leyes de la realizacién concreta de la experiencia religiosa, tratando
de resolver el problema del significado social de la religién. Es indispensable
elaborar una visi6n sintética del mundo donde la imagen de la fe se refleje en la
diversidad de la vida. Para los eurasiaticos corresponde precisamente a Rusia la
tarea de hacer renacer la idea de theosis que ha perdido la cultura europea, para
que los hombres retornen a esta visién divina que ilumina todo el imperio y
todo el devenir. Rusia ha vivido siempre del testimonio diario de su fe. (Su-
vchinskii [1926] 1990c: 69-70)

La concepcion de la historia en Suvchinski presenta, ademas, elementos tomados de
las tesis bergsonianas sobre el tiempo y la conciencia.”? La manifestacion mds clara de
esa influencia es, precisamente, la interpretacion de estos conceptos en sus reflexiones
sobre la crisis moderna del mundo occidental y de los valores religiosos. Esto se apre-
cia especialmente en “El tiempo de la fe:

La vida se percibe en el instante del tiempo, en el choque de fuerzas, como eclo-
sién ininterrumpida de la voluntad, los nudos y desenlaces de una innumerable
serie de construcciones tragicas. Cualquier evento se concibe en su esencia sin
ser consciente de su causalidad en el pasado, sin deduccion logica de las conse-
cuencias en el futuro. El pasado es patrimonio de la memoria; el dominio del
futuro es sélo del orden de la clarividencia y la profecia. A ambos lados de cada
evento, el abismo. Cada evento es un acto de la voluntad en el instante. Esta
concepcion de la percepcion de la vida, desde el punto de vista de la manifesta-

2 Algunas investigaciones argumentan a favor de una filosofia de la historia en Suvchinski, en conexién
con un eurasianismo de corte estructuralista. A este respecto, véase Levidou 2011.
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cién de la voluntad y de la sumision a la voluntad, es una concepcion de lo tra-
gico y lo religioso de la vision del mundo [...]. La percepcidn tragica se identi-
fica con la aceptacidn religiosa, porque la tragedia es una proyeccion activa y
voluntaria del principio religioso. (Suvchinskii [1921] 2012a: 120-121)

La cuestidn espiritual también se recoge en “Superar la revolucion” (1923), donde Su-
vchinski plantea una reflexion en el marco de los acontecimientos que se sucedieron
a partir de 1917. Conforme avanza el texto, encontramos una mayor profundizacién
en la religion y la fe como elementos definitorios de la hermenéutica eurasiatica, tra-
tamiento que para Suvchinski diferia notablemente de lo que él entendia como la in-
terpretacion europea:

En primer lugar, podemos afirmar que una cierta parte de Rusia ha madurado
espiritualmente. Este hecho aparece claramente cuando comparamos espiritual
e ideologicamente Rusia y Occidente. La sensibilidad religiosa de la conciencia
rusa es un fenémeno de masas. Sin embargo, una catstrofe general como la
guerra mundial no ha despertado en Occidente ninguna reaccidn religiosa. (Su-
vchinskii [1923] 1990b: 48-49).

En “Dos renacimientos (los afios 1890 y 1900/20)”, texto de 1926, Suvchinski afirma:

[...] la estructura [psicolégica] de tipo ruso y las regularidades de la historia
rusa estdn caracterizadas por la existencia de un enlace misterioso entre el mis-
ticismo y el pragmatismo, entre los movimientos sociales y los movimientos es-
piritual-religiosos, entre el nomadismo y la organizacién. Los movimientos re-
ligiosos mas notables siempre tienen una orientacidn social y practica, y, aunque
se separa facilmente de sus raices, el pueblo ruso siempre ha demostrado una
asombrosa aptitud para la organizacién y la resistencia. (Suvchinskii [1926]
1990d: 79).

Para superar el caos revolucionario, Suvchinski vio preciso abrazar la conciencia reli-
giosa e interpretar los acontecimientos desde la perspectiva de una fe inquebrantable.
Los eurasidticos entendian que la frontera entre los dominios de la fe y la vida coti-
diana debia ser transgredida para construir una nueva sociedad.

Humbertclaude sefiala —a mi juicio, acertadamente- que los escritos eurasidticos de
Suvchinski revelan, ademas, “una reflexion inesperada sobre la libertad en la musica”,
siguiendo su idea de que la escucha constituye “la mds atenta de todas las formas de
conocimiento de las que dispone el hombre, la mas religiosa, porque es simultdnea-
mente intuitiva y abstracta, asi como concreta y activa, prolonga el tiempo en el so-
nido” (2006: 228-229).
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En 1922, Suvchinski afirma en “Los tipos de la creacion (a la memoria de A. Blok)™:

Blok ya ha utilizado el término “musica” muchas veces, asi como el de “melo-
dia”, de forma confusa e irresponsable, sin dar una definicién clara, como si los
hubiese utilizado sin sentirlos realmente. “Con todo tu cuerpo, con todo tu co-
razoén, con toda tu conciencia, escucha la Revolucién”. “El Espiritu es musica”.
Y en su ultimo articulo sobre esta palabra, construye y formula toda su sensa-
cién del mundo. / En cualquier caso, el espiritu es musica. Pero el espiritu no es
el caos. El espiritu divino flotaba sobre el caos. El caos es el murmullo, y el mur-
mullo no siempre es musica. Si el caos realmente hubiera cantado, si hubiera
sido una armonia dando solucién a todo, entonces la Palabra sobre la creacién
del mundo no se habria pronunciado. El caos no cantaba, no era musica, pues
era precisamente lo contrario a la creacién. La musica comienza donde los ele-
mentos se combinan de manera mistica con nimeros y leyes. [...] En nuestra
vida, el despertar musical es a la vez un despertar religioso porque en la religion,
y solo en ella, los elementos y las leyes no se oponen, no son mutuamente ex-
cluyentes, al contrario, se combinan y se compenetran. (Suvchinskii [1922]
2012b: 125-126)

En sus textos musicales, Suvchinski también expresd sus concepciones eurasidticas.
En “Dominio de la musica rusa” (1953b), con el que introdujo el primero de los dos
volumenes de Miisica rusa, libro colectivo en el que intervino como autor y editor, se
referia a Rusia como “continente-océano”, sefialando que dicho término “no es una
metéafora; Rusia-U.R.S.S. es ‘ocednica’ porque la inmensidad de su continente tiene un
papel en sus destinos, desde todos los puntos de vista, el mismo papel que el océano
en los grandes Imperios ‘ocednicos’™ (Suvchinski 1953b: 2).

Posiblemente este texto sea uno de los escritos musicales de Suvchinski mas generoso

en referencias a Eurasia:

Es a partir de Glinka cuando este “continente” eurasiatico® que llamamos Ru-
sia, U.R.S.S., posee desde siempre un genio musical prodigioso, una concepcién
original y compleja del arte musical popular, una tradicién definida y sélida-
mente desarrollada del canto llano y, ademas, desde la segunda mitad del siglo
XVIIL, una cultura muy matizada en materia de musica profana transformo este
genio, esta concepcidn, esta tradicion y esta cultura, rescatdndolos del anoni-
mato y de la influencia extranjera, en un arte del mds alto significado estético,
cultural y moral. (Suvchinski 1953b: 15)

 Suvchinski afiade la siguiente nota: “El término ‘Eurasia’ no significa en este contexto la unién de los
continentes de Europa y de Asia, sino que define un continente que engloba a la vez a una gran parte de
Europa y a una gran parte de Asia, formando por si mismo un mundo geografico, politico y cultural -la
“Sexta” parte del mundo” (Suvchinski 1953b: 15).
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Un poco més adelante encontramos un largo pasaje con referencias a la historia de
Eurasia y a su riqueza étnica, y también a la idea de sistema:

“Rusia” es un organismo, un sistema de multiples elementos, y su proceso his-
tdrico, que es el regulador dialéctico de estos elementos, es en si mismo compli-
cado y puede parecer contradictorio. Los elementos técnicos fundamentales de
Eurasia, considerados desde el punto de vista de su ubicacion geogréfica y geo-
politica durante el desarrollo histérico de los pueblos de la U.R.S.S., son el ele-
mento eslavo-ruso por un lado, y el elemento turco-mongol por otro. La historia
de Eurasia es una serie de esfuerzos continuos y sistematicos para formar un
estado eurasiatico; estos esfuerzos provinieron de diferentes partes del este y del
oeste del continente eurasidtico. Los esfuerzos de los escitas, hunos, kazajos y
turco-mongoles persiguieron el mismo fin que los eslavos-rusos. Al final, fue-
ron estos ultimos quienes lograron pacificar y asimilar el continente eurasiatico
en un sistema politico. El pueblo ruso tiene el notable don de asimilar los ele-
mentos étnicos mas diferentes, por lo que a lo largo de su historia nunca ha
estado circunscrito a un marco étnico exclusivo. [...] Esta complejidad racial
del tipo ruso no podia dejar de tener profundas repercusiones en su estructura
psicoldgica, en la variedad y entrecruzamiento de sus formas culturales y en la
diversidad de sus percepciones creativas. (Suvchinski 1953b: 16-17)

En “Stravinsky de cerca y de lejos”, se refiere nuevamente a la idea de “continente-
océano”:

En este “continente-océano” que es Rusia-Eurasia, los lugares de nacimiento y
de formacion de las grandes personalidades de la cultura rusa son particular-
mente importantes. Igor Stravinsky, ruso-ucraniano con ascendencia polaca y
alemana, no pudo definirse personalmente, formarse y permanecer tal como lo
conocemos, solamente en San Petersburgo. (Suvchinski [1975] 1982: 45)

Cabe destacar la conexién entre, por un lado, las ideas eurasiaticas de Suvchinski y su
elecciéon de Igor Stravinski como paradigma del impulso creador y, por otro, su per-
cepcion de Rusia como Eurasia y su lectura de la historia de la musica. Atendiendo al
desarrollo histérico del eurasianismo —décadas de 1920 y, en menor medida, 1930-,
llaman la atencidn las referencias a Eurasia en gran parte de la produccién posterior
de Suvchinski, supuestamente “post-eurasidtica”. A partir de estas referencias, argu-
mento que sus escritos siempre participan, en mayor o menor grado, de las concep-
ciones eurasidticas. Por tanto, hablamos de una continuidad en su produccién, y no
tanto de escritos anteriores y posteriores a esta supuesta etapa histérica de su trayec-
toria intelectual.
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Las referencias a Eurasia en los manuscritos preparatorios y la eliminacién de la
quinta conferencia —“Las transformaciones de la musica rusa”- en la segunda edicion
ponen de manifiesto la importancia del contexto histérico, cultural y politico de Rusia
en el proceso de elaboracién de la Poética musical. La “cuestion rusa”, reflejo de la
controversia y la complejidad que suscitan los debates y las interpretaciones en torno
a la Revolucion de 1917, constituye un aspecto esencial de la ideologia eurasidtica y
atraviesa toda la produccién de Suvchinski. También estd presente en su manuscrito
para la Poética, donde encontramos referencias decisivas, que a continuacion presento
de manera literal y por orden de aparicion:

- Elfolclore y la cultura musical. El canto llano. Kastalski. Rusia-Eurasia.
<« : L] » « ) » « ] : » A
- Italianismos”, “germanismos” y “orientalismos” de la musica rusa.
- Los elementos fundamentales de la historiografia rusa. Las dos Rusias.
- Larevolucidn y la reaccién rusa.
- Los dos “desordenes”. Glinka, Chaikovski, Musorgski, Rimski-Korsakov, Scriabin.
- El nuevo “folclorismo” soviético (de Ucrania, Georgia, Azerbaiyan, Armenia,

etc.).

El manuscrito que Suvchinski dedicé a la Poética pone en evidencia que, para inter-
pretar la cuestion rusa, son necesarias algunas consideraciones de tipo histérico-poli-
tico, geografico y religioso, asi como un profundo conocimiento del arte y de la cul-
tura. Su importancia se observa en el plan general para las conferencias, donde pro-
ponia dedicar a Rusia dos de las ocho lecciones, en concreto, la sexta y la séptima.
Finalmente, acabaron convirtiéndose en la quinta leccién, que fue motivo de contro-
versias hasta el punto de ser eliminada en la segunda edicién en francés.

3. ANALISIS DE LA QUINTA CONFERENCIA:
“LAS TRANSFORMACIONES DE LA MUSICA RUSA”

La quinta leccién de la Poética fue pronunciada por Stravinski en Harvard el 20 de
marzo de 1940. El compositor no se ocupé de actualizar el texto que Suvchinski le
habia preparado, como demuestra la siguiente afirmacién, que indica el tiempo trans-
currido con respecto al momento de escritura de la conferencia:

[...] después de veintitn afios de catastroéfica revolucién, Rusia no ha sabido, no
ha querido, no ha podido resolver su gran problema histérico. [...] Se encuen-
tra, como siempre se ha encontrado, en una encrucijada; de cara a Europa, a
pesar de darle la espalda. (Poétique: 80)
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Para contextualizar la recepcion de esta conferencia sugiero atender a los hechos que
rodearon su presentacion y a lo sucedido en torno al momento histérico en que fue
escrita. En mayo de 1939, Suvchinski ya tenfa muy avanzado el texto. ;Qué estaba
sucediendo mientras escribia la quinta leccién? Las fuerzas japonesas ocupaban terri-
torio soviético en la frontera con Manchuria. En agosto de ese aflo, tras varios meses
de enfrentamientos, el Ejército Rojo increment6 su ofensiva y se intensificaron los
combates. El jefe del ejército soviético, Georgi Zhukov, utilizé tanques por primera
vez en la historia militar de la URSS (Service 2010: 244). El 1 de septiembre, Hitler
invadi6 Polonia.

El 30 de septiembre, Stravinski llegd a Nueva York. Exactamente dos meses mas tarde,
Stalin ordenaba invadir Finlandia. En marzo de 1940, los dos bandos acordaron que
la frontera se situara mas al norte de Leningrado a cambio de que los finlandeses pu-
dieran conservar su independencia. El dia 20 de ese mes, Stravinski se encontraba ante
el auditorio de Harvard exponiendo “las transformaciones de la musica rusa”. El si-
guiente pasaje explica la inclusion de la quinta conferencia en el disefio general:

Si he querido consagrar uno de mis cursos a la musica rusa, no es porque yo
esté particularmente vinculado a ella por razén de mis origenes, sino sobre todo
porque la musica rusa, en particular en sus tltimos desarrollos, ilustra de ma-
nera caracteristica y muy precisa las tesis esenciales que tengo el placer de ex-
ponerles. (Poétique: 62)

Esas “tesis esenciales” provenian de Suvchinski, no s6lo en esta conferencia, sino tam-
bién en la segunda, “Del fenémeno musical”, donde Stravinski, como he expuesto an-
teriormente, lo menciona en dos pasajes a propdsito de sus tesis sobre el cronos. En
contraposicion al resto de lecciones de la Poética, el estilo de la quinta es narrativo en
lugar de meditativo, tiene un cardcter mucho mas especifico, realiza valoraciones y
plantea explicitamente juicios politicos. Pero sobre todo, la quinta leccién difiere del
resto en su autoria, puesto que estamos ante un texto que es obra de Suvchinski. Esto
le otorga un lugar propio en la Poética, como coautor y referente, lo que constituye
una notable diferencia con cualquier otra influencia que pueda considerarse al anali-
zar las conferencias, como las de Jacques Maritain o Paul Valéry.

Al iniciar la segunda parte de la quinta conferencia, Stravinski sefiala:

Es de musica de lo que voy a hablar, pero antes de hacerlo es absolutamente
esencial, para que este problema particular quede mejor delimitado y situado,
que les diga algunas palabras en términos muy generales sobre la Revolucién
Rusa. (Poétique: 66)
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En ese momento, como si Stravinski diera paso a otro tipo de contenido, es en realidad
Suvchinski quien vuelve a tomar la palabra a través de la voz del compositor. Cabe
recordar lo que el fildsofo le escribia mientras trabajaban en la elaboracion de la con-
ferencia: “Me gusta que vayan a decirse cosas nunca dichas, y qué suerte y felicidad
que las vayas a decir tu, precisamente td” (Varuntz 2003: carta n° 1936).

Varios de los personajes de la quinta conferencia son todavia hoy desconocidos. De
hecho, el propio Suvchinski entré hace relativamente pocos afios en la 6rbita de los
estudios stravinskianos. Los protagonistas de esta leccién pueden resultar ajenos a
quienes no se dediquen a la estética musical o a la filosofia rusa. A continuacién, pro-
pongo un breve recorrido por algunos de los nombres propios de esta conferencia,
atendiendo a su potencial utilidad para comprender el texto.

En la elaboracién de la quinta leccidn, Suvchinski despliega toda una constelacién de
referencias, de Dostoievski a Chernishevski (autor de ;Qué hacer?, novela de 1862 en
la que se inspiraria Lenin para elaborar su ;Qué hacer? en 1902), pasando por Soloviev,
Gogol, Gorki, Lenin, Pushkin, Diaguilev, Scriabin o el fil6sofo cristiano ortodoxo Ni-
kolai Fedorov (1823-1903), especialmente apreciado entre los eurasiaticos marxistas.
También comparecen en esta conferencia el escritor y periodista Nikolai Leskov
(1831-1895), a quien Suvchinski ([1922] 1990a) ya habia dedicado un articulo publi-
cado en Na putiakh; el militar y politico Kliment Iefremovich Voroshilov (1881-1969);
el editor de musica Mitrofan Beliaiev (1836-1904), fundador de una sociedad de mu-
sicos —el conocido como circulo Beliaiev- de la que formaron parte Nikolai Rimski-
Korsakov (1844-1908), Alexander Glazunov (1865-1936), y Anatoli Konstantinovich
Liadov (1855-1914), a quien Suvchinski (1958a) dedic6 un texto 19 afios después de
su colaboracién con Stravinski en la Poética; o el escritor y critico literario Nikolai
Dobroliubov (1836-1861). Ademds, son varios los movimientos y corrientes estéticas
mencionados en el texto: entre otros, el Mir Iskustva,* el “Movimiento de los Anar-
quistas Misticos” y el de los Peredvizhniki.®

Alo largo de la leccion se subraya el papel del arte y la literatura en el devenir cultural
y politico de Rusia. Al mismo tiempo, se evidencia la centralidad que compositores,
escritores y poetas representaron en el pensamiento estético de Suvchinski y en su

** Mir Iskustva (Mundo del arte), fue un grupo artistico formado en 1898 por varios estudiantes de arte, y
también una revista, cofundada en 1899 en San Petersburgo por Alexander Benois y Leon Bakst, con Sergei
Diaguilev como editor jefe.

% Los Peredvizhniki (Los Ambulantes, o Los Itinerantes), fueron un grupo de pintores de la segunda mitad
del siglo XIX que, desde una critica al academicismo, siguieron las pautas del realismo y pregonaron la
democratizacion del arte, llevando sus cuadros y exposiciones por diferentes provincias.
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vision de la sociedad. No resulta casual que el primer poeta que aparece sea Alexander
Blok (1880-1921), uno de los exponentes mas destacados de la Edad de Plata de la
literatura rusa. Blok ejercié una gran influencia en poetas de la generacién posterior,
como Marina Tsvetaeva, Ana Ajmatova y Boris Pasternak. El poema Los doce, escrito
por Blok en enero de 1918, fue publicado en marzo de ese mismo aiio en la revista La
bandera del trabajo [Znamya truda). Para este poema, Suvchinski escribié un texto
introductorio sin titulo en 1921, publicado por Ediciones ruso-bulgaras, y le dedicé a
Blok otro texto, el mencionado “Los tipos de la creacién (a la memoria de A. Blok)”,
publicado en 1922.

Junto a Blok, este microcosmos de la cultura rusa que es la quinta leccién recoge otros
destacados poetas simbolistas: Zinaida Gippius (1869-1945); Dmitry Sergueievich
Merejkovski (1865-1941), marido de Zinaida; Georgi Chulkov (1879-1939), que po-
pularizé la teoria del “anarquismo mistico” y llegé a ser editor de Novy Put’, revista
literaria publicada por Merejkovski y Gippius; Andrei Bieli (1880-1934), que ademas
se destaco con la novela Petersburgo.?® Suvchinski incluye ademds a escritores que for-
maron parte de otras corrientes estéticas y literarias, como Leonid Nikolaievich An-
dreiev (1871-1919), destacado representante del expresionismo en Rusia.

Por otra parte, la conferencia menciona dos intervenciones personales de Stalin en los
asuntos del arte soviético. La primera, a proposito de Vladimir Maiakovski (1893-
1930), uno de los poetas que apoy?d la Revolucién desde sus inicios, fundador del fu-
turismo ruso, junto a David Burliuk y Velimir Jlebnikov. Su suicidio, el 14 de abril de
1930, “habia turbado y desconcertado profundamente a los comunistas mas ortodo-
xos, provocando una verdadera y violenta lucha en torno a su nombre” (Poétique: 73).
En este contexto de disputa simbdlica, Suvchinski alude a las palabras de Stalin a pro-
posito de Maiakovski como “el més grande y el mejor poeta de nuestra época sovié-
tica” (Poétique: 73).

La segunda intervencién de Stalin tiene que ver con los escandalos provocados por la
6pera Lady Macbeth de Mtzensk y el ballet El arroyo claro, de Dmitri Shostakovich
(1906-1975). La conferencia sefiala las dificultades que arrastré el compositor bajo el
régimen stalinista. Los motivos de sus composiciones fueron tachados, “entre otras
cosas, de formalismo decrépito. Se prohibié la ejecucién de su musica” (Poétique:

% Entre 1913 y 1914, Petersburgo fue publicada por entregas en la revista Sirin. En 1916 aparecié en formato
de libro.
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74).” Al mismo tiempo que denuncia la intervencién y el uso instrumental del arte
con fines de propaganda politica, y defiende su autonomia, Suvchinski afirma que
“esta guerra contra la llamada musica dificil tenia sus motivos”. (Poétique: 74). Ade-
mas de Shostakovich, en la calificacién de “musica dificil” se incluian las obras de
otros compositores como Paul Hindemith, Arnold Schénberg y Alban Berg.

Lo cierto es que los temas y los estilos “dificiles” acabaron prohibiéndose, cuestién
que no sblo afect6 a la musica. Compositores con un estilo atonal y disonante como
el de Shostakovich, que ademas simpatizaba con el marxismo-leninismo, cayeron en
desgracia, ya que “Stalin queria melodias que se pudieran silbar” (Service 2010: 238),
preferia los clasicos rusos anteriores a la revolucion, como Chaikovski, por quien al
parecer tenia predileccidn. Precisamente, el texto sefiala que “hace bien poco se ha
restituido al repertorio el ballet Cascanueces de Chaikovski, no sin haber modificado
el argumento y el libreto” (Poétique: 77).

En los primeros afios de la revolucién, “la politica musical se reducia a rudimentarias
prohibiciones, autorizando tal o cual obra de autores burgueses” (Poétique: 70). Re-
sulta curioso que Suvchinski afirme esto —recordemos que es quien realmente habla-
, cuando é]l mismo habia colaborado con el Departamento de Musica del Narkompros
en el tiempo en que estuvo dirigido por Lourié. En la conferencia se menciona ademas
que, a propdsito de la rehabilitaciéon de la 6pera Eugenio Oneguin, Anatoli Luna-
charski, comisario de Instruccion Publica, habia tenido que explicar “(lo cual es bas-
tante comico) que el conflicto de los dos enamorados no contradice en nada las ideas
del comunismo” (Poétique: 73).

En contraposicién a la cantidad de personajes mencionados, es llamativo que Su-
vchinski emplee varias citas de “célebres criticos musicales” y de “los mas eminentes
musicografos y musicélogos soviéticos”, sin indicar nombres ni fuente alguna. Dadas
las restricciones a la libertad intelectual y a la creatividad, la década de 1920 puede
interpretarse como un preludio de lo que seria el totalitarismo en la vida artistica de
los afios posteriores. En esos afios, los intelectuales comenzaron a definir su relacién
con el régimen soviético, y aparecieron algunos elementos sobre los que se construiria
el “realismo socialista” en la década siguiente. Los musicos se enfrentaron a numero-
sos problemas relacionados con su identidad profesional y la propia administracién

7 Siete afios después de escribir la quinta conferencia, el 22 de febrero de 1946, Suvchinski dedicé un texto
a Shostakovich, “La Huitiéme Symphonie de Chostakovitch” (Suvchinski 1946b). Fue reproducido parcial-
mente, y sin firmar, en el programa del concierto de la Opera de Paris el 28 de febrero de ese afio, con
motivo del estreno de la obra en Francia.
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de la vida musical. Los debates en torno a estos temas se desarrollaron en un contexto
de preocupaciones mas amplias sobre el modernismo artistico, el elitismo, y en defi-
nitiva, las relaciones entre el arte y la politica.”®

Suvchinski hace referencia a dperas “proletarias” que, segtin él, respondian “al tempo
de la nueva vida socialista” (Poétique: 71), en las que el protagonismo de la “masa” y
las Operas revolucionarias habian alcanzado un cierto éxito. Como prueba de ello,
hace referencia a la aparicién de “Operas de masa y de Operas sin argumento”, como
Hielo y Acero de Mikhailovich Deshevov (1889-1955), y Frente y Retaguardia de Ar-
seni Pavlovich Gladkovski (1894-1945).

Con libreto de Boris Lavreniov, la pera en cuatro actos Hielo y Acero se estren6 el 17
de mayo de 1930 en Leningrado.” La obra refleja una predileccién por las texturas
orquestales densas y corales, y contundentes ritmos en ostinato que recuerdan al pri-
mer Prokofiev. Los recursos musicales mas caracteristicos y “modernistas” son utili-
zados para representar a la masa, la multitud desorganizada.

Por su parte, la 6pera Frente y Retaguardia de Gladkovski, remake de Para el Petro-
grado Rojo (1925), contd con el libreto de Vladimir Voinov y se estrend el 7 de no-
viembre de 1930 en Leningrado. La produccion operistica de esa época contiene otras
obras en las que “la temdtica revolucionaria se combina con elementos del lenguaje
musical genuinamente contemporaneo” (Hakobian 2017: 81), como El Viento del
Norte (1930, Moscu) de Lev Knipper (1898-1974), con libreto de Vladimir Kirshon.
Tanto Frente y Retaguardia como El Viento del Norte recibieron fuertes criticas y fue-

ron duramente desacreditadas en las crdnicas literarias soviéticas.

Las reflexiones en torno al folclore ocupan un lugar destacado en la conferencia. En
primer lugar, se sefiala que, a partir de Mijail Glinka (1804-1857), “se puede observar
el uso del folclore en la musica rusa” (Poétique: 62).° De este compositor, se destaca
el uso del “motivo popular como materia prima”, cuya utilizacién por parte del grupo

8 Sobre c6mo contribuyé la comunidad musical a dar forma a la cultura musical del stalinismo, véase
Nelson 2004.

» Algunas investigaciones consideran Para el Petrogrado Rojo [Za Krasnyi Petrograd] de Gladkovski y
Prussak, y Hielo y Acero de Deshevov, como las primeras dperas sobre temas soviéticos. A este respecto,
sugiero consultar Slonimsky 2004.

% Suvchinski dedicé a Glinka una parte de su proyecto de libro Un siglo de milsica rusa, y un texto posterior,
“Michail Glinka” (1958b).
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de los Cinco -Balakirev, Cui, Musorgski, Rimski-Korsakov y Borodin-, llegaria a con-

vertirse en una especie de “sistema”.’!

Asimismo, se percibe una relaciéon dual con el
folclorismo que afecta directamente al tratamiento de la musica en esta quinta leccién:
por un lado, la necesidad de reinventarse estética y estilisticamente; por otro, el hecho
de que Rusia habia recuperado desde Stalin el viejo folclorismo como una de las bases

del realismo socialista.

En relacion con la instrumentalizacion y el interés politico permanente que habia en
Rusia por el folclore musical, Suvchinski cita una serie de 6peras de “tipo convencio-
nal”, composiciones que a su juicio no resolvian “ningun problema de creacién”:
“Shah-Sénem, Gulsara, Daissi, Absalom y Eteri, Aichurek, Adjal-Orduna, Altin-Kiz,
Taras-Bulba, etc.” (Poétique: 76).

El georgiano Zakharia Petrovich Paliashvili (1871-1933), estudié composicién con
Tanieiev en el conservatorio de Moscu, y llegd a ser director del conservatorio de Ti-
flis, donde habia iniciado sus estudios musicales. Su 6pera en tres actos, Daisi, con
libreto de Valiko Gunia, se estrené el 19 de diciembre de 1923 y conté con el propio
Paliashvili como director (Hakobian 2017: 350). Ese mismo afio, Alexander Kastalski,
con quien Suvchinski habia fundado una coral en 1912, publicéd sus Peculiaridades
sobre el sistema ruso de musica folclérica. Lo cierto es que la elecciéon por parte de
Suvchinski de Daisi como 6pera representativa del arte soviético no es correcta, ya
que en 1923 todavia no habia algo parecido a una politica soviética en relaciéon con las
artes, un realismo socialista.> Lo mismo puede decirse de Taras-Bulba, de Mykola
Vitalievich Lisenko (1842-1912), dpera en cuatro actos basada en la novela de Gogol
del mismo nombre, que se estren6 en 1924.

Absalom y Eteri, compuesta también por Paliashvili, es otro ejemplo de dpera sovié-
tica mencionado por Suvchinski. La obra, basada en el cuento popular Eteriani, se
habia estrenado en 1919. ;Es correcto considerar esta 6pera como musica rusa? Desde
su perspectiva eurasidtica, Suvchinski cita como rusa una composiciéon que coincide
con un breve periodo de independencia de Georgia,* que volveria a ser territorio ruso

*! Suvchinski dedicé varios textos a miembros del grupo de los Cinco, entre los que destaca el consagrado
a Musorgski. Véase Souvtchinsky 1946a.

2 En agosto de 1934, Maxim Gorki presidi6 el Primer Congreso de Escritores Soviéticos. El dia 17 de ese
mes, Andrei Zhdanov ofrecié un discurso que sentaria las bases del realismo socialista como la estética
oficial de la URSS. Para una consulta del texto en traduccién al castellano, véase Zhdanov [1946] 1970.

* Tras declarar su independencia de Rusia el 26 de mayo de 1918, se constituy6 la Republica Democrética
de Georgia. Entre febrero y marzo de 1921, no resisti6 la invasion del Ejército Rojo y fue anexionada nue-
vamente.
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en 1921, y una de las quince republicas socialistas soviéticas entre 1922 y 1991. En
sentido estricto, Absalom y Eteri no puede considerarse un ejemplo de musica rusa,
sencillamente porque en ese momento Georgia no era parte de Rusia.

Reinhold Moritsevich Glier (1875-1956) comenz6 a componer su Opera en cuatro ac-
tos Shah-Senem en 1923. Glier pertenecia “a la generacién de compositores rusos que,
incluso antes de la revolucion, ocuparon un lugar destacado en la historia de la musica
rusa” (Slonimsky 2004: 34). Con libreto de Mijail Galperin sobre el cuento oriental
Ashik Kerib, en la adaptacion de Liermontov, Shah-Senem se estrend en ruso el 17 de
marzo de 1927 en Bakd, actual capital de Azerbaiyan. El1 4 de mayo de 1934 se produjo
su estreno en azerbaiyano, también en Bakdu, bajo la direcciéon de Glier (Hakobian
2017: 353).

Otro de los nombres que encontramos como ejemplo de dpera soviética es el de Guiul-
sara.** Puesto que la nombra a continuacién de Schah-Senem de Glier, Suvchinski segu-
ramente se refiere a la dpera Gjul’sara (1936; revisada en 1949), del mismo compositor.
Respecto a las demds “Operas soviéticas” que recoge la conferencia, destaca la rapidez
con la que Suvchinski tuvo conocimiento de ellas: Altin-Kiz, de Vlasovy Fere, y Adjal-
Orduna, de Vlasov, Maldibaiev y Fere, fueron los primeros dramas musicales kirgui-
ses, compuestos en 1937 y 1938 respectivamente; compuesta en 1939, Aichurk —tam-
bién de Vlasov, Maldibaiev y Fere- es, segin Abazov (2007: 144-145), la primera
Opera kirguisa. En este dltimo caso, es especialmente llamativa la cercania entre la
fecha de composicidn y la fecha de escritura de la quinta leccion.

La quinta leccion presenta varios elementos expuestos y analizados a lo largo de esta
investigacion. En primer lugar, el tema oriental caracteristico de las reflexiones de los

eurasiaticos:

sPor qué oimos siempre hablar de la musica rusa en tanto que rusa y no senci-
llamente en tanto que musica? Porque nos atenemos a lo pintoresco, a los ritmos
curiosos, a los timbres de la orquesta, al orientalismo, en una palabra, al color
local. (Poétique: 62)

* En la edicién de la Poética publicada por Acantilado (2006: 102) aparece como “Guisara” en lugar de
“Gulsara” (Poétique: 76). La primera edicion en castellano, a cargo de Emecé, recoge la forma “Gulsara”
(1946: 134). A partir del ruso I'tonbcapa, he optado en castellano por la forma “Guiulsara”.
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Una vez mas, Stravinski utiliza su particular estrategia de comunicacion y cree nece-
sario exponer determinadas cuestiones para “ayudar” a evitar errores de interpreta-
cién: “Mi propésito es precisamente disipar un eterno malentendido y ayudarles a
rectificar estos errores de perspectiva” (Poétique: 62). El comentario, seguramente una
de las pocas lineas afiadidas por el compositor al texto de Suvchinski, recuerda a otras
declaraciones suyas, como la recogida en sus Crdonicas, donde sefialaba su intencién
de “disipar todos los malentendidos que hayan podido afectar a mi obra y a mi per-
sona” (Stravinski [1935] 2005: 9).

A lo largo de las paginas que componen esta quinta leccion, se imbrican los hechos
historicos, la lectura politica sobre Rusia y las reflexiones acerca de la musica soviética.
Un detalle importante: inicamente en esta conferencia aparece la palabra “politica/o”.
El término se emplea concretamente en cinco ocasiones, en relacién con las ideas de
propaganda, de musica, de arte, de folclore y de nacién (Poétique: 69, 70, 74 y 75).
Atendiendo a la eliminacién de esta leccion en la segunda edicién y a la presencia del
eurasidtico Suvchinski, la reconstruccién histérica de la Poética revela precisamente
su trasfondo politico.*

El texto incide particularmente en el tema de las dos Rusias, cuestiéon que, como ya se
ha dicho, aparece en el manuscrito de Suvchinski como uno de “los elementos funda-
mentales de la historiografia rusa”. En la quinta conferencia, la narracién sobre las
dos Rusias se va desarrollando a través de oposiciones dialécticas. Se habla, por ejem-
plo, de “una Rusia de derechas, y una Rusia de izquierdas, que encarnan dos desérde-
nes: el desorden conservador y el desorden revolucionario” (Poétique: 65).

Hay lugar también para algunas anécdotas y curiosidades de la historia de la musica,
entre ellas que en el Poema del éxtasis, Scriabin se habia propuesto incluir el primer
verso de La Internacional como epigrafe a la partitura: “Arriba, parias de la Tierra”; o
por citar “un hecho curioso de esta época: la fundacion de esa orquesta sin director,
Persimfans” (Poétique: 71). Este era el acrénimo ruso (Pervy simfoniechski ansa-
mbl’bezdirigera) con el que se conocia a la orquesta sin director fundada en 1922 por
Lev Tseitlin. Compuesta por setenta musicos, Persimfans fue “una utopia en minia-
tura” durante sus diez afios de existencia, “una isla en medio de una persistente de-
sigualdad” (Stites 1989: 136).% Este tipo de practica musical, auténtico espiritu de or-
ganizacion colectiva, seria cancelada por resultar incompatible con el stalinismo.

* Los argumentos politicos de esta leccion han sido el punto de partida de otras investigaciones sobre la
Poética. A este respecto, véase Taruskin 2016: 428-471.
% Imagenes de esta orquesta sin director pueden verse en Nelson 2004: 196-197.
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El periodo que va desde mediados del siglo XIX hasta la “revolucién de 19057, se in-
terpreta en la conferencia como una época de “renacimiento”,”” en la que Rusia se
habia enriquecido con nuevas ideas filosoficas, literarias y artisticas: “los veinte afios
que precedieron a la Revolucién, nos parecen con justicia un corto periodo de sanea-
miento y renovacién” (Poétique: 67). En contraposicion a este renacimiento cultural,
la Revolucién de 1917 habia sumido a Rusia, nuevamente, “en un ateismo militante y
en un materialismo rudimentario” (Poétique: 68).%® Este estado de cosas habia condu-
cido a una “tragica colisiéon de los dos desérdenes”, en la que el desorden revolucio-

nario habia devorado al desorden conservador.

En el texto se distingue el “marxismo legal”, al que Suvchinski considera otro de los
elementos enriquecedores propios de esa época de “renacimiento”, del “marxismo re-
volucionario de Lenin” (Poétique: 67), al que denosta, responsabilizandole de la pro-
fanacion de los valores y de la auténtica cultura rusa. Para Suvchinski, el marxismo
era esencialmente occidental y europeo, por lo que la Revolucion de 1917 significé el
triunfo de una ideologia fordnea, ajena a Rusia, que condujo a hacer del arte mera
propaganda:

[...] la teoria marxista, que quiere que el arte no sea sino una “superestructura
establecida sobre las bases de los rendimientos de la produccién”, ha conducido
a la consecuencia de que el arte no sea en Rusia mds que un instrumento al
servicio del partido comunista y del gobierno. (Poétique: 69)

En contraposicion a esta instrumentalizacion politica, y ya en el final de la conferen-
cia, se enfatiza la necesidad de la autonomia del arte:

No se asombren de oirme terminar esta lecciéon con consideraciones tan gene-
rales; es que, en cualquier estado de cosas, el arte no es ni puede ser “una super-
estructura establecida sobre las bases de produccion”, segtin el deseo de los mar-
xistas. El arte es una realidad ontoldgica. (Poétique: 80)

Por otra parte, la conferencia recoge la nocién esencial de intelligentsia:

Hoy, como ayer, en los tiempos de Stasov y Moussorgsky (musico de genio sin
duda, pero siempre confuso en sus ideas) la intelligentsia raciocinante pretende

%7 Sobre esta interpretacion, véase Suvchinskii [1926] 1990d.

% Tanto el manuscrito de la conferencia como el texto de la primera edicién recogen un uso indistinto de
la ortografia, unas veces aparece “Revolucién” escrito con mayuscula y otras con minuscula, produciendo
cierta ambigiiedad entre los acontecimientos de 1905 y los de 1917.
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asignar a la musica un papel y atribuirle un sentido totalmente extrafio a su
verdadera misidn, de los que estd ciertamente muy lejos. (Poétique: 72)%°

A juicio de Glebov (2006: 186), tras la revolucion de 1905, el concepto de intelligentsia
se usd en general como sinénimo de clases cultivadas de Rusia. La palabra rusa inte-
lligent, popularizada por Piotr Boborikin (1836-1921), se usa frecuentemente como
sinénimo del término occidental “intelectual”, aunque algunas investigaciones apun-
tan a que, originalmente, el término significaba casi lo opuesto (Kagarlitsky 2005: 32-
37). Para Viacheslav Polonski (1886-1932), precisamente desde el tiempo de Bobori-
kin, se referia a un grupo de personas que promovian la autoconciencia de la sociedad
rusa, reconociendo que en la Rusia del siglo XX, el intelligent “era un lider espiritual,
un trabajador en aras de los ideales sociales” (citado en Kagarlitsky 2005: 35).

Por ultimo, destacan las menciones a las ideas de “circulo” y “academicismo” -que
aparecen muy proximas en el texto (Poétique: 64)-, el concepto de sistema en el con-
texto de las intersecciones entre el eurasianismo y el estructuralismo; y la nocién de
dialéctica, siempre presente en Suvchinski: “La dialéctica viva quiere que renovacién
y tradicién se desarrollen y se confirmen en un proceso simultaneo. Y Rusia no ha
visto sino conservadurismo sin renovacion o revolucion sin tradicion” (Poétique: 80).

4. CONSIDERACIONES FINALES

Tras la investigacion realizada, resulta ineludible la pregunta: entonces ses la Poética
un escrito de estética musical? Lo que en la conferencia inaugural, “Toma de con-
tacto”, parecia una simple reflexién sobre el fendémeno musical desde la perspectiva
del compositor, se convierte con el transcurso de las paginas en la configuracién de
un sistema estético de la mano de las aportaciones de Suvchinski. Alguno de los nom-
bres que recoge la quinta conferencia pueden resultar ajenos fuera del &mbito de la
historia, el arte o la filosofia rusa. Entre ellos habria que considerar incluso al propio
Suvchinski, que entrd hace relativamente pocos afios en la érbita de los estudios stra-
vinskianos. Cabe pensar que esa sensacién de extrafieza debid de tener un impacto
todavia mayor en aquel auditorio de Harvard que, en el curso académico de 1939-
1940, asisti6 con gran expectacion a las conferencias de Stravinski.

% Suvchinski utiliza el término intelligentsia en varios escritos anteriores y posteriores a la Poética. Véase
especialmente Suvchinskii [1922] 1990a y [1926] 1990d. Para una mayor profundizacién en el tema a partir
de textos mds recientes, véase Souvtchinsky 1982. Sobre el concepto de intelligentsia en la Rusia pre-revo-
lucionaria, véase Bohachevsky-Chomiak 1976.
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La colaboracién de Suvchinski con Stravinski en el proyecto de la Poética merece una
detenida valoracion. A juzgar por los escritos dedicados al compositor, Stravinski re-
present6 para el filésofo ruso el paradigma del impulso creativo, y su obra el ejemplo
mads notable de poética en el ambito musical, del hacer en el orden de la musica. En el
contexto del eurasianismo, la figura de Stravinski fue interpretada por Suvchinski
como encarnacidn de la dialéctica Rusia-Eurasia / Europa.

Puede decirse, ademas, que existe una influencia fundamental de Suvchinski en el pen-
samiento estético de Stravinski. Las implicaciones filoséficas del tiempo expuestas en la
segunda leccidn, transcriben las tesis desarrolladas por Suvchinski en su articulo “La
nocion del tiempo y la musica” y en su manuscrito dedicado al disefio de las conferen-
cias. La utilizacién por parte de Stravinski del concepto de cronos y de las ideas de con-
traste y similitud en el proceso compositivo, evidencia esta cuestion en relacién con el
tratamiento de un elemento tan intrinsecamente musical como es el tiempo. El plan
general para las conferencias de Harvard, bocetado en su manuscrito de tres paginas, la
redaccion integra de la quinta, y la importancia del concepto de tipologia en la cuarta,
dan cuenta, asimismo, de la implicacién de Suvchinski en el proyecto de la Poética.

El estudio de Rusia, tal y como se desprende de la literatura analizada, supone un
desafio que obliga a desdoblar la mirada: atender a una Rusia “en casa” y a otra Rusia
“en el exterior”; una Rusia “occidentalista”, que vive de cara a Europa, y una Rusia
“eslavofila”, que toma distancia para buscar su esencia y afirmar su identidad. Detras
de lo que se ha entendido como parte de la cuestion rusa, se detecta la intencion de
plantear algo fundamental: el problema del destino histérico del pueblo ruso. Un su-
puesto destino tnico, otorgado por designio divino. El artista juega aqui, en tanto
conductor, un rol irremplazable. En este sentido, ningtin estudio riguroso es posible
sin un profundo conocimiento del arte soviético. En el periodo analizado, ha quedado
demostrado que la principal arena de disputa entre la emigracién rusa no fue la poli-
tica, sino la cultura.

Intimamente involucrado en la vida cultural, envuelto a menudo en un halo de mis-
terio, surge el intelligent, que se proclama portador a través de la historia de una llama
en medio de la oscuridad. En él perdura para muchos lo mejor del espiritu, del “tipo”
psicolégico ruso.

Ademas, se detecta una multiplicidad de voces e interpretaciones dentro del eurasia-

nismo: es posible leerlo como una ideologia geografica, como una forma de naciona-
lismo ruso vy, articulando la influencia de Europa, como una respuesta modernista a
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ese nacionalismo. Sin embargo, las diversas miradas coinciden en la necesidad de re-
visar la identidad y el destino de Rusia. Al estudiar las concepciones eurasidticas,
queda abierta la interesante posibilidad de valorar como antecedentes algunos movi-
mientos artisticos, por ejemplo, el primitivismo ruso.

La investigacion realizada permite sostener también que el concepto transversal de
revolucién constituye en las conferencias una categoria propia de la historia politica,
cultural y artistica de Rusia. El cultivo de la temdtica revolucionaria tiene un lugar
destacado en el arte ruso. Una revolucién que, en el caso de la constelacién Stravinski,
se sittia entre dos aguas, la tradicién y la renovacion conservadora.

El andlisis del texto permite afirmar que la quinta es una leccién de historia cultural y
musical de Rusia, al mismo tiempo que una declaracién de intenciones estéticas y una
valoracién de la situacién politica. La combinacién de reflexiones musicales y litera-
rias fundamentadas en las concepciones eurasidticas, es una de las caracteristicas prin-
cipales de la produccion de Suvchinski, y estd presente en gran parte de sus escritos.

Por otro lado, es precisamente la quinta leccion el principal obstaculo a la hora de
considerar la Poética en conjunto como un texto de estética musical. El particular
momento histérico y politico, la eliminacién de esa conferencia en la segunda edicién
y el contenido de la misma: todo parece dirigirnos a esta leccién, que pone definitiva-
mente en jaque la idea de autor y la propia naturaleza del texto.

El sustrato especificamente eurasiatico del pensamiento de Suvchinski forma parte de
la Poética en su conjunto, pero estd presente de un modo particular en esta conferen-
cia y, a mi juicio, representa un elemento clave para situar el texto dentro o fuera del
movimiento neocldsico. De todos modos, el neoclasicismo musical nunca fue la ex-
presion colectiva de una escuela para la que la Poética simbolizase una especie de ma-
nifiesto estético de cabecera.

En relacién con el “nuevo folclorismo soviético” (Ucrania, Georgia, Azerbaiyan, Ar-
menia, etc.), el andlisis de las conferencias ha demostrado que algunas de las compo-
siciones citadas por Suvchinski en la quinta leccidn, no eran soviéticas en absoluto, y
mucho menos ejemplo del arte oficial stalinista. Esto puede interpretarse como un
detalle mas de esa particular perspectiva eurasiatica desde la que Suvchinski ley6 la
historia, la cultura y la musica, y que en ocasiones obvi6 los matices y las especifici-
dades locales frente a una visién mds uniformizadora de Eurasia como unidad étnico-

cultural, como continente-océano; en definitiva, como utopia geografica.
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Resumen

El articulo analiza la contribucién de Herder a la fundamentacién de la estética como
disciplina filoséfica, en particular a través de los textos de juventud. En el intento de
Herder por extender el horizonte de la estética hacia una antropologia, una psicologia
y una filosofia del lenguaje, proponiendo una teoria de la expresion basada en la sen-
sibilidad y la creatividad humanas, lo que implica una problematizacién de la disci-
plina en la que la literatura y la poesia ocupan un lugar preponderante, se examina su
didlogo con Baumgarten, Winckelmann y Lessing. En el didlogo con esos importantes
nombres, Herder reconfigura el papel de la teoria estética (Baumgarten) orientandola
en direccion a la historia del arte (Winckelmann) y la critica del arte (Lessing). Se
destaca, finalmente, coémo la incorporacion de otras disciplinas a la estética busca so-
brepasar el ambito de la discusién formal y reflexiva, dejando de lado su rol abstracto
y metafisico y abriendo un espacio a la produccién poética y a la creacién misma.
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Abstract

This paper examines Herder’s contribution to grounding aesthetics as a philosophical
discipline, focusing on his early writings. By seeking to extend the horizon of aesthet-
ics toward anthropology, psychology, and a philosophy of language —through a theory
of expression grounded in human sensibility and creativity, and thus a problematiza-
tion of the discipline in which literature and poetry occupy a central place- the paper
analyses Herder’s dialogue with Baumgarten, Winckelmann, and Lessing. In engaging
with these major figures, Herder reconfigures the role of aesthetic theory (Baum-
garten), orienting it toward the history of art (Winckelmann) and art criticism (Les-
sing). Finally, the paper highlights how the incorporation of other disciplines into
aesthetics aims to move beyond the sphere of formal and reflective discussion, setting
aside its abstract and metaphysical role and opening a space for poetic production and
creation itself.
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La relacion de Johann Gottfried von Herder (1744-1803) con la estética, esto es, con el
surgimiento y fundamentacién de la estética como disciplina filoséfica, domino su pen-
samiento por mas de dos décadas (1764-1787), circunscribiéndose al ambito de su ju-
ventud. De esto tratan particularmente los textos de los llamados Bosques criticos (Bos-
que critico mds antiguo [1767a], Primer bosque critico [1769a] y Cuarto bosque critico
[1769b]), Pldstica (1788), el conocido ensayo sobre Shakespeare (1773), textos sobre el
lenguaje y literatura, y pequefios ensayos —-todos a modo de obituario- sobre Alexander
Gottlieb Baumgarten, Johann Joachim Winckelmann y Gotthold Ephraim Lessing.

Herder mismo no comprendié esos textos como contribucién expresa, directa y tnica
para el problema de la estética, a pesar de que tenia bastante consciencia de las cues-
tiones que la rodeaban como disciplina, surgida con Baumgarten. Por lo tanto, hablar
de los textos estéticos del joven Herder es algo que podemos hacer hoy a partir de una
evaluacién de toda la trayectoria de la estética de aquel periodo, que se extiende de
Baumgarten a Georg Wilhelm Friedrich Hegel y abarca el arco de tiempo que va de
1750 a 1830. Pensarlo dentro de este campo de problemas constituye una posibilidad
que se revela a posteriori, a la luz de toda la historia de la estética. Y es precisamente
este desarrollo de la estética lo que demuestra la importancia que Herder tuvo para la
disciplina, de cémo su obra revela una aguda percepcién de los caminos que se nece-
sitan recorrer para que la estética pueda hacer justicia a su nombre y sus intenciones.

En términos generales, el principal objetivo de Herder fue ampliar y extender el hori-
zonte y la tarea de la estética en direccidon a una antropologia, una psicologia y una
filosofia del lenguaje, de modo que su principal contribucién reside en la problemati-
zacion de la estética como tal a partir de una teoria de la expresidn. La estética debe
corresponderse con su etimologia, que remite al término griego aisthesis, y presen-
tarse de modo pleno como “filosofia de las sensaciones sensibles [sinnlichen Empfin-
dungen]” (Herder [1787] FHA 4: 633-634).! Esta preocupacién por la estética estd

! Salvo indicacién contraria en las referencias bibliogréficas, las traducciones del alemén son propias, rea-
lizadas en conjunto con Pedro Franceschini.
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acompaiiada por otra preocupacion propia de la época: el respeto por la determina-
cién de los diferentes érdenes del discurso, ya sean criticos o filoséficos, productivos
o relacionados a la fruicién artistica o poética.

Como teoria de la sensibilidad en sentido amplio, la estética solamente podria alcan-
zar sentido en caso de que fuese confrontada con una nueva concepcién de subjetivi-
dad que, en aquel momento, en la década de 1770, comenzaba a encontrar sus prime-
ros impulsos en el movimiento Sturm und Drang y que se tornaria, afos mds tarde,
junto a la filosofia kantiana, en uno de los centros de todo el saber propiamente dicho.
Se puede decir que Herder sienta las bases de una especie de “revolucion copernicana”
en el campo de la estética como teoria de la sensibilidad al insistir en el paradigma de
una critica e historia del arte de impronta orgédnica, que tiene en su base la naturaleza
esencialmente creativa y libre del ser humano. En un ensayo de 1787 titulado “Sobre
la imagen, poesia y fabula”, leemos:

[...] todo lo que existe, lo vemos actuar; con razon concluimos que en la base
de esa actuacién hay una fuerza activa, o sea un sujeto; y una vez que Somos
personas nos poetizamos a nosotros mismos, como seres personales, en todo lo
que afecta a las fuerzas de la naturaleza. (Herder [1787] FHA 4: 642)

Esa postura sobre el hombre como ser esencialmente poético, determinada en gran
medida por la concepcion de que el hombre es un ser de lenguaje (véase Herder [1772]
1982), remite a toda una atmédsfera que en la época se expresé en la conocida novela
de Johann Wolfgang von Goethe Los sufrimientos del joven Werther, obra que recibid
una fuerte influencia de Herder (Werle 2017).

El acento dado ala literatura y la poesia en la teorizacion herderiana sobre del lenguaje
y la psicologia confiere, justamente, un caracter particular a su abordaje. No se trata
de direccionar el tema del lenguaje y el alma hacia disciplinas meramente “cientificas”,
tal como lo harian posteriormente la lingiiistica o incluso la psicologia misma como
ciencia (psicologia empirica, tal como en la época lo anuncia Baumgarten). Los con-
textos tedricos de la obra de Herder apuntan mas bien hacia un entrelazamiento de
diferentes perspectivas. A eso contribuye su peculiar estilo de pensamiento, en cons-
tante didlogo con otros pensadores, cuya principal preocupacion reside menos en dar
forma acabada a sus pensamientos que en proponer caminos y esbozar posibilidades
tedricas. Herder es sobre todo un polemista, hecho que durante mucho tiempo impidié
que su originalidad fuese reconocida, considerando que en sus escritos no hay un sis-
tema estético o un pensamiento acabado, algo que en Alemania surgié mucho después
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con y a partir de la filosofia de Kant. También es preciso mencionar la posicion de Her-
der respecto del estadio de la cultura y la lengua alemana. Vemos en sus escritos una
constante busqueda por establecer un criterio, tanto en la escritura como en el abordaje
de los mas diversos contextos tedricos y culturales.

Su andlisis de la naturaleza del alma humana, por ejemplo, aparece como introduccién
al ensayo acerca de la poesia y la fabula, en el sentido de que en la propia constitucién
del discurso poético se pone en cuestion la compresiéon del hombre. Del mismo modo,
antes de escribir su tratado sobre el origen del lenguaje, Herder ya nos presenta en
germen, en los “Fragmentos sobre la literatura alemana mas reciente” (1767-1768) su
concepcion del lenguaje y la lengua que apunta a la indisociabilidad entre la actividad
literaria, las caracteristicas lingiiisticas de cada pueblo y el lenguaje como fenémeno
universal. Por ello, no podemos ver a Herder como un fundador de la ciencia del len-
guaje. Sea como sea, su intencién en ningiin momento consiste en una especializacion
de las disciplinas, sino en una articulacién reciproca entre ellas.

Justamente por eso, esta incorporacion de nuevos aportes tedricos a la estética —entre
los cuales se debe incluir la historia y la critica del arte- busca sobrepasar el ambito
de la discusion formal y reflexiva sobre la conexidn de la estética con otros discursos.
Lo que estd en juego es la comprension de posibilidad misma de la estética como teoria
del arte, frente a los fendmenos poéticos y artisticos. El cardcter tedrico de la estética
no debe residir en una afirmacién absoluta de la filosofia sobre el arte, sino en un
cierto rechazo a un camino que privilegia la pura teoria. Se niega, por tanto, su papel
filosofico exclusivamente abstracto y metafisico. Importa antes operar un desplaza-
miento del rol soberano de la teoria, lo que debe abrir espacio a la produccidn poética
y ala creacién misma. La incorporacion de otras disciplinas a la estética como filosofia
cumple justamente el papel de liberar el cardcter productivo de la poesia y el arte; de
modo que la estética es comprendida en un sentido amplio: el fil6sofo esteta debe dar
lugar al artista y al poeta. Esta es, a los ojos de Herder, la superacién de la perspectiva
normativa de la poética tradicional, que a mediados del siglo XVIII emerge con el sur-
gimiento de la estética como disciplina: la teoria precisa cambiar de lugar y de forma,
pasando de un discurso prescriptivo a una especie de discurso retrospectivo, cercano
al proceso de creacion y produccién, y no distante. La teoria pasa a participar de la
experiencia de los procesos internos de produccién y de sus técnicas, siendo la activi-
dad artistica decisiva y la teoria dependiente de ella, lo que, obviamente, no compro-
mete a la teoria, sino que mds bien le imprime otra funcién y caracteristica.
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Pero, ;cémo es posible comprender la contribucién original de Herder a partir de sus
textos? A continuacién, me interesaria situarlo en el debate estético de su tiempo, a
saber, su posicion en relaciéon con Baumgarten, Winckelmann y Lessing, para, a partir
de esto, alcanzar su concepcién tedrica mas significativa desarrollada en Pldstica. En
el didlogo con esos importantes nombres de su época, Herder reconfigura el papel de
la teorfa estética (Baumgarten) orientdndola en direccién a la historia del arte
(Winckelmann) y la critica del arte (Lessing). A pesar de sus objeciones a dichos au-
tores, cabe destacar, de antemano, que Herder concuerda con todos ellos, los consi-
dera fundamentales, aunque le es preciso avanzar hacia una concepcién mds organica,
cohesiva y totalizante que la realizada por aquellos.

Observo, igualmente, que ese encuadre de la relacién de Herder con Baumgarten,
Winckelmann y Lessing a partir de las rubricas de la teoria del arte, la historia del arte
y la critica del arte es deudor del esquema que se encuentra en la “Introducciéon” a la
Doctrina del arte de August Schlegel de 1801 (véase Werle 2014). Es decir, se trata de
una lectura retroactiva a partir del desarrollo de la estética alemana que, sin embargo,
no me parece anacrénica. Aquello que Schlegel constaté hacia finales del siglo xvii y
comienzos del XIX se refiere a algo que se articulé a mediados del siglo Xv111, no solo
en Herder, son que fue incorporado luego por Hegel en sus Cursos de estética. En ese
sentido, Herder desempena un papel fundamental de polo aglutinante de esa discu-
sién que permed toda la estética de la época de la filosofia clasica alemana.

1. HERDER Y BAUMGARTEN

Herder concuerda con la idea de Baumgarten sobre la necesidad de constituir una
disciplina especifica para lidiar con el arte y la poesia: la “estética”, que da titulo a la
obra de 1750. Sin embargo, discrepa con su ejecucidn, esto es, con la perspectiva
baumgartiana de que la estética natural debe ser perfeccionada por medio de una es-
tética artistica o artificial llena de reglas. En Cuarto bosque critico, Herder describe
este intento de Baumgarten que consiste en “mostrar la diferencia entre una filosofia
sobre el gusto y una filosofia a partir del gusto”, diferencia que se encamina hacia la
concepcion de un “arte de pensar bellamente” y de una “ciencia de lo bello”, resul-
tando en una “monstruosidad estética” (Herder [1769b] FHA 2: 268). La estética natu-
ral, esto es, el aspecto natural de las facultades humanas, “no puede ser dada mediante
reglas, ni ser por ellas substituida” (Herder [1769b] FHA 2: 268). Dicho en otros tér-
minos, segun la visién de Herder, Baumgarten estarfa uniendo dos puntos que, sin
embargo, deberian permanecer separados en la estética: las aptitudes del alma hu-
mana constituyen un campo irreductible y propio.
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En Fragmento de un monumento a Baumgarten (1767c), Herder resalta la predilec-
cién de Baumgarten por la poesia, presente en el ensayo que escribié en 1735, Refle-
xiones filosdficas acerca de la poesia, donde introduce por primera vez el término “es-
tética" (Baumgarten [1735] 1983: §§116-118). Segtin el joven Baumgarten, a través de
la poesia se reforzaria la perspectiva de la estética natural, negada por el propio
Baumgarten mas tarde en Estética. Si Baumgarten hubiese desarrollado més amplia-
mente su ensayo de juventud y no hubiese cedido a los dictdmenes de la metafisica
alemana de Christian Wolff, habria justamente conseguido profundizar en el campo
en el cual pueden desenvolverse las capacidades naturales del alma, tales como la ima-
ginacion, el lenguaje, la invencion, la perspicacia, la expresion, el chiste, etc. Segtin la
concepcion del ser humano que Herder expone en el Ensayo sobre el origen del len-
guaje, ese es precisamente el terreno originario del alma humana, su libre espacio para
el desarrollo. A su juicio, el paso que implica la sistematizacion de la estética o la in-
corporacion de reglas poéticas y preceptos filoséficos y retéricos (lo que se denomina
estética artificial o artistica) implica una debilidad en la empresa de Baumgarten. So-
bre este aspecto sistematizador, en el manuscrito El modo de pensar de Baumgarten
en sus escritos leemos: “En la naturaleza humana reside una debilidad de siempre que-
rer construir un sistema; tal vez se encuentra también una debilidad en nunca conse-
guir construirlo” (Herder [1767b] FHA 1: 657).

El problema de la tendencia sistematica va a la par con el del lenguaje empleado por
Baumgarten, tema que ocupa a Herder al comienzo de El modo de pensar de Baumgar-
ten en sus escritos y se torna un verdadero leitmotiv critico en su intento de reconstruir
no solo el proyecto baumgartiano, sino todo el pensamiento aleman de la época. Este
problema del lenguaje implica una dimensién ligada tanto a la lengua como a una
filosofia del lenguaje y a una teoria de la expresion, que tiene en cuenta la indisocia-
bilidad entre teoria y expresion.

Una dificultad central del proyecto de Baumgarten reside en el hecho de que escribe
en latin y no en aleman:

[...] lalengua latina es en si misma pobre y escasa que, inicamente gracias al
esfuerzo de la época griega y de tantos periodos escolasticos, se convirti6 para
la especulacion en un taller de designaciones, explicaciones y divisiones pulidas
refinadas, de modo que todo el aparato critico ya estd a nuestra disposicion.
(Herder [1767b] FHA 1: 654)
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La lengua alemana, a pesar de no haberse consolidado atin como lengua filoséfica
clasica, tendria infinitamente mas fuerza de expresion, principalmente para quien na-
cieron en suelo alemdn y escriben para alemanes. Y, considerando al lenguaje como
instrumento del pensar en general, Herder critica el procedimiento de Baumgarten,
presente en la escuela de Wolff, de operar con definiciones nominales, como si la fi-
losofia pudiese ser abordada desde el enfoque parcial de la matematica (Herder
[1767b] FHA 1: 655-656). Curiosamente, este punto serd la base de la posterior critica
de Herder a Kant, quien, digase de paso, fue heredero de Baumgarten. Y, posterior-
mente, vemos a Hegel, en el “Prefacio” a la Fenomenologia del espiritu, reafirmar esa
misma critica a la matemadtica como norma o criterio para la filosofia.

Otro camino destacado y acentuado en Baumgarten se refiere al papel de la psicologia
en la estética. En efecto, en su obra Metafisica (1739), Baumgarten avanzo6 considerable-
mente en este campo, siguiendo a la escuela de Wolff a la que estaba ligado, al desarrollar
mucho mads la psicologia empirica que la psicologia racional. Y en Estética (1750), la
psicologia empirica se torna practicamente la principal disciplina auxiliar de la estética,
siguiendo el proyecto de perfeccionamiento de las llamadas facultades inferiores del co-
nocimiento. Para Herder, en cambio, el papel de la psicologia en la estética requiere ser
redefinido a partir de una concepcion del alma que saque a la luz su origen sensible y
sensitivo mas profundo. Este es el tema del item 5 del Cuarto bosque critico, donde se
emprende una investigacion genética del alma en contraposicién a la concepcién ain
demasiado racionalista presente en Baumgarten.

El concepto de “confusién”, discutido y aplicado por Baumgarten al saber sensible, se
torna decisivo para Herder, pero precisamente en la direccién opuesta a la propuesta
por Baumgarten. Pues, si para Baumgarten la confusion del saber sensible, aunque
reconocida en su dignidad, constituye un cierto obstaculo para la estética —de hecho,
es la razon de ser de la propia estética, que tiene la tarea de hacer menos confusa la
confusiéon-, para Herder, por el contrario, la confusion es la propia esencia y campo
de constitucién de la estética. No se trata de salir de la confusiéon o de minimizarla,
sino de comprender que el alma es esencialmente confusa en su modo de ser, que eso
es precisamente lo que hace del ser humano un ser poético. Cuanto mas la confusion
y la obscuridad del alma son elaboradas en su naturalidad, mdas poética es el alma
humana. Una estética verdaderamente productiva deberd, por tanto, comprender la
confusién y promoverla productivamente.

Herder, por lo tanto, posee una concepcion distinta del modo de funcionamiento y
constituciéon del alma humana; en otras palabras, una psicologia distinta a la de
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Baumgarten. En varias de sus obras desarrolla la idea de que nuestra alma esta fuer-
temente determinada por los sentidos y que el ser humano se comporta siempre como
si estuviese soflando despierto (Herder [1769b] FHA 2: 276-278; [1787] FHA 4: 631-
677; [1788] 1995: 251 y 259).

Debido a esta fundamentacién, muchos estudiosos resaltan en Herder la intencién de
valorar el sentido del tacto a través de una estesiologia — lo cual es adecuado; sin em-
bargo, se debe tener cuidado de asociar a Herder con un tipo de filosofia estrictamente
inglesa, tal como fue constituida por el empirismo inglés. Pues, no se trata simple-
mente de resaltar el elemento tactil ante el visual, por mds que eso sea insinuado en la
primera seccién de Pldstica; aunque en las secciones siguientes es “deconstruido”,
cuando entra cada vez mds en escena una consideracion de la pintura como arte sub-
jetivo, como arte de la superficie destinado a la mirada. Sea como fuere, se puede decir
que, frente a Baumgarten, Herder desarrolla una teoria de la subjetividad en sentido
mads amplio, rumbo a una antropologia y profundizando la caracteristica de la sensi-
bilidad como “claridad extensa”. Cabe recordar que todo el proyecto de Baumgarten
nace de la exploracion de una distincidén que se encuentra originalmente en Leibniz:
entre la claridad intensa, pasible de ser clara y distinta, y la claridad extensa, que no
es distinta y abriga la confusién (Leibniz [1684] 2005: 13-25).

En este contexto, de exploracién del alma en su aspecto sensible, se ubica la impor-
tancia de la biografia como descripcion intelectual, sensitiva y animica de un autor.
La biografia es una especie de puente entre la psicologia y la historia, pues por medio
de esta es posible acompaiiar la vida o el alma de un ser humano, a partir de las vici-
situdes particulares, en la medida en que el ser humano se sitda en el tiempo, es decir,
en el horizonte de los hechos histdricos. Cuando Herder escribe sobre Baumgarten,
Winckelmann, Lessing y Thomas Abbt, le interesa compaginar sus ideas con sus vidas.
Partiendo de su concepcién del lenguaje, considera que todos los seres humanos estdn
profundamente marcados en su personalidad por ciertas intuiciones adquiridas en la
infancia o en los primeros afios de madurez intelectual, y que dificilmente son abando-
nados en la edad adulta. En la biografia se proyecta el alma de un individuo a través del
tiempo. Un ejercicio para establecer algunos principios sobre la biografia como modo
de saber lo encontramos en el ensayo de Herder sobre Abbt de 1768.

El paso hacia la universalidad, cuestionado en el dmbito de la teoria estética de
Baumgarten, reaparecerd nuevamente como problema en la interpretacion que Her-
der hace de Winckelmann, con la diferencia de que en el paso de un autor a otro
pasamos también del plano de la teoria del conocimiento hacia el campo de la historia
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del arte. El debate con Winckelmann no ocurre en el dmbito de un sujeto relativa-
mente aislado e individualizado, comprendido a través de una teoria particular de la
sensibilidad, sino en el campo de la historia, terreno en el que Herder se destaca tem-
pranamente en sus escritos. Por cierto, Herder es hasta hoy considerado, sobre todo,
como filésofo de la historia.

2. HERDER Y WINCKELMANN

En el debate con Winckelmann, Herder se mueve en el &mbito de una concepcién “am-
plia” del alma humana, a saber: el problema de la sensibilidad y del ser humano pasan,
ahora, a ser examinados en el campo mas amplio y diverso de la historia, més alla de la
esfera de la psicologia donde se desarroll6 el debate con Baumgarten. La actuacién de la
sensibilidad humana en el escenario de la historia implica, a su vez, una conexién espe-
cifica con la naturaleza en la medida en que el ser humano es pensado a través de la
geografia, la cuestion de los géneros y de los pueblos, el clima, la estirpe, etc.

El conflicto con Winckelmann se centra, basicamente, en la delimitacion del concepto
de historia que, segun sefiala Herder en el Bosque critico mds antiguo, seria concebido
por Winckelmann de un modo demasiado exclusivo o excluyente, a partir del privi-
legio dado a los griegos, dado que falt6 examinar “cémo la corriente de comunicacion
ligé los pueblos y las épocas” ([1767a] FHA 2: 25) mas alld del referente griego. A pesar
de concordar con Winckelmann en que una historia requiere ser al mismo tiempo
sistematica y tedrica, Herder rechaza la concepcién de un edificio doctrinal, una Lehr-
gebdude (término utilizado por Winckelmann al comienzo de su Historia del arte de
la antigiiedad de 1764). Pues, la historia presenta siempre una complecién tan grande
de eventos y conexiones que se torna practicamente imposible presentarla de modo
acabado como un edificio, como algo que se yergue en medio del abigarrado terreno
espacial y geografico de la contingencia.

Los procesos de configuracién y formacién de la historia son demasiado intrincados
para que puedan ser universalizados. La historia es imitacion, descendencia de gene-
raciones, comunién y comunicacién entre pueblos (Herder [1767a] FHA 2: 25). Un
aislamiento o una separacién y énfasis de un pueblo en relacién con otros, tal como
Winckelmann se atrevi6 a proponer con los griegos, desde la perspectiva de la historia
del arte y la belleza resulta sumamente problemadtico; si bien para Herder los griegos
también son considerados como el ideal propiamente dicho de belleza y equilibrio
ético. Todo gira en torno de la aprehensién de la “cadena” [Kette] que une los dife-
rentes pueblos y épocas y “esa perspectiva sobre toda la trayectoria del arte escapa
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completamente a Winckelmann” (Herder [1767a] FHA 2: 32). Aun asi, Herder elogia
a Winckelmann la intuicién fresca ante las obras de arte. Para ¢él, la belleza proviene
del ejercicio de la observacion, no de las reglas abstractas (Herder [1767a] FHA 2: 37).
Por otro lado, la belleza no podria ser deducida solamente del factor climatico (Herder
[1767a] FHA 2: 48),% pues la belleza, més bien, nace entre los pueblos como un proceso
derivado de la formacién formal y cultural. Winckelmann, al contrario, deduce de la
observacion de los antiguos una metafisica de lo bello (Herder [1769a] FHA 2: 66).

Es necesario tener en cuenta el cambio de perspectiva en la evaluacién que Herder
realiza de Winckelmann. En el obituario que escribe sobre Winckelmann, Lessing y
Sulzer, Herder afirma que la historia del arte “deberia ser la historia genética de lo bello
en el arte de la antigiiedad, y de hecho lo fue, da lo mismo que a veces le falte mas de lo
que de hecho le falta. Su edificio doctrinario histérico estd consumado” (Herder [1777]
FHA 2: 684). Esta afirmacion fue hecha posteriormente sobre Winckelmann, tomando
en cuenta ahora su legado para la historia del pensamiento. Si bien por un lado se
reconoce su trabajo como inaugurador de la historia del arte —aunque presenta varias
lagunas, principalmente en lo que concierne a las fuentes, origenes y datacion de la
estatuaria antigua—; por otro se destaca que la verdadera intencién de Winckelmann
no fue la de presentar una historia del arte acabada, en el sentido de una investigacién
empirica “exacta” de los fendmenos histéricos. Por el contrario, su objetivo habria
sido presentar una metafisica de lo bello, siendo precisamente esto dltimo lo que la
posteridad habria de comprender como su legado. Es preciso prestar atencién a esta
dialéctica entre la imposibilidad de una historia completa y la contrapartida de una
metafisica de lo bello deducida de alli. N6tese que no se trata, entonces, de una mera
metafisica de lo bello, sino de una metafisica de lo bello que proviene de una dificultad
frente a la historia, lo que modifica considerablemente el caracter de dicha metafisica.
En palabras de Herder, en otro obituario escrito exclusivamente para Winckelmann
y afios mas tarde titulado Monumento a Winckelmann: “en vez de una historia [Ges-
chichte] que no podia ser escrita, él escribi6 un edificio doctrinario histérico [histo-
risches]” (Herder [1778] FHA 2: 656).

Se puede decir, entonces, que Herder relativizd su juicio sobre Winckelmann o, mejor
dicho, que colocé bajo una nueva luz o matizé lo que afirmaba en su texto anterior,
Bosque critico mds antiguo. La idea del edificio doctrinal es ahora mejor aceptada bajo
la 6ptica de una metafisica de lo bello, y que, en verdad, queda como tnico camino

% Alusién al inicio Reflexiones sobre la imitacién de las obras griegas en la pintura y la escultura de Winckel-
mann (1755).
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posible para Winckelmann, lo tinico que realmente podria haber hecho ante la mag-
nitud y audacia de su empresa. Dicho de otro modo, su interés radicaba en constituir
un ideal de belleza y no una historia empirica de la belleza o una filosofia de la historia
pura. Si Herder exigia anteriormente a Winckelmann simplemente una filosofia de la
historia o una historia de los pueblos, ahora parece que comprende con mds precision
por qué la obra de Winckelmann se titula Historia del arte de la antigiiedad. La impo-
sibilidad “empirica” de este proyecto (que implica la recoleccién de miles y miles de
testimonios fenoménicos en el campo del arte) no debe ser atribuida a las “fallas” de
Winckelmann como arquedélogo. Cuando cree poder seguir el llamado camino cien-
tifico de investigacion de las obras de arte a lo largo de la historia, lo que esta en juego
es la propia posibilidad de la historia del arte como disciplina auténoma. Segun el
argumento de Herder, no es solo Winckelmann quien no conseguiria realizarlo de ese
modo, sino que nadie sobre la faz de la tierra seria capaz de escribir una historia del
arte completa (Herder [1778] FHA 2: 656-657). Esta lectura de la obra de Winckel-
mann es muy instructiva, dado que contrasta con una cierta tradicién que lo considera
el padre de la historia del arte y que ve en él el inicio de un programa neoclasicista
para esa disciplina. El problema estd en suponer que la historia del arte puede por si
sola alcanzar autonomia en el campo de la estética sin ningtin fundamento tedrico.

En esta evaluacion del legado de Winckelmann, es necesario destacar un elemento
circunstancial que se relaciona con la situacién de la cultura alemana de la época. En
Bosque critico mds antiguo, Herder nutria la esperanza de poder discutir con Winckel-
mann, que en aquel entonces aun vivia -muri6 al afio siguiente. En las obras poste-
riores sobre Winckelmann y en las menciones sobre él, el foco se desplaza: ya no es
posible discutir con Winckelmann, y si cabe evaluar su legado, en particular frente a
una cierta tendencia que ya se podia percibir en la época de reflexionar/analizar sobre
su obra como fundamento de una arqueologia y los estudios filoldgicos de la antigiie-
dad. Ocurre que esa vision de Winckelmann conduce a una suerte de mera erudicion
en relacién con los antiguos, asi como también fomenta una rigidez: el llamado neo-
clasicismo. Frente a esto, es preciso colocar en su debido lugar la herencia y legado
verdaderos de Winckelmann, incluso para que se pueda comprender mejor lo que atin
podemos realizar en el futuro con él, cuestion que, de hecho, posteriormente se torné
central para practicamente todos los pensadores romanticos e idealistas. La impor-
tancia de Winckelmann es enorme: fue él quien por primera vez nos mostr6é que la
historia del arte posee dos bloques radicalmente distintos: la Antigiiedad y la Moder-
nidad. La distincion entre lo clasico y lo roméntico, como constatara Schlegel més tarde,
debe ser atribuida originariamente a Winckelmann (Schlegel [1798-1799] 2014: 16).

Werle, LA CONTRIBUCION DE JOHANN GOTTFRIED HERDER A LA FUNDAMENTACION DE LA ESTETICA, 41-59

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 71 53

Pero, ;como situar aquello que Winckelmann realiz6 y lo que resta atin por hacer? En
diversos pasajes, Herder habla de un desarrollo de la actitud de Winckelmann frente
al arte. En Monumento a Johann Winckelmann propone todo un programa de des-
cripcion de obras de arte —totalmente acorde al método de Winckelmann de descrip-
cién ideal y mecénica (Herder [1778] FHA 2: 648). La tendencia de Winckelmann se
volcaria demasiado hacia una descripcion ideal, de modo que el lado mecénico ain
deberia ser mejor desarrollado. En efecto, a eso se liga el reclamo, realizado en Frag-
mentos sobre la literatura alemana mds reciente ([1767-1768] 1949: 250), de que seria
preciso encontrar un Winckelmann que aborde la poesia. Nuevamente, una idea que
animo6 luego al romanticismo en su fase inicial, el llamado primer romanticismo de
Jena. El énfasis en la poesia también se evidencia en la postura de Herder frente al
método de descripcién de las obras de arte empleado por Winckelmann. En diferentes
pasajes de sus textos, expresa el deseo de “perfeccionar” esos analisis de obras de arte
por medio de referencias poéticas, principalmente provenientes de la poesia de Ho-
mero (Herder [1778] FHA 2: 645-646). Toda la tercera seccidn de Pldstica consiste pre-
cisamente en un intento de releer el llamado perfil griego a través del recurso a la poesia.

Finalmente, a pesar de estas diferencias, Herder considera que el rasgo esencial del
cardcter y de la personalidad de Winckelmann para con las obras de arte es funda-
mental, en especial su entusiasmo frente al arte. Este punto quedé para la posteridad
como un aspecto esencial de Winckelmann, tal que Hegel en las Lecciones de estética
considera que Winckelmann descubrié un nuevo 6rgano para el arte (Hegel w13: 92).
Y, en las Conversaciones con Eckermann, Goethe afirma: “no se aprende nada cuando
se lo lee, pero te conviertes en algo” [Man lernt nichts wenn man ihn liest, aber man
wird etwas] (Goethe [1836-1848] 1948: 240).

3. HERDER Y LESSING

Lessing es para Herder el mas importante interlocutor en cuestiones referidas a la
fundamentacién del concepto de poesia, especialmente en la relacién de ésta con las
artes plasticas. Si el vinculo entre Herder y Baumgarten nos situa en el campo de la
“teoria” filosofica, y el de Herder y Winckelmann nos desplaza hacia el ambito de la
“historia del arte”, la relacién entre Herder y Lessing, por su parte, queda marcada
por la discusion en torno al concepto de “critica de arte” o “critica literaria”.

La importancia de Lessing se observa en la redaccién del Primer bosque critico, sin

duda el més acabado de los cuatro bosques criticos en términos de articulacion teo-
rica. En la época de su redaccion, Lessing atn vivia, de modo que Herder tiene la
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misma expectativa de interlocucién que la que lo animaba en relacién con Winckel-
mann en ocasion del Bosque critico mds antiguo. Herder nutria perspectivas y expec-
tativas muy semejantes a las de Lessing en relacién con la literatura y la cultura ale-
mana de la época. Afiddase a eso la centralidad de la poesia y la literatura en el pensa-
miento de ambos, habiendo sido Lessing el gran nombre de las letras alemanas de su
tiempo: un tedrico que fue, al mismo tiempo, autor de piezas teatrales (tragedias y
comedias) y de fabulas.

Es instructivo explorar la discusién que Herder tiene con Lessing a partir del modo
en que interpreta al famoso grupo escultérico del Laocoonte, nombre que también da
titulo a la obra de Lessing de 1766: Laocoonte o los limites de la poesia y la pintura.
Justo en el inicio de Primer bosque critico, al mencionar a Lessing junto a Winckel-
mann, queda claro que trata de pensar a ambos como constituyendo una continuidad
tedrica, o perteneciendo a una misma “familia”; de modo que la discusién de Herder
con Lessing tiene que ser tomada, al mismo tiempo, como una discusiéon mas “ele-
vada” que con el propio Winckelmann.

Mientras que Winckelman, en Reflexiones sobre la imitacion de las obras griegas en la
pintura y la escultura (1755) y también en la Historia del arte de la antigiiedad (1764),
toma el grupo escultérico del Laocoonte para especificar el ideal del arte antiguo, que
se condensa en la férmula de “noble simplicidad y serena grandeza”, interpretandolo,
por tanto, segun una perspectiva de contenido de la historia del arte; Lessing, por su
parte, cambia el foco de atencion enfatizando el modo como este contenido es expre-
sado por la escultura y la poesia. Ya no es més el contenido divino y natural solamente,
sino que las artes que lo expresan se tornan el centro de la reflexién, de modo que el
tema del limite y de las capacidades expresivas de las artes pasa a determinar la mirada
del critico. Es por eso que Lessing criticara a Winckelmann, por una cierta indiferen-
cia frente a la poesia, pues su preocupacion no atiende la especificidad de las artes. Y,
asi, la escultura deja de ser el inico arte privilegiado.

Frente a ambos, y especialmente frente a Lessing, la perspectiva de Herder sera la de
avanzar aun mads en el campo de la critica del arte, resaltando, no obstante, el papel
de la poesia, esto es: la esencia de la poesia. Es como si Herder tomase la critica de
Lessing a Winckelmann -de que este no habria prestado la debida atencién a la espe-
cificidad expresiva del arte, y las voltease contra el propio Lessing. Por lo tanto, Herder
es el continuador y al mismo tiempo critico de Lessing; y el punto de la controversia
reside en la comprension sobre el modo de operar de la propia poesia. La preocupa-
cién de Lessing por la especificidad de las artes estaria ain demasiado marcada por
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una perspectiva comparativa u “objetiva”, que se evidencia en la insistencia del tema
del “momento expresivo” o “momento oportuno” de cada arte: instante [Augenblick].
La comparacién entre la poesia y las artes plasticas, el énfasis en el momento oportuno
de cada arte, impide una mayor atencion a la esencia misma de la poesia en toda su
amplitud creativa. Para Herder, al comparar constantemente la poesia con las artes fi-
gurativas o plasticas, Lessing pierde el foco propiamente subjetivo e interior de funcio-
namiento de la poesia. El tépico de los “limites” de ut pictura poiesis hizo que la poesia
fuese descuidada en su modo de proceder més propio (Herder [1769a] FHA 2: 191).

Este tema es ampliamente discutido a través del analisis de la obra Filoctetes de Séfo-
cles, que inicialmente fue referida por Winckelmann y que Lessing procura compren-
der a través del motivo del dolor del héroe griego abandonado en una isla. Para Her-
der, sin embargo, una obra literaria jamas puede ser comprendida suficientemente
por medio de un “motivo” aislado.

La contribuciéon mds distintiva de Herder consiste en proporcionar una critica mds
precisa del concepto de poesia; critica que ya anticipa la centralidad de la poesia para
el romanticismo. En diferentes momentos de su obra, vemos que desarrolla conside-
raciones en torno al caracter esencialmente infinito y subjetivo de la poesia y del pro-
pio ser humano marcado por la facultad de la imaginacién. De hecho, la antropologia,
o la comprensién del hombre, estd en la base de esta concepcidn de la poesia como
habitando esencialmente el terreno de lo imaginario y la ficcién. En Sobre imagen,
poesia y fabula podemos leer una formulacion lapidaria: “nuestra vida entera es en
cierta medida una poética” (Herder [1787] FHA 4: 635). El legado para el romanti-
cismo consiste precisamente en esta interpretacion del ser humano como un ser pri-
mariamente poético: se trata de liberar la poesia de las reglas que surgen de preceptos
del entendimiento, para entregarla a los brazos de la fantasia.

La discusién con Lessing se centra fundamentalmente en la distincién entre obra y
energia (quinta parte del Primer bosque critico) y gira en torno a la concepcion de la
poesia como fuerza (décima parte del Primer bosque critico). Con el concepto de
fuerza indica que la poesia es un arte que no se guia por este o aquel dato objetivo,
exterior, sino que opera segun la dindmica del imaginario. Las categorias de accién
(para la poesia) y de cuerpo (para la pintura) no dejan de revelar la dependencia de
Lessing de una concepcién de poesia marcada por el paradigma de la tradicién de
poéticas cuyo origen se encuentra en la Poética de Aristételes. Como es sabido, en el
analisis que realiza Aristételes, la accion es el centro de la tragedia, y Lessing la ex-
tiende a la propia esencia de la poesia en general. Ahora, cuando se trata de poesia
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debemos abordarla considerando sus diferentes géneros, y no solamente a través del
drama. En el fondo, notamos ya en Herder una cierta preeminencia de los géneros de
la novela y la lirica, en los que justamente la idea de fuerza de la imaginacién alcanza
mayor relevancia. Asi, a diferencia de Lessing, Herder —como ya dijimos- lleva a cabo
una especie de “revolucion copernicana” en el campo de la poesia. A su juicio, en
ultima instancia, no existe ninguna regla objetiva o principio exterior que sea domi-
nante en el &mbito de la poesia. El discurso poético no es solo una fuerza pura, sino
una “fuerza mdgica que opera en mi alma por medio de la fantasia y el recuerdo”
(Herder [1769a] FHA 2: 197).

En el ensayo sobre Shakespeare podemos notar como esta concepcion de la poesia
opera frente a la teoria estética. Herder procura pensar la dindmica del teatro de Sha-
kespeare tirando de una especie de hilos histdricos que remonta, en su limite, a la
poesia de Homero, a quien tanto cita en el Primer bosque critico como ideal poético.
Sila teoria de la tragedia fue concebida por Aristételes ante el desafio de encontrar un
nuevo Homero -al que, segiin Herder, Aristteles encuentra efectivamente en S6fo-
cles—, es importante examinar cémo los principios de la tragedia reviven en el Homero
de la modernidad, esto es, en Shakespeare.’ Cabe destacar que este énfasis en Homero
no pretende ser un homenaje al género épico, sino preparar el camino para el surgi-
miento de la “moderna epopeya burguesa” que, en palabras de Hegel, es la propia
novela (W13: 392).

4. LA CONTRIBUCION TEORICA PROPIA DE HERDER

Si tenemos en cuenta la contribucion especifica de Herder a la estética, sobre todo la
discusién con los nombres mas representativos de su tiempo, debemos mencionar
principalmente su articulo sobre Shakespeare, la obra sobre la escultura y la pintura
titulada Pldstica, el ensayo sobre el origen del lenguaje, asi como ensayos como “Sobre
imagen, poesia y fabula” y “Fragmentos sobre la literatura alemana mds reciente”. En
rigor, las ideas estéticas de Herder se encuentran dispersas en diferentes tipos de texto
y no asumen una forma sistematicamente acabada, motivo por el cual pasaron en gran
parte desapercibidas en su propio tiempo y en la posteridad. Naturalmente, no pode-
mos olvidar sus concepciones sobre la historia y la cultura presentes en su filosofia de
la historia y en textos de intervencién. Herder era, sobre todo, un escritor, no un filé-
sofo profesional o un tedrico académico.

? Para detalles sobre como Herder interpreta la nocion de poesia en la discusion sobre la pieza Filoctetes de
Séfocles, véase Werle 2013.
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La que tal vez mas se aproxima a una propuesta estética mas acabada sea, sin duda,
Pldstica, texto en el cual Herder trabajé por casi una década, entre finales 1760 y fina-
les de 1770. Pareciera que esta obra trata solo sobre la escultura, a pesar de que refiere
también a la pintura. El término “plastica” [Plastik], presente en el titulo, no fue es-
cogido por Herder al azar, en vez del término “Bildhauerei” o “Skulptur”, pues el con-
tenido del tratado envuelve simultdneamente las dos artes, la escultura y la pintura,
consideradas tanto a partir de sus especificidades como asi también segtn diferentes
puntos de vista y estrategias de fundamentacion: ambas son artes pldsticas. Herder se
encuentra tanto en el camino sefialado por Lessing de los limites del arte, como en el
de Winckelmann, debido a la preferencia dada a la escultura. Tal vez el ntcleo de su
contribucién se encuentre en el modo en que aborda diferentes enfoques posibles,
segun las distintas disciplinas. Por tanto, convergen los resultados de las discusiones
con Lessing, Winckelmann y Baumgarten, dado que la escultura y la pintura son ana-
lizadas no solamente desde la teoria del arte, sino también desde la perspectiva de la
critica y la historia del arte. Las tres disciplinas son equilibradas y colocadas en una
relacion reciproca, sin desconsiderar la perspectiva creadora del artista, en el sentido de
que el filésofo abre el espacio para que la obra de arte se manifieste en su singularidad.

De la misma manera en que pone en movimiento las posibilidades discursivas de la
estética como disciplina naciente, Herder pone en marcha también el tema mismo de
la plastica. La escultura y la pintura son vistas la una por la otra, como si complemen-
taran el horizonte de su identidad histéricamente determinada: la escultura, como arte
de los antiguos, y la pintura, como el arte de los modernos, se encuentran en didlogo.

El camino argumentativo de las cinco secciones de Pldstica apunta a esta constelacién
tedrica (Werle 2013). En la primera seccién predomina, al inicio, un abordaje deter-
minado por la teoria del conocimiento (moderno), apoyado sobre una teoria del sen-
tido tactil. Gradualmente, sin embrago, el énfasis se desplaza hacia la incorporacién
de la especificidad del arte pictdrico y de los limites y diferencias entre escultura y
pintura (influencia de Diderot y Lessing). En la segunda seccion, el foco se traslada:
entra en escena el ambito de la historia del arte y la influencia de los antiguos sobre
los modernos. Winckelmann pasa a tener voz. Ya en la tercera y cuarta seccién gana
fuerza la perspectiva de la critica de arte (segtn la subjetividad como marca de la mo-
dernidad), pero complementada por el contenido y las referencias del canon griego.
Herder reexamina paso a paso la teoria del perfil griego, interpretandolo no solo plas-
tica, sino también poéticamente, segiin una teoria del organismo humano y de la fi-
sionomia (propuesta en la época por Lavater). Finalmente, la quinta seccién regresa
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nuevamente a la historia del arte de los modernos, en una especie de balance y pro-
yeccién de las posibilidades artisticas que aun restan para los modernos. En ese caso,
Herder aborda el problema de la expresiéon de los contenidos mitolégicos en un
tiempo marcado por la prosa. Esta quinta seccion plantea cuestiones que parecen so-
brepasar el campo trazado inicialmente por Herder y apunta a problemas que en las
décadas siguientes ocuparan al romanticismo y al idealismo alemdn, en particular en

lo que se refiere al papel de la mitologia en el arte.

En suma, se puede decir que el objetivo de Herder en este ensayo consiste en mostrar,
a través de esas dos perspectivas histéricas (antiguos y modernos), como la escultura
se orienta mas hacia las formas, por asi decirlo, eternas, siendo, por tanto, mas ideal y
a-histérico; mientras que la pintura se encuentra en el terreno de la contingencia, de-
pendiendo incluso mas de las particularidades y mutabilidad de las épocas. Por eso, la
pintura es representacion, suelo y magia, segun la caracterizaciéon que desarrolla Her-
der. Sin embargo, para que la idea de lo “plastico” y, por extension, de la propia estética
como teoria de la sensibilidad pueda realizarse, es necesario que la escultura se guie por
elementos de la pintura y viceversa. De este modo, el suefio de Pigmalién de la estatua
animada, y que constituye el subtitulo de la obra, puede revivir o mantenerse vivo.
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Resumen

El articulo propone una metodologia metamoderna para el analisis e interpretacién ci-
nematogréfica, basada en hibridacién, provisionalidad y enfoque multidisciplinar. Se
distinguen distintos niveles de lectura: desde el analisis objetivo (grado 0) hasta inter-
pretaciones subjetivas o usos ideoldgicos del film (grado 4). Inspirado en Umberto Eco,
se defiende la necesidad de validar las interpretaciones mediante criterios como cohe-
rencia, causalidad y estructura interna del texto. La propuesta evita tanto el dogmatismo
metodologico como el relativismo posmoderno, apostando por un equilibrio entre crea-
tividad interpretativa y rigor analitico. El modelo topogréfico resultante busca ofrecer
una herramienta flexible pero exigente para evaluar lecturas cinematogréficas dentro de
un marco epistemoldgico complejo y en constante evolucion.
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Towards a Metamodern Perspective on Film Analysis and Interpretation:
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Abstract

This paper presents a metamodern methodology for film analysis and interpretation,
emphasizing hybridity, provisionality, and interdisciplinarity. It identifies interpretive
levels ranging from objective analysis (Level 0) to subjective or ideological uses of film
(Level 4). Drawing on Umberto Eco’s criteria—coherence, causality, and internal con-
sistency-the article defends the need to validate interpretations rigorously. The pro-
posed approach avoids both methodological dogmatism and postmodern relativism,
aiming to balance interpretive creativity with analytical precision. The resulting topo-
graphical model offers a flexible yet demanding tool for assessing cinematic readings
within a complex and evolving epistemological framework.
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La publicacién del monografico Metamodernism. The Future of Theory (Josephson
Storm 2021) ha ocupado gran parte del interés de los debates epistemoldgicos con-
temporaneos al proponer una nueva concepcion del pensamiento académico basado
en la provisionalidad, la cooperacién y la multidisciplinariedad. Si bien dichos mim-
bres estan lejos de ser nuevos —véanse, por ejemplo, la integracion epistemologica de
Lena Rachel Andersen (2019)-, lo cierto es que algunos de sus hallazgos pueden ser
de gran interés para replantear el funcionamiento de las disciplinas vinculadas con lo
que habitualmente denominamos el “andlisis filmico” -resbaladiza conceptualizacién
que, como veremos mas adelante, tendremos que refinar- o en lineas mas generales,
con los trabajos vinculados al andlisis de discurso o contenido audiovisual.

En cierto sentido, y como ha quedado esbozado en otros trabajos (Monroy 2020; Ro-
driguez Serrano 2024) el cine y sus oficios atraviesan un momento de crisis cultural,
social y econdmica, rasgos que pueden ser facilmente trasladables al terreno general
de los diferentes saberes universitarios y, por supuesto, a las diferentes modas impe-
rantes dentro del propio campo de las ciencias de la comunicacién. De ahi que parezca
necesario intentar replantear, aunque sea provisionalmente, una apertura de una dis-
ciplina necesariamente conflictiva, tan “impura” como el propio arte cinematografico
y tan atravesada por tensiones académicas, ideolédgicas o sociolégicas durante los ul-
timos sesenta afios.

Esta “impureza” del objeto de estudio —tan celebrada, por otra parte, por firmas seiie-
ras como la de André Bazin ([1975] 2001: 101-127)- es, a su vez, la que ha marcado
la evolucién del propio analisis filmico desde su nacimiento. Los mimbres narrativos
-entendidos, en el sentido planteado por Gémez Tarin como el maridaje de elementos
temadticos y formales (2011)- han proporcionado fructiferas relaciones con campos
tan distantes como la teoria de la literatura, la tradicidn culturalista o la psicologia
cognitiva. Sin embargo, ese didlogo multidisciplinar ha generado inevitablemente una
friccion con el problema mismo de la esencialidad del cine y de sus andlisis. Histori-
camente, y a riesgo de sintetizar en exceso, se puede sefialar una oscilaciéon entre di-
ferentes fases iniciales en las que la teoria del cine “peled” por su autonomia y legiti-
midad frente al resto de artes —culminando, probablemente, en el sistema estético de
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Jean Mitry ([1963] 1978)-, frente a una segunda mitad del siglo XX cada vez mas im-
plicada en el didlogo con disciplinas externas: de la semidtica al psicoandlisis, de la
narratologia literaria a los estudios poscoloniales.

Ahora bien, la irrupcién de la metamodernidad como sistema epistemoldgico basado
en la hibridacién y la multidisciplinariedad ha surgido como un intento sdlido para
superar algunos de los callejones sin salida a los que llevé un uso excesivo de las he-
rramientas deconstructivas sobre los campos propios de las ciencias sociales y las hu-
manidades —excesos, por cierto, topografiados ampliamente en nuestra disciplina por
Imanol Zumalde (2006)-, ofreciendo a su vez una serie de ideas con respecto a la
validacion de las hipétesis, los limites del conocimiento y las exigencias minimas para
hibridar diferentes saberes. El objetivo principal de nuestro presente trabajo es, por lo
tanto, proponer un marco de partida en el que diferenciar entre analisis e interpreta-
cién filmica a raiz de nuestra historia, pero sobre todo, en conexién con los trabajos
que han de venir en el futuro. Para ello, propondremos un sistema que se apoya ex-
plicitamente en la trayectoria de Umberto Eco para sugerir, a su vez, unos sistemas de
validacién propios de nuestro campo que permitan ayudar a trabajar con mayor rigor
0, por lo menos, a conocer con mayor precision los territorios y limites de la actividad
propia del analisis filmico, como ciencia auténoma y en relacién con otras disciplinas.

1. ;EN QUE CONSISTIRIA UNA APROXIMACION AL ANALISIS FILMICO
DESDE EL MARCO “METAMODERNO”?

A nuestro entender, las expresiones “andlisis filmico” e “interpretacion (del film)” han
venido utilizdindose de manera més o menos intercambiable practicamente desde sus
origenes. Ciertamente, las definiciones canénicas no dejan de arrojar ambigiiedades y
contradicciones. Casetti y Di Chio, por ejemplo, sefialan que el andlisis es “un con-
junto de operaciones aplicadas sobre un objeto determinado y consistente en su des-
composicion y recomposicion, con el fin de identificar mejor [...] los principios de la
construccidén y el funcionamiento” (1991: 17). Apenas unas paginas después introdu-
cen la cuestion de la “interpretacién” como un proceso subsumido en el interior del
andlisis y cuyo interés seria: “interactuar explicitamente con el film [...] captar con
exactitud el sentido del texto, aunque sea yendo mds alld de su apariencia, empefidn-
dose en una reconstruccién personal, pero sin dejar de serle fiel” (1991: 23). Los au-
tores espaifioles que firmaron bajo el seudénimo de Ramoén Carmona (1991) mantu-
vieron en lineas generales la arquitectura del trabajo italiano, realizando un mayor
hincapié en la cuestién del “reconocimiento” y de la “comprensién”. En la tradicién

francesa, Aumont y Marie se demuestran inevitables discipulos barthesianos cuando
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introducen en el andlisis filmico la complicada cuestion del “placer”, al afirmar: “El
objetivo del analisis es que sintamos un mayor placer ante las obras a través de una
mejor comprension de las mismas” (Aumont y Marie 1990: 18). Del mismo modo,
hacen de la interpretacién una cuestion derivada -si bien son mucho mas cautos sobre
sus posibles efectos— y terminan afirmando: que debe “situarse en un marco tan es-
trictamente verificable como sea posible” (1990: 25). En el ultimo caso, el autor mexi-
cano Lauro Zavala propone una suerte de definicién integradora cuando afirma:

El andlisis cinematografico es un conjunto de métodos y técnicas que permiten
responder con precisidn a la pregunta: ;De qué manera cada pelicula particular
afecta a los espectadores? O, mas exactamente: ;Cémo se producen los efectos
cognitivos, emocionales e ideoldgicos que una pelicula (y una secuencia tiene
en sus espectadores)? (Zavala 2023: 38)

El propio autor sefialara posteriormente (2023: 87-106) incluso que existen dos tipos
de andlisis: el “Analisis Interpretativo” ~que da cuenta de los procesos de significacion
tematicos o estéticos— frente a un “Andlisis instrumental” —que se sirve de la pelicula
para ejemplificar, en otro marco académico, un contenido de otra disciplina. Al situar
en ultimo lugar la definicién de Zavala estamos apuntando, de manera sibilina, a una
de las lineas principales que pretendemos proponer: la cuestién de la interpretacion
como una cuestion generalmente derivada de marcos externos al propio film.

Es interesante que muchas de las definiciones seminales apuntaran cuidadosamente
la existencia de limites en la interpretacion, pero bordearan de manera general esos
mismos limites. Una posible explicacidn es, sin duda, que en el momento de su redac-
cién ya se estaba realizando el corrimiento de tierras entre las aproximaciones se-
midtico-semioldgicas y las aproximaciones propias de la deconstruccién o del poses-
tructuralismo. Ofreciendo un matiz sobre ciertas aproximaciones historiograficas
como la ofrecida por la propia Laura Mulvey (2021: 27-39), la evolucién de los pro-
blemas del analisis filmico no se han dividido de manera mds o menos taxativa en tres
fases que podriamos denominar “fase auténoma” -cuya méaxima expresién seria el
rigor semiotico extremo o la propuesta de interpretaciéon autdrquica de Mitry o algo
mas matizada de Santos Zunzunegui (2007)-, una “fase centrada en la mirada del es-
pectador” —con sus implicaciones psicoanaliticas al estilo de Metz ([1977] 2001) o de
Gonzalez Requena (2006)-, y una “fase sociolégica” marcada por la deconstruccién y
los estudios culturales en bloque. Muy al contrario, ejemplos como la irrupcién de los
textos criticos de Imanol Zumalde en la primera década del siglo pasado (2011), el
maridaje metodoldgico de Giula Colaizzi (2007) o la fusion historiografico-analitica
de los trabajos abanderados por, entre otros, José Luis Castro de Paz (2012 y 2019)
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han demostrado sobradamente que el analisis filmico no podia confinarse con clari-

dad en un unico enfoque metodolégico, y dicho sea de paso, que resistia con bastante
. . . . <« . »

mejor que otras disciplinas los supuestos “embates deconstructivos” que, como el pro-

pio Josephson Storm sefala, han terminado por conducir a las humanidades a una

(aparente) via muerta tedrica.

En este sentido, es necesario sefialar que recordando con carifio de nuevo el célebre
dictum de Bazin a propésito de la “impureza del cine”, podemos apostillar que el ana-
lisis filmico ha seguido en lineas generales su ejemplo. El maridaje, la fusién metodo-
logica y la exploracién de parcelas adyacentes han acabado por generar un extrafio
panorama en el que propios y extrafios, por asi decirlo, hemos tenido que aprender a
convivir por los efectos colaterales de la precarizacién universitaria.

De ahi que, volviendo a la bibliografia sobre la metodologia metamoderna, parezca que
el andlisis filmico ya practicaba abiertamente muchas de sus sugerencias avant la lettre.
Trabajos como el de Brendan Graham Dempsey (2023) trazan con toda precision los
antecedentes de una manera de funcionar que -no nos queda mas remedio que sinteti-
zar groseramente—, se caracteriza por la hibridacion o fusidén de puntos de vista teéricos,
por la asuncién de limites en los resultados de cada investigacion, por la imposibilidad
de trabajar con conceptos férreos y sélidamente asentados, y por supuesto, por la nece-
sidad de trabajar en paralelo la naturaleza del objeto de estudio -”;Qué es el cine?”- con
la naturaleza de sus textos -”;Cémo funciona esa idea del cine en esta pelicula con-
creta?”. Ciertamente, no hay mas que sefialar la tremenda ausencia de “Teorias del Cine”
que en los ultimos cuarenta afios hayan sido publicadas con la —probablemente deli-
rante- intencion de clausurar definitivamente el concepto-cine. Antes bien, ha ocurrido
lo contrario: o bien se ha intentado despojar al cine de su aura por la via de reducir la
responsabilidad de su espectador —Ranciére, intentando nadar y guardar la ropa lo lla-
mard “emancipar” (Ranciére 2010)-, o bien se ha intentado pulverizar su propio con-
cepto por la via de la negacion de la existencia misma del cine —Bullot, por ejemplo,
hablara de “performar” el “cine sin peliculas” (2024)-, o se ha sugerido su esencialidad
a partir de dimensiones concretas como su exhibicién en sala (Monroy 2025). No es de
extrailar que muchos de los nombres que han operado de esta manera -los ya citados
Ranciére y Bullot, pero también podriamos sumar con diferentes matices a Bellour o a
Eugene Green- sean, en mayor medida, fildsofos vinculados con la corriente continental
y, por lo tanto, hijos mas o menos explicitos de la deconstruccién.

La metamodernidad, al contrario, propone la re-construccién a partir de una amplia-
cién radical del objeto de estudio y de la manera de trabajar sobre él. La creacién de
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una “Teoria del cine”, por definicién, resultaria del todo imposible —no hay un co-
nocimiento puro del “concepto-cine” sobre el que levantar unos axiomas con pulso
positivista que nos permitan llegar a la “Verdad”- y, sin embargo, en el momento en
el que prescindimos de ella desaparece la fundamentacién de nuestro saber y el sen-
tido de nuestro trabajo analitico. Al contrario, al tejer una red —necesariamente ines-
table- entre diferentes conceptos méviles (“cine”, “psicoandlisis”, “cuerpo”, “signifi-

» o«

cante’,

» « » «

subjetividad”, “colorimetria”, “tiempo esculpido”, “clase social”, por ofrecer
apenas unos pocos), se crea un territorio epistemoldgico sobre el que una investiga-
cién puede dar sus frutos.

Ahora bien, este planteamiento nos ofrece algunas dificultades que es necesario des-
pejar. En primer lugar, es bien sabido que el cine si que tiene elementos objetivos que
operan en el andlisis: la duracién de un plano, su escala, su posicién en el montaje.
Aunque algunas metodologias proponen lo contrario -la del ya citado Bullot, sin ir
mas lejos-, aqui debemos partir de la base de que el limite de cualquier aproximacion
a un texto tiene que ser su propia materialidad. En la célebre disputa entre el Eco de
Opera Abierta y el de Los limites de la interpretaciéon —del que somos, obviamente,
deudores-, cabe sefialar que hay principios que operan en la lectura y a los que volve-
remos mas adelante. Estos elementos objetivos ponen una cota a los procesos de hi-
bridacién y encuentro metodoldgico que vienen dados por la propia presencia fisica,
optica, del film. No negamos que se pueda hablar de “peliculas imaginadas” o de “pe-
liculas performadas y efimeras”, pero a nuestro juicio semejante aproximacién genera
una violencia sobre el lenguaje mismo y sobre la materialidad de nuestro mundo que
deja a los que las defienden mas cerca de la alucinacion o de la poesia que de un au-
téntico saber operativo -o si lo prefieren, de una epistemologia filmica sensata.

En segundo lugar, no escondemos que el exceso de hibridaciéon metodoldgica ha gene-
rado en nuestro campo ya una buena némina de dislates que, precisamente desde las
trincheras del posestructuralismo, han generado lecturas tan peregrinas como convertir
a Berlanga en un experto aplicador de Derrida o a Edgar Neville en un lacaniano precoz.
De nuevo, se exige un proceso de guardabarreras académico que apunte a una idea ma-
yor: que una interpretacion, aun siendo intelectualmente posible, debe ser juzgada como
una actividad gradual entre dos polos: el film y una(s) disciplina(s). Cuanto mas se so-
meta a un proceso de instrumentalizacién, menos sentido tendra hablar de “cine” y mas
sentido hablar de otros saberes adyacentes —llamense “arquitectura”, “filosofia biopoli-
tica queer poscolonial”, “musicologia medieval” o lo que cada lector prefiera.
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De aqui que, para sintetizar, podemos sefialar que una interpretacion metamoderna
debe mantener rasgos de apertura, hibridacién metodoldgica, pero ante todo -y esto
es algo radicalmente distinto del enfoque posestructuralista—, un mecanismo interno
de validacién que permita explorar tanto sus contenidos objetivos como la torsién en
la lectura de los mismos. Y por lo tanto, susceptible de ser topografiada, tal y como
proponemos en el siguiente epigrafe.

2. INTERPRETACION METAMODERNA DEL FILM: UNA PROPUESTA TOPOGRAFICA

Si, como venimos sugiriendo en los anteriores parrafos, el andlisis filmico evolucio-
nard progresivamente gracias a la hibridacion metodolégica y al encuentro multidis-
ciplinar, parece sensato sugerir una suerte de axiologia de lectura que permita graduar
cada trabajo y, por lo tanto, permitir una evaluacién sensata tanto de los resultados
obtenidos como de los posibles mecanismos de validacién de los mismos.

Esta idea, como sefialdbamos, atraviesa todo el pensamiento de Umberto Eco, desde
la celebracién de la “aperturidad de los textos™ ([1962] 1985) al posterior cuestiona-
miento de las actitudes y posiciones del receptor en el trabajo interpretativo ([1979]
1993), terminando en la sistematizacion parcial de los limites de la interpretacion a
partir de los criterios de economia, causalidad y sistematizacién (Eco [1990] 1992: 99
y [1992] 2013: 60). La validez de sus hallazgos nos sigue pareciendo fuera de toda
duda, si bien también debemos tener en cuenta las dudas expuestas desde otras posi-
ciones hermenéuticas que la han acusado de “reduccionista” (Gende 2006) o incluso
enmiendas a la totalidad contra cualquier actividad interpretativa como la esbozada
por la propia Susan Sontag ([1966] 2014). Partiremos precisamente de ella para dar
cuenta del primer nivel que proponemos para nuestra propuesta topografica.

2.1. Grado 0 de la interpretacion: andlisis de los contenidos objetivables

La postura de Sontag, esbozada con su habitual contundencia intelectual, proponia
una negacioén ad maiorem de la actividad interpretativa misma. Para ella, el gesto in-
terpretativo suponia una suerte de ofensa, de ataque frontal contra la superficie misma
del texto artistico, una actividad que da cuenta de la insatisfaccién ante lo que el texto
es -y lo que oculta o lo que oscurece-y que, por ello, intenta modificar su materialidad
hasta convertirla en otra cosa. Resulta cuanto menos sorprendente que Sontag esbo-
zara estas reflexiones en un afio tan lejano como 1962, antes incluso de que Derrida
publicase sus primeros trabajos o de que Eco mismo celebrase la aperturidad del texto

Rodriguez Serrano, HACIA UNA PERSPECTIVA METAMODERNA..., 61-80

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 71 69

artistico. De hecho, Sontag acertaba plenamente al sugerir un cambio desde la inter-
pretacién de los materiales (“lo que el texto dice”) a las formas -lo que la autora lla-
mard la “forma” o el “estilo”, de manera mas o menos indistinta. Esta idea por la cual
lo importante no es simplemente aquello que la obra nos propone —una capa donde
la significacidn suele ser abstracta, silenciosa, ambigua, contradictoria- sera mas tarde
desarrollada, como hemos sefialado, por semiéticos como Santos Zunzunegui o Ima-
nol Zumalde. Y, por extensién, coincidird parcialmente con algunas propuestas del
neoformalismo de la escuela de David Bordwell (1995) y lo que aqui nos interesa mas,
con algunos de los planteamientos netamente metamodernos que se plantean en el
monografico de Angela Leighton (2007).

En el caso del film, sin duda hay un “grado 0”, para el que reservaremos la palabra
“andlisis” y que puede conceptualizarse como los ejercicios de enumeracion y descrip-
cién de aquellos elementos objetivables en la experiencia filmica. Una pelicula puede
ser descrita y sistematizada en una serie de pardmetros que van desde la duracién del
plano hasta su situacién en el montaje, desde la paleta cromatica que se ha aplicado
en colorimetria hasta la distancia entre cdmara y objeto, desde el trayecto del movi-
miento de la cdmara hasta la concreta de un determinado objeto en la direccién de
arte. Todo este primer nivel ofrece variables estadisticas cuantitativas y cualitativas que
permiten operar como en los estudios de Nick Redfern (2023) o, en general, en (casi)
todos los entrecruzamientos metodoldgicos entre psicologia cognitiva, procesamiento
de imagenes y estudios filmicos. En esta direccién podemos convenir que es posible
analizar con apreciable rigor una escena y que las conclusiones que el proceso de vali-
dacidn de las conclusiones es eminentemente empirico: basta con aplicar la malla con-
ceptual habitual del campo -saber distinguir un primer plano de un plano general, o
saber que un plano termina en el segundo en el que se introduce el siguiente- para arro-
jar datos concretos que nos permitan operar para, por ejemplo, leer las diferencias de
montaje entre Tsai Ming-Liang y otros directores occidentales (Hwee Lim 2014).

Ahora bien, este tipo de estudios estadistico-descriptivos apenas encuentran el pro-
blema de la aperturidad porque sus conclusiones son, en si mismas, cerradas y verifi-
cables por la aplicacién exacta y rigurosa del método cientifico. Sin embargo, bien
sabemos que la experiencia cinematografica, en tanto se desliza inevitablemente hacia
el territorio de la estética, comienza a ofrecer problemas en el ejercicio mismo de la
lectura. Una pelicula -dato que olvidan a menudo las voces que reclaman a nuestra
disciplina una pertenencia estricta al paradigma propio de las ciencias naturales- no
es simplemente “descripcién”, sino que también es “narracién”. Es decir, que nos
obliga forzosamente a desplegarnos de lo que aqui llamo “analisis” a un segundo nivel
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en el que se impone la subjetividad del que analiza, y que por lo tanto bien puede
recibir el mas preciso nombre de “interpretaciéon”.

2.2. Interpretacién de grado 1: aproximacion textual

Ya hemos realizado anteriormente una mencién a las sugerencias de Umberto Eco
para orientarse a la hora de marcar los limites de la interpretacidn. Sistematizando de
manera apresurada, para el pensador italiano una interpretacion resultaria valida —o,
al menos, aceptable- cuando es susceptible de ser testada en torno al criterio de eco-
nomia, el de causalidad y el de sistematizacion. Es decir, cuando no invierte su aten-
cidén en detalles intrascendentes ni busca significados aberrantes bajo la superficie que
se ofrece, cuando se puede mantener a lo largo de toda la estructura de un texto y,
finalmente, cuando permite su vertebracion con el resto de interpretaciones sistema-

tizadas de manera similar sobre el mismo texto.

Para Eco, y en coherencia con el resto de su obra, el criterio de verificaciéon de una
interpretacion seria eminentemente estructural e interno. Esto es: la subjetividad del
intérprete debe discurrir por unos carriles internos cuya prueba de validez viene dada
por las posiciones mismas que el texto permite -la célebre “actitud colaborativa” no
exenta de fricciones de Lector in Fabula ([1979] 1993: 79)-, dando por sentado que el
saber inicial sobre el texto —el célebre binomio diccionario/enciclopedia (Eco [1976]
1991)- puede no ser equivalente. De ahi que la imposicién de una cierta subjetividad
—una “incompatibilidad”, por asi decirlo, entre el texto y el intérprete— genere inevi-
tablemente una violencia no asumible por la estructura, y por lo tanto, haga saltar las
alarmas sobre el exceso cometido.

Dicho de manera mas sencilla: en el primer nivel de la interpretacidn, atravesado el
mero andlisis descriptivo, el baremo tnico debe ser el texto y sus normas internas. Mo-
dificar su ordenacion, leer significados no-econdmicos (es decir, aquellos que se supone
que han sido “escondidos” o “reprimidos” por el sujeto de la enunciacién o por la su-
perestructura ideoldgica) o generar incompatibilidades significantes dentro del texto
son barreras para este primer nivel cuya gradacion, a nuestro juicio, coincidiria con el
universo narrativo del texto mismo. Volveremos a esta afirmacidn al final del articulo.
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2.3. Interpretacién de grado 2: con-texto e inter-texto

Ahora bien, un siguiente paso que nos aleja todavia mds de los elementos objetivables
y de los principios de verificacién intra-textuales es, precisamente, la cuestién especi-
fica de aquellas esferas inmediatas que nos separan de su superficie: el marco concreto
en el que se genera y su relacién inmediata con otros textos susceptibles (o no) de
formar constelaciones significantes.

Sobre el primer campo, baste con sefialar que la diferencia entre ambos niveles cuenta
con una gran tradicidn tedrica en Espaiia que ha dado sustanciosos resultados. El con-
cepto “contexto pertinente”, acuiiado por Santos Zunzunegui y continuado por la es-
cuela analitica vasca marca un claro limite al sefialar que:

La materialidad singular de los textos siempre guarda memoria selectiva de las cir-
cunstancias en las que ven la luz [...] De nada sirve invocar, de manera auténoma,
un contexto si no se es capaz de mostrar de qué manera este contexto preciso ha
dejado sus huellas singulares en el discurso. (Zunzunegui y Zumalde 2014: 865)

En efecto, el “contexto pertinente” permite trabajar tanto con los materiales histéricos
del periodo como con las propias relaciones intertextuales que quiza sean capaces de
soportar ciertas interpretaciones. Obviamente, también aqui se trenzan gradaciones
de aproximacion o lejania con el propio film inicial. Por poner dos ejemplos bien
asentados, los historiadores y analistas José Luis Castro de Paz y Asier Aranzubia
(2024) han publicado una reciente investigacion en la que trazan ejes para entender
las précticas de la Escuela de Cine de Madrid utilizando en paralelo la mds rigurosa
interpretacion de Grado 1 con elementos tanto con-textuales (como la ingente docu-
mentacién historiogréfica sobre la que apoyan las lecturas de los procesos de signifi-
cacién) como inter-textuales (las decisiones formales y temdticas que anuncian las
obras de madurez de los estudiantes de la institucién). En esta escala de gradacién,
algo mas alejada del objeto de estudio se encuentran los estudios intertextuales que
buscan resonancias, evoluciones y lineas de fuga a lo largo de toda la historia del cine
—por ejemplo, en la escritura de Ivan Bort Gual (2023) tomando siempre como base
el texto pero desviandose del mismo para generar otras posibilidades de significacion
a partir de la cita, el pastiche o la reescritura. Podemos sefialar que se establece aqui
una suerte de técnicas analiticas eminentemente posmodernas, en tanto creacién y
andlisis se confunden tanto en fondo como en forma. No es de extrafar, por lo tanto,
que dichas aproximaciones hayan tenido especial fortuna como videoensayos como
los practicados por Candice Drouet, Anna Catley o Alexandre O. Philippe.
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En este nivel de gradacién interpretativa el criterio de validacion oscilaria entre una
posicion interna mas o menos heredera del Grado 1 y una segunda posicién externa
en la que deberian ser —en el mejor de los casos- los materiales objetivables de otros
con-textos y otras obras los que marcaran las vias de la lectura. Sin embargo, es justo
sefialarlo, cualquier analista ejerce ya una decision previa cuando decide qué docu-
mentos o qué films son los que va a utilizar para construir ese contexto. Teniendo en
cuenta que no es posible trabajar jamds con la suma total de elementos interpretativos
externos que permitirfan una validacién absoluta, conviene ser cauto y tomar buena
cuenta de cudndo una interpretacion clarifica explicitamente sus intenciones y co-
necta su relacion con los contextos e intertextos, o por el contrario, cudndo cae en un
efectismo resbaladizo en el que la pelicula elegida, simple y llanamente, desaparece
bajo la égida del o la intérprete.

2.4. Interpretacién de grado 3: las disciplinas mds alld del texto

En muchos sentidos, la evolucién del analisis filmico a lo largo de la segunda mitad
del siglo XX se puede entender como una suerte de movimiento que permiti6 despla-
zarse desde las deudas adquiridas con las herramientas de la teoria de la literatura -
especialmente importantes por el inevitable influjo de Genette ([1972] 1989) sobre los
primeros desarrollos de la narratologia filmica- hacia un movimiento posterior que
premiara el enfoque autdrquico-significante del film (Mitry), pero también, hacia un
planteamiento de mayor compromiso textual estrictamente semidtico. Ahora bien, a
partir de la irrupcion de los primeros coletazos posestructuralistas se produjo un cam-
bio de perspectiva, una ampliacién interdisciplinar en la que se manifestaron los en-
foques netamente continentales como el psicoandlisis, la teoria marxista, la sociologia
o los estudios culturales. El movimiento no permitia inicamente oscilar del texto al
con-texto, sino que -y hoy lo sabemos gracias a la aportacién de la teorfa metamo-
derna-, se estaba formando la tormenta conceptual que pondria en jaque la disciplina
entera y, por extension, la utilidad misma del andlisis filmico.

Dicho con mayor claridad: la aplicacién de lecturas basadas en la sospecha, lecturas
contra-textuales, lecturas anti-hegemonicas destinadas a desvelar significados no evi-
dentes -lo que Eco, con su habitual sentido del humor, calificaba de “discursos alqui-
micos” ([1990] 1992: 82)- popularizé técnicas de interpretacién que prometian signi-
ficados reprimidos y a menudo demorados, lecturas ideoldgicas desveladoras y men-
sajes ocultos finalmente sacados a la luz. Como en tantas ocasiones, y ahora que el
tiempo nos ha permitido tomar una cierta distancia, conviene marcar una serie de
matices gracias a nuestra escala gradual.
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Por un lado, es indudable que la profecia de Sontag se cumplié y magnificé a rajatabla:
decenas de lecturas méds o menos enfurecidas generaron todo tipo de dislates sobre-
interpretativos en los que la subjetividad de los interpretantes forzd, con mucho, lo
que el texto estaba dispuesto a ofrecer. De hecho, esa “furia” ante la superficie textual
—-que en muchos casos, especialmente en el cine del Hollywood clasico o en ciertos
géneros como la comedia romdntica y el melodrama, pasé automaticamente a ser un
terreno inevitablemente sospechoso- se convirtié en la norma en gran parte de la dis-
ciplina. Como ha puesto de manifiesto el reciente trabajo de Yascha Mounk (2024:
107-109), el crecimiento de departamentos basados en la “sintesis identitaria” en las
universidades anglosajonas ha mantenido viva una tradicién de contra-lecturas que,
nutriéndose de una perspectiva interseccional, han reforzado mas una serie de intere-
ses ideoldgicos previos al andlisis que a una mayor comprensién concreta del texto y
sus procesos significantes.

Esto nos lleva a sugerir que una gran cantidad de interpretaciones desbordan las fron-
teras del texto porque no exigen la validacién en el mismo, sino en los propios marcos
epistemoldgicos que el intérprete tome como punto de partida. Asi, las disciplinas
externas organizan la interpretacién en un doble movimiento de atraccion e integra-
cién: por un lado acuden al texto con sus propias herramientas, extraen una serie de
enunciados o afirmaciones y ejercitan su confirmacién o negacidn a partir de los axio-
mas y los conceptos propios de su campo de saber. Asi, por ejemplo, una aproxima-
cién jungiana suele confirmar la existencia del inconsciente colectivo, una aproxima-
cién campbelliana suele confirmar la existencia de umbrales y pruebas heroicas, una
aproximacién derridiana suele confirmar la existencia de la Différance, etcétera. La
pelicula pasa a ser una suerte de elemento probatorio de una tesis previa que confirma
de una u otra manera el valor de las propias herramientas epistemoldgicas -y, de ma-
nera mas o menos evidente, ideoldgicas.

2.5. Mds alld de la interpretacion: el uso del texto

Ahora bien, una vez que los procesos de validacién quedan mas alld del texto y de la
disciplina se abre un extrafio territorio en el que —de nuevo, siguiendo a Eco- no pa-
rece muy factible pensar en la “interpretacién” sino més bien en el “uso”. El matiz con
las interpretaciones de Grado 3 es sutil, pero existe. En el “uso”, se abre un mapa
axiolégico que podria iniciarse en las aproximaciones estrictamente “pragmaticas’
un film es usado “para convencer”, o “para recaudar fondos”, o “para influir en unas
elecciones”, o “para explicar un tema en un instituto”. Por poner un ejemplo clarifi-
cador, el fildsofo Slavoj ZiZek llegd a afirmar en algunos de sus andlisis que ni siquiera
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se habia molestado en ver la pelicula que interpretaba porque no merecia la pena: “a
pesar de su ocasional brillantez, la pelicula no merece la pena ser vista, y por eso tam-
bién he escrito esta critica sin haberla visto” (ZiZzek 2022). Otro tanto se puede decir
de las compilaciones de analisis sin una fundamentacién metodoldgica concreta que
proponen listados de sinopsis comentadas.

En el ultimo nivel, por supuesto, se encuentran las aproximaciones directamente de-
lirantes o aberradas. Su “uso” unicamente puede localizarse en el terreno de lo pato-
logico, de lo poético o de lo ideolégicamente perverso. Un “uso interpretativo” de
estas caracteristicas puede comprobarse cuando la validacion de las afirmaciones no
estd en el texto, ni en la metodologia de base, ni en el campo epistemolodgico, cuando
no resiste las pruebas propuestas por Eco para validar una teoria y cuando, en fin,
parece responder tnica y exclusivamente a los caprichos concretos del que propone
una aproximacion.

3. LA VALIDACION: ESTRATEGIAS METAMODERNAS

Sin duda, uno de los datos cardinales de nuestra propuesta toca directamente a la
problemdtica de la validacién de las afirmaciones sobre el texto. Siguiendo las suge-
rencias epistemologicas propuestas por Josephson Storm -y, puede que en mayor me-
dida incluso, por Dempsey-, tenemos que sintetizar nuestra propuesta desde una ne-
cesaria humildad metodoldgica. La interpretacion filmica ya no es un campo que as-
pire a decir la ultima verdad sobre la pelicula, sino que constantemente esta trope-
zando en el encuentro entre subjetividades y metodologias varias que promete un
continuo desplazamiento de sentidos, un “mas alla” de los significantes imposible de
aprehender y que se escapa constantemente entre los dedos. Ahora bien, esto no im-
plica de ninguna manera una “barra libre” interpretativa ni una claudicacién en los
altares del relativismo, ni mucho menos asegura la validez de la interpretacion de to-
das las lecturas posibles. El grado de aperturidad de un texto puede ser infinito, pero
no -y en esto intentamos acompafnar humildemente la propuesta de Eco- el nimero
de estrategias de validaciéon que admiten o rechazan una lectura.

Una vez asumida la capacidad limitada de interpretar y validar, merece la pena sefialar
que la metamodernidad apuesta abiertamente por la pluralidad metodolégica y el en-
cuentro interdisciplinar. Esto implica, a su vez, un riesgo y una posible mejora en
nuestra manera de analizar. El riesgo, como es obvio, es que se pierda el rigor a la hora
de aproximarse a un film por pura incapacidad para profundizar como es menester
en una simple herramienta metodoldgica. En efecto, resulta inevitable recordar ciertos
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andlisis que precisamente por hibridar apresuradamente diferentes metodologias —
desde cognitivistas filmicos citando a fenomenologos hasta jungianos citando a De-
rrida, todo es posible-, han caido en una puerilidad y una superficialidad analitica
imperdonable. Sin embargo, si nos tomamos muy seriamente la cuestion de la valida-
cidén, veremos que el trabajo multidisciplinar deberia exigir, por prurito profesional,
una verificacidn sustentada en dos, tres, o las disciplinas que se utilicen. Es decir: una
interpretacion debe ser coherente a la vez en los marcos y grados sobre los que se
apovye. Asi, volviendo a lo que sefialabamos anteriormente, un andlisis textual que se
quiera completo desde, pongamos por caso, los estudios poscoloniales, deberia a la
vez responder a los siguientes puntos:

1. El contenido objetivable de la obra (Grado 1)

2. Las decisiones formales y temdticas que exigen una interpretacion estrictamente fil-
mica (Grado 2)

3. El “contexto pertinente” de la obra y sus posibles resonancias intertextuales (Grado 3)

4. Finalmente, los postulados propios de la disciplina poscolonial, sea la que sea (Grado 4).

Por si esto fuera poco, deberia tener en cuenta que sus conclusiones no deberian su-
peditarse a un objetivo externo (“uso interpretativo”), sino que deben funcionar a la
vez como herramientas para conocer la obra y el mundo. Y, para rubricar, dicha in-
terpretacion deberia ser verificable en todos los niveles con las herramientas concretas
de cada uno. Este tipo de aproximaciones serian plenamente compatibles con los fun-
damentos sobre los que se han asentado, pongamos por caso, las validaciones meta-
modernas de la psicologia propuestas por Gregg Henriques (2022), que llega incluso
a hablar de “sistemas de validacién colectiva”.

La idea es muy productiva y resuena, de una u otra manera, en algunas propuestas
que ya estan en marcha y que llegan a incorporar incluso como posible campo para la
validacion los posibles efectos subjetivos que una aproximacion al film dispara en sus
oyentes. Algo hay de eso en el ya citado trabajo de Bullot, si bien la propuesta mas
seria realizada hasta el momento surge precisamente de una hibridacién multidisci-
plinar (semiética y psicoandlisis) propuesta por Tecla Gonzélez y Manuel Canga
(2022). Ambos autores, después de desbrozar con precision el sentido de la “interpre-
tacién” en la tradicién semiotica y sus limites, acuden al corazén de los escritos freu-
dianos y lacanianos para acabar concluyendo que las estrategias propias de su método
incluyen la “adicion significante” o el desplazamiento de contenido. Al hacerlo blo-
quean inevitablemente las posibilidades de validacién en los grados 1 y 2 (después de
todo, permiten la modificacién de elementos significantes contra el texto), pero
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apuestan por los efectos que dicha interpretacién provoca en los oyentes. Dicho sea
de paso, lo que los autores proponen no es sino una aproximacion parcial a nuestro
campo de un movimiento que ya estaba esbozado en Lector in Fabula y que es abso-
lutamente compatible con los hallazgos sobre la validacién conceptual hermenéutica
a partir de la comunidad que puntuan los trabajos de Karl-Otto Apel (2010), o incluso
de Habermas (2018).

4. A MODO DE SINTESIS

Con lo que, llegados a este punto, ya podemos ofrecer una sintesis visual del sistema
metamoderno de interpretacion cinematografica incorporando las diferentes proble-
maticas que hemos localizado anteriormente. Tomando como referencia los diagra-
mas propuestos por Dempsey en sus apuntes epistemoldgicos, podemos configurar la
correcta actividad interpretativa de la siguiente manera:

= \ \ \ \

\ INTERPRETACION | APROXIMACION | APROXIMACION | USO ABERRADO DEL FILM
| FiLM ANAUS(': OSJEJ}WABLE TEXTUAL | CON-TEXTUAL | EXTRA-TEXTUAL |
/ racgo

(Grado1) | INTER-TEXTUAL |  (Grado3)
(Grado 2) / !

Grafico 1: Sintesis de los correctos procesos de interpretacion. Fuente: elaboracion propia.

Se puede apreciar que este sistema obliga a tener en cuenta varios datos clave: el pri-
mero, como sefialamos, que los procesos de interpretacién son graduales. Es decir,
que cuanto mds nos aproximamos a interpretaciones basadas en otras disciplinas, mas
nos alejamos de los materiales objetivables y las lecturas basadas en el film. En se-
gundo lugar, que la pelicula siempre queda integrada en el resto de aproximaciones,
pero mantiene una radical autonomia: ninguno de los grados que se enfrentan a ella
coincide exactamente con su tamarflo, de tal modo que siempre tiene que afiadir algin
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tipo de contenido externo. En tercer lugar, que las interpretaciones pueden enrique-
cerse mutuamente, pero siempre a condicién de cumplir con todos los requisitos de
validacién de los anillos anteriores. Asi, una aproximacion extra-textual perderd en
rigor si no tiene en cuenta los pardmetros anteriores y se desplazard, inevitablmente,
hacia el uso aberrado del film. Esta coherencia interna garantiza que los resultados
son, si no completos, al menos mucho mas rigurosos.

Obviamente, se trata de una propuesta tentativa que deberd reflejarse en los afios ve-
nideros tanto en los andlisis propuestos desde el marco metamoderno como desde las
propias novedades y debates que van surgiendo en el propio campo de la epistemolo-
gia metamoderna. Después de todo, ese es el gran logro de la propuesta de Josephson
Storm: enfrentarse a la volatilidad de los sistemas conceptuales propuestos, pero sin

ceder terreno a las tentaciones del relativismo posmoderno.
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Resumen

La pregunta por las culturas populares en la obra del filésofo y antropdlogo Néstor Gar-
cfa Canclini adquirid, entre 1976 y 1990, una multiplicidad de sentidos y abordajes. Este
articulo se propone analizar teérica y epistemoldgicamente las intervenciones de Garcia
Canclini sobre lo popular, inscribiéndolas en las de redes de sociabilidad e intercambio
de ideas de las que particip6 y en los debates académicos, culturales y politicos en Ar-
gentina y México, claves en su formacidn y produccion. Antes que buscar el sentido de
lo popular, se pretende identificar las persistencias, rupturas y los desplazamientos te6-
ricos en una trama mas amplia vinculada a las preocupaciones intelectuales de Garcia
Canclini en relacion con la estética, las artes y las politicas culturales.
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The Popular in Néstor Garcia Canclini: Between the Aesthetic, the Artistic
and the Cultural (1976-1990)

Abstract

The ask of popular cultures in the work of the philosopher and anthropologist Néstor
Garcia Canclini acquired, between 1976 and 1990, a multiplicity of meanings and ap-
proaches. This article analyzes theoretically and epistemologically the interventions
that Garcia Canclini developed on the popular and inscribes them in the networks of
sociability and exchange of ideas in which he participated, and in the academic, cul-
tural and political debates in Argentina and Mexico, which were key in his formation
and production. Rather than seeking the meaning of the popular, we aim to identify the
persistences, ruptures and theoretical displacements in a broader framework linked to
his intellectual concerns in relation to aesthetics, the arts and cultural policies.
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En este trabajo nos proponemos reconstruir y analizar las conceptualizaciones que
Néstor Garcia Canclini elabord en torno a “lo popular” en relacién con su itinerario
intelectual y la pluralidad de contextos, espacios culturales e instituciones académicas
en los que particip6 desde su llegada a México en 1976 hasta 1990, cuando publicé
Culturas hibridas: estrategias para entrar y salir de la modernidad.

Nuestra hipoétesis es que, en este periodo histdrico, las ideas en torno a lo popular
surgidas en la academia adquirieron distintos énfasis y matices en relacién con una
serie de mediaciones y agentes que operaron de manera diversa en las discusiones
acerca de las culturas populares. Los sentidos en torno a la categoria de lo popular,
elaborados por Garcia Canclini entre 1976 y 1990, invitan a ser leidos e interpretados
atendiendo a pensar a los sujetos como portadores de disposiciones ampliamente he-
terogéneas vinculadas no sélo a lo académico, sino también a redes artisticas, de acti-
vismos y militancias, movimientos migratorios forzados y provenientes desde multi-
ples disciplinas cientificas. Entendemos que tal como resulta al menos para nuestro
caso, Garcia Canclini transité no sélo por diferentes espacios, sino también en una
diversidad de contextos sociales, culturales e intelectuales: de la filosoffa a la critica
literaria, de la estética filosofica a la sociologia del arte y luego al campo de preguntas
de la comunicacién y la antropologia.

En ese sentido, nos interesa analizar su trayectoria en el periodo 1976-1990, desde una
perspectiva que lo piense como un agente portador de disposiciones y competencias
“plurales” en los términos propuestos por Bernard Lahire (2005: 163). Ello implica
acentuar cdmo sus modos de hacer e intervenir se constituyeron desde los desplaza-
mientos conceptuales, las rupturas teéricas, las practicas culturales y las redes de so-
ciabilidad intelectual. Seguir el itinerario de Garcia Canclini se vuelve un mirador pri-
vilegiado para estudiar una diversidad de debates que atravesaron a las ciencias socia-
les latinoamericanas durante esos afios. La relevancia epistemoldgica del concepto de
itinerario intelectual reside en entenderlo no como un valor en si mismo, sino como
una “puerta de entrada” (Sord 2017: 23) para visualizar la obra de Garcia Canclini en
relacién con la de intelectuales, artistas, filosofos y cientificos que participaron en in-
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tensos debates politicos y culturales. Consideramos, en definitiva, que esta construc-
cién del problema permitird dar cuenta de como el sentido de lo popular fue adqui-
riendo una valorizacién diferencial en la medida en que fueron reconfigurandose las
polémicas tedricas y las coyunturas politicas.!

En un sentido mds amplio, nos proponemos estudiar las condiciones de produccién
e intervencion intelectual de Garcia Canclini desde un enfoque que dé cuenta de las
relaciones entre sus practicas, culturales y politicas, y la produccién de conocimiento.
Desde estas coordenadas, indagaremos ya no sélo el pensamiento del académico de
origen argentino, sino la articulacién de sus producciones tedricas con su itinerario
intelectual, con las redes académicas y culturales que frecuentaba, y reconstruiremos
parcialmente su participacién y posicionamientos teéricos frente a la emergencia de
distintos procesos politicos.

1. TEORIA Y PRACTICA DEL ARTE POPULAR

Néstor Garcia Canclini se exilié en México junto a su familia en 1976, en aflos de
intensos movimientos migratorios de intelectuales, académicos y militantes politicos
a paises latinoamericanos y europeos producto de la represiéon de la Dictadura Militar
en Argentina (1976-1983).2 En México, se insertd rapidamente en los espacios acadé-
micos locales via redes de sociabilidad intelectual que incluian a referentes del pensa-
miento académico y de la izquierda local como Adolfo Sinchez Vazquez, Jaime La-
bastida y Carlos Pereyra.’

De todos modos, si bien el filosofo argentino se exiliaba de un gobierno dictatorial
que estaba aplicando un sistema ilegal de detencién, asesinato, tortura y desaparicion,
México no era un escenario politico y social sin tensiones. El pais oscilaba entre una
diplomacia internacional ejemplar y una intensa represion interna selectiva. Carlos

! En términos metodoldgicos, se efectué trabajo de archivo, entrevistas y relevamiento de obras y docu-
mentos, tras realizar dos estancias de investigacién posdoctoral en la Universidad Auténoma Metropoli-
tana-Unidad Iztapalapa. En la primera de ellas (febrero-marzo 2022) se realizé trabajo de campo y entre-
vistas en profundidad a intelectuales y académicos del campo cultural y artistico mexicano. En la segunda
estancia (octubre 2022 - marzo 2023), ademas de entrevistas se efectud trabajo de archivo en diferentes
bibliotecas y centros de documentacién. En lo que sigue, salvo indicacién contraria, las entrevistas referen-
ciadas a pie de pdgina fueron realizadas por el autor.

? Véanse Ulanovsky 2001; Giardinelli y Bernetti 2003; Yankelevich y Jensen 2007; Yankelevich 2010 y 20165
Sznajder y Roniger 2013 y Alonso Coratella 2016.

? Entrevista a Néstor Garcfa Canclini. Ciudad de México, 12 de marzo de 2022.

Sénchez Narvarte, LO POPULAR EN NESTOR GARCIA CANCLINI, 83-113

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 71 85

Illades plantea que “las matanzas del Jueves de Corpus” del 10 de junio de 1971* a
manos del grupo paramilitar los Halcones, atacé violentamente a una manifestacion
estudiantil que marchaba en apoyo a las demandas estudiantiles de la Universidad
Auténoma de Nueva Ledn (2012: 123). En esos mismos afios, tal como lo interpreta
el historiador Barry Carr, se desarrollé en México “una curva ascendente de militancia
obrera cuyo impacto” se entremezclé con los movimientos guerrilleros. La “insurgen-
cia obrera” vio emerger la formacion de “frentes” como el Comité de Defensa Popular
en Chihuahua y grupos analogos en Zacatecas, Puebla y en Oaxaca, que incorporaron
una gran variedad de organizaciones populares que defendian “el principio de auto-
nomia y el radicalismo espontaneo del pueblo” ([1982] 1996: 229). Complementaria-
mente, un grupo de sindicatos vinculados a multiples areas estratégicas del sector pro-
ductivo habian agudizado los antagonismos y desde 1975 se habia dado un proceso
de radicalizacién politica de movimientos revolucionarios urbanos y campesinos a
escala nacional. Segiin Laura Castellanos, 1977 fue el afio mas cruento en la historia
de la guerrilla urbana en México: se produjeron “muertes y desapariciones forzadas,
principalmente en el Distrito Federal, Guadalajara y Culiacan” (2016: 365). Armando
Bartra sostiene que, producto de la represion ejercida entre 1976 y 1977, se triplicaron
los asesinatos en los movimientos campesinos. Durante 1978, segun el investigador,
habian sido “asesinados, en promedio, veinte campesinos cada mes” (1985: 140).

En esa intensa y conflictiva trama, la posibilidad de Garcia Canclini de incorporarse
al campo académico se dio rdpidamente y por diversas razones. En principio, llegaba
con un importante capital cultural adquirido: Doctor en Filosofia por la Universidad
Nacional de La Plata (1975) y pronto a defender su tesis doctoral —dirigido por Paul
Ricoeur- en la Universidad de Nanterre (Paris-X).> Ya habia publicado en revistas
culturales locales, como Cuadernos Americanos y en publicaciones latinoamericanas
prestigiosas como Casa de las Américas. Por otro lado, las condiciones de acceso a la
universidad eran mas amplias. Por entonces, todos los domingos se publicaban en los
periodicos del Distrito Federal los concursos para ocupar plazas vacantes en distintas
universidades de la ciudad.® Segtin sostiene Nieto Callejas, la Escuela Nacional de An-
tropologia e Historia (ENAH) atravesaba un momento de “intensa renovacién de la
planta de profesores, de perspectivas tedricas y marcos interpretativos” que habilito,

* Segun cifras no oficiales, se asesinaron a cerca de 250 estudiantes. Una aproximacién cinematografia a
estos hechos puede observarse en el largometraje mexicano Roma (2018), dirigido por Alfonso Cuarén.

® Una beca del Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas (CONICET) le habia permitido a
Garcia Canclini cursar los dos afios del doctorado en Paris entre 1969 y 1971.

¢ Entrevista a Ana Rosas Mantecén. Ciudad de México, 4 de marzo de 2022.
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entre otras cuestiones, que Garcia Canclini obtuviera en 1976 la titularidad de la ca-
tedra “Clases Sociales” y asumiera la coordinacién del Taller de Investigacién “Arte-
sanfas y clases sociales en México”. Y agrega que la ENAH “estaba atravesada por un
debate politico e intelectual de gran efervescencia en el que realizar trabajo de campo

era acompaiiar a las organizaciones campesinas luchando”.’

Complementariamente, Garcia Canclini comenz6 a dictar el seminario “Sociologia del
arte” y “Estética Contemporanea” en el Instituto de Investigaciones Estéticas de la Uni-
versidad Nacional Auténoma de México (UNAM). La articulacidn entre intelectuales,
artistas y académicos estaba presente en la escena local. La intervencién urbana de las
vanguardias artisticas locales estaba en auge. Desde una idea de prdctica artistica alter-
nativa, entre 1974 y 1979 habian surgido al menos “diez grupos de productores de arte”
que batallaban por proponer distintas busquedas estéticas (Eder 1980: III). Entre ellos,
se encontraban Arte Acd, fundado por artistas plasticos y escritores, organizados en ba-
rrios populares como Tepito. Surgieron otros de igual importancia como Taller de arte
e ideologia, Proceso Pentdgono, Suma, Tetraedro, El Colectivo'y el Taller de Investigacion
Pldstica. Con diferencias internas —que no podemos profundizar aqui- buscaban arti-
cular la produccién artistica con la produccién de conocimientos, incluyendo a acadé-
micos e intelectuales al interior de los grupos. Garcia Canclini se incorpor¢ a distintas
actividades del grupo Proceso Pentdgono, formado por artistas con quienes habia enta-
blado amistad a su llegada, como Felipe Ehrenberg y Lourdes Grobet.?

Por entonces, entre los debates mas importantes se hallaba el de la articulacién entre
vanguardias artisticas y vanguardias politicas. En Sobre arte y revolucion, Sanchez
Vézquez planteaba si era posible que ambas vanguardias, en lugar de excluirse, “se
buscaran y se necesitaran mutuamente” (1977: 14). Su respuesta era afirmativa, pero
“a condicién de que se vea al arte y a la revolucién como dos expresiones —indisolu-
blemente ligadas— a la actividad creadora del hombre” (1977: 14). Y convocaba a la
intelectualidad artistica a considerar que “el objeto artistico” tenia que ser “un puente
entre el creador y los hombres de su tiempo”, que habilitara la socializacién de los
medios de produccién y por lo tanto un proceso de transformacién radical en la de-
mocratizacién en las artes (1977: 71).

7 Entrevista a Raul Nieto Callejas. Ciudad de México, 7 de marzo de 2022.
8 Ademéds de Ehrenberg y Grobet, en el grupo participaron Carlos Fink, José Antonio Herndndez Amezcua,
Victor Muiioz Carlos Aguirre, Miguel Ehrenberg y Rowena Morales.
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En esos ailos la pregunta por el arte popular interpelaba transversalmente a un con-
junto de intelectuales. El antropdlogo mexicano Daniel Rubin De La Borbolla consi-
deraba que el arte popular tenia que ver con “el espiritu creador de una nacién”, ca-
racterizado por la expresion de cierta “sencillez” y que marcaba uno de los “sustentos
firmes de un caracter nacional” (1974: 7). Con un lenguaje propio de la estética filo-
sofica e idealista, consideraba que el arte popular era la expresién mds “sincera” del
hombre vinculada a una belleza que se enraizaba en la “naturaleza humana”. Para
elaborar las bases de un arte popular habia que identificar sus “cualidades y caracte-
risticas claras e inconfundibles” que se ponian en evidencia en cualquier época (1974:
13-15). Lo artistico popular se asimilaba a cierta idea de sustancia que persistia de
manera inmutable bajo las formas sin perder cierta esencia que permitia identificar,
en una escala mayor, la identidad de una nacién.

Entre el 11 y el 14 de agosto de 1975, el Instituto de Investigaciones Estéticas (IIE) de
la Universidad Nacional Auténoma de México organizé el Coloquio Internacional de
Zacatecas, que buscaba dar cuenta de la problemadtica acerca de la relacién entre lo
culto y lo popular en la produccidn artistica.” Jorge Manrique, coordinador, sostenia
que la teorfa, “la critica y la metodologia capaz de estudiar” al arte popular no estaba
suficientemente desarrollada ([1975] 1979b: 7). Mario Pedrosa, el investigador brasi-
lero, consideraba que el arte, constituido por artistas, instituciones y practicas, estaba
siendo conmovido por lo popular. Pero ello no era resultado de la “toma de concien-
cia” de los artistas latinoamericanos, sino mas bien por el ascenso politico e inconte-
nible de “las clases” subalternas (Pedrosa [1975] 1979: 98).

El encuentro de Zacatecas se constituyd en el I Coloquio Internacional de Historia del
Arte organizado por el IIE.* El tono que primd entre los participantes del Coloquio de
Zacatecas fue abiertamente polémico. En la pregunta por las artes y las culturas po-
pulares se ponian en juego otras problematicas de fondo: ;qué relaciones se podian
establecer entre practicas artisticas y militancias politicas? ; Cual era el lugar del “pue-
blo” en ese proceso? Para dar cuenta de la presencia ineludible de este dilema retoma-
mos la ponencia de Pedrosa. El tedrico brasilero postulaba que la separacion entre lo

? Las actas del coloquio fueron publicadas en 1979 bajo el titulo La dicotomia entre arte culto y arte popular
(UNAM). Cada vez que se citen dichas actas, se hara referencia entre corchetes a 1975 por tratarse de la fecha
en la que se realizo6 el Coloquio de Zacatecas.

10 Participaron George Kubler y Donald Robertson (Estados Unidos); Michel Ragon (Francia); Mario Pedrosa
(Brasil); Enrique Marco Dorta (Espafia); Marta Traba (Argentina); Adelaida de Juan (Cuba) y Marta Fonce-
rrada de Molina, Elisa Vargas Lugo, Ida Rodriguez Prampolini y Jorge Manrique (México). Entre los comen-
taristas, se destaca la participacién de Edmundo O ‘Gorman, Teresa del Conde, Rita Eder y Juan Acha.

Sénchez Narvarte, LO POPULAR EN NESTOR GARCIA CANCLINI, 83-113



88 ANO XXI | PRIMAVERA-VERANO 2025

culto y lo popular era una distincién “ideoldgica” resultante de “la divisién de la so-
ciedad en clases” y sostenia lo siguiente:

El arte erudito, arte culto, arte burgués, o simplemente el arte, constituye uno de
los aparatos ideoldgicos en que se apoya el poder de la burguesia [...] [L]a concep-
cion del creador, del artista, es uno de los valores de la sociedad burguesa, vincu-
lado a la idea de éxito y triunfo del individuo. (Pedrosa [1975] 1979: 98)

Segtin Pedrosa, el andlisis de la diferencia entre lo culto y lo popular no residia en los
objetos como tampoco en los modos de produccién, sino en la sociedad de clases que
elaboraba esquemas ideoldgicos de percepcion de lo real. Estos esquemas, al mismo
tiempo, jerarquizaban el mundo de lo simbdlico de una manera afin a los intereses de
la burguesia. Por ello, agregaba, lo popular nunca “particip6 de los honores de la his-
toriografia del arte erudito”. Proponia, entonces, reconstruir y analizar las practicas
artisticas excluidas para “restablecer” las tradiciones de “la lucha revolucionaria” (Pe-
drosa [1975] 1979: 99).

La polémica tedrica cobr6 otro énfasis a partir de la ponencia de Marta Traba. La
autora de Dos décadas vulnerables en las artes pldsticas latinoamericanas, 1950-1970
(1973) consideraba, a diferencia de Pedrosa, que lo culto y lo popular eran modos de
nominar “niveles” de desarrollo que se configuraban en relacién con “la situacion di-
recta de los productores” (Traba [1975] 1979: 60). Esto generaba una desigualdad cua-
litativa del objeto producido: las clases populares, sometidas a la logica “de la com-
pulsion y apetito de compra” burguesa, sufria un proceso de “degeneracién del buen
gusto”. La consecuencia, seguia Traba, era que, si los sectores populares llegaban a
elaborar arte, era mas bien “el resultado de un accidente” que una accién organizada
hacia ese fin. Los sectores populares, seguia Traba, inmersos en una situacién de so-
metimiento estructural a los patrones culturales dominantes, se veian imposibilitados
de formular “significados” diferentes a los propuestos por la cultura de masas. El ar-
tista burgués, en cambio, elaboraba su proyecto estético con el objetivo de obtener
“felicidad” y “autosatisfaccién” personal (Traba [1975] 1979: 69-71).

Las comentadoras del trabajo de Traba, las historiadoras mexicanas Teresa del Conde
y Rita Eder, identificaban falta de rigurosidad en las conceptualizaciones de la tedrica
argentina. Teresa del Conde cuestionaba la reduccién a lo econémico de la distincién
entre culto y popular. Si las obras, continuaba, eran clasificadas de ese modo era por-
que se vinculaban con un mercado que organizaba las obras y estructuraba la circula-
cién de un modo determinado. Lo popular, ejemplificaba, absorbia mano de obra pro-
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cedente de distintas clases, tales como las “sefioras adineradas” que, en su tiempo li-
bre, producian “flores de migajon” que luego se insertaban en el “campo de la pro-
duccién dirigido al consumo de grandes masas de poblacién” (Del Conde [1975] 1979:
81). Rita Eder, por su parte, sostenia que Traba analizaba lo popular como “lo incom-
pleto” en relacion con el arte burgués porque no generaba un mensaje auténomo y, dado
que las clases populares estaban “cooptadas por las clases dirigentes”, su arte no era mas
que “meros balbuceos” de sus experiencias vitales (Eder [1975] 1979: 84). Esto era posi-
ble, segin Eder, por la falta de rigurosidad tedrica de Traba acerca de lo popular y por
asumir una posicion tedrica elitista que, al observar al sistema de las artes “desde arriba”,
no atendia a las experiencias de la vida cotidiana de las clases populares.

Por otro lado, esa mirada del arte popular un tanto romantizada y eludiendo la con-
flictividad social también se hacia presente en otro referente de las artes populares
como Porfirio Martinez Pefialoza. En su estudio Arte popular y artesanias artisticas
en México, postulaba una idea vinculada a entender a las artes populares como todas
las manifestaciones del ingenio y la habilidad del pueblo, de caracter artistico e indus-
trial. Desde cierta idea de “reservorio” de un pueblo, de defensa de algo que es —o que
representaba cierto ser cultural-, promovia activamente una politica de promocién y
acompaifiamiento estatal que favoreciera “el desenvolvimiento del artesano y de su
actividad productora” (1977: 17). Cuando el arte trascendia los limites de lo pictérico,
disponia a los académicos a pensar otros marcos interpretativos y experimentar nue-
vos cruces tedricos. Uno de los dilemas era como interpretar el happening, el pop art
y la carteleria cubana con los habituales esquemas conceptuales que circunscribian el
arte a la obra pictdrica. Se trataba de abandonar el estudio interno, desinteresado y
formal de las obras, para pasar a identificar qué sentidos adquiria el arte producido
en Latinoamérica en especificas relaciones de produccion, vinculado al Estado, al
mercado, a proyectos politicos de la burguesia o a los movimientos politicos revolu-
cionarios que apelaban a los artistas para interpelar a la clase obrera y popular.

En esta constelacion de posiciones que giraban en torno a la relacion entre lo artistico
y lo popular, Garcia Canclini procuraba analizar las prdcticas artisticas populares sin
circunscribirlas a lo artesanal. Indagaba una trama mas amplia vinculada a las histo-
rietas, la moda, la arquitectura, entendidos como espacios que “organizan el gusto, la
sensibilidad y lo imaginario” (Garcia Canclini 1976: 13). Para ello proponia un doble
movimiento analitico. En términos epistemologicos, la teoria del arte popular no de-
bia simplemente pensar la estética como una disciplina auténoma al interior de las
bellas artes. Al contrario, tenia que convertirse en una “teoria critica” que reubicara a

las artes en las relaciones sociales y pusiera de manifiesto sus vinculaciones con la
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cultura popular. Situada alli, esta teoria del arte popular contempordneo seria un aporte
més profundo a la teoria de la cultura porque permitiria repensar las relaciones entre
realidad y ficcidn, entre accién y representacién simbolica. Esta tarea seria, en los tér-
minos de Garcia Canclini, un trabajo de desmitificacion intelectual: desfetichizar las
obras artisticas para reelaborar un sentido mds proximo a la experiencia concreta.

La posicion de Garcia Canclini, cercana a los planteos y las teorizaciones de Pedrosa
y Sdnchez Vazquez, se distanciaba de las tradiciones tedricas vinculadas a la pregunta
por el arte popular en México. Para Garcia Canclini la mirada sobre el arte popular
partia de un posicionamiento, epistemoldgico y politico a la vez, que tenia en el centro
de la perspectiva el caracter conflictivo de lo social. El desafio, desde su posicion te6-
rica, era establecer una articulacion estratégica de los artistas con una praxis transfor-
madora. Desde esta clave, observaba una creciente reconfiguracién de una serie de
précticas artisticas que ya no eran pensadas en producir para un “otro popular”, sino
en elaboraciones conjuntas entre vanguardias artisticas y sectores populares: en este
punto operaba un desplazamiento desde “los museos a la plaza publica, de la cultura
como espectaculo a la cultura como accién, del consumo a la produccion, de sufrir la
historia a construirla” (Garcia Canclini 1976: 15). Identificaba ese desplazamiento en
distintas zonas de la produccién cultural, por ejemplo, en la teatral. Muestra de ello
era el Teatro Experimental de Cali dirigido por Enrique Buenaventura y en Brasil el
trabajo de Augusto Boal en el Teatro del Oprimido. Ambas experiencias eran enten-
didas como innovaciones que buscaban superar las distancias entre espectadores y
artistas, entre escenario y vida cotidiana. Se trataba de “cambios radicales entre el tea-
tro y la cultura popular” porque creaban procedimientos que les permitian a los pro-
tagonistas de un conflicto “representarlo y actuarlo por ellos mismos”. Siguiendo las
reflexiones de Bertolt Brecht, se trataba de que los espectadores no delegaran sus ac-
ciones o pensamientos, sino que asumieran un papel protagénico, cambiar las accio-
nes dramaticas y ensayar soluciones (Garcia Canclini 1977a: 17).

Las estructuras habituales desde las cuales las vanguardias artisticas producian tam-
bién se habian conmovido, pero por dindmicas ajenas a ellas: habia sido el acceso ma-
sivo a la educacion de los sectores populares a escala latinoamericana lo que habia
tensionado la ubicacidn social del arte. Ante esto, una franja de las vanguardias plas-
ticas habifa comenzado a buscar “nuevas formas de insercién de sus practicas en la
cultura popular” y romper con el tradicional aislamiento elitista del mundo de las
artes. De todos modos, consideraba Garcia Canclini, producir un nuevo arte popular
no implicaba hacer lo mismo en otro lado: no consistia en hacer murales con conte-
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nido “revolucionario” en un barrio, sino “producir nuevas obras”, transformar y ge-
nerar “condiciones socioculturales para producirlo, recibirlo, gozarlo y entenderlo
criticamente” (1977b: 6).

2. EL ARTISTA COMO MEDIADOR INTELECTUAL

La transformacién en el campo de las estéticas y de la cultura popular no se vinculaba
necesariamente con la elaboracion de obras. Consistia, segun el filésofo argentino, en
“producir situaciones en las que con la participacién de todos” se ensayara la “trans-
formacion de las relaciones sociales” (Garcia Canclini 1977c: 261). Consideramos que
la apuesta tedrica de Garcia Canclini procuraba poner de relieve y superar una suerte
de acumulacién de contradicciones que modulaban las relaciones entre artistas y cul-
tura popular. Se trataba de desinstitucionalizar el arte, salir del museo, desplazarse
desde una produccién individualizada —tipica del arte considerado burgués— hacia
una “practica socializada del arte” en la que, desde una perspectiva gramsciana, se
redefiniera el concepto de artista. No era el sujeto que hacia “obras de arte separada
de los demas”, sino que habia que comprenderlo como un agente que desarrollaba su
capacidad “sensible e imaginaria en el interior de la produccién y de los grupos socia-
les” que las realizaban (Garcia Canclini 1977c: 265).

Desde esta mirada general, Garcia Canclini identificaba tres dimensiones conflictivas
—a resolver- en la articulacion estratégica entre practica artistica y praxis politica. En
primer lugar, se tenia que trabajar con los artistas sobre sus concepciones estéticas y
los repertorios de accion para recolocar su posicién en relacidon con los acontecimien-
tos que experimentaban los sectores populares. Complementariamente, se tenia que
estrechar el hiato entre su formacion intelectual y sensible respecto del universo popular
y de sus codigos comunicacionales; en segundo lugar, se tenfa que legitimar al interior
de los movimientos politicos revolucionarios, “un lugar orgénico para el trabajo cultu-
ral” y que se reconociera el rol clave de esta actividad en la construccién de una nueva
hegemonia; y en tercer lugar, en un contexto de ascenso politico de la represion estatal
en el Cono Sur, revisar las tacticas y las redes de circulacidon y “comunicacion artistica”
capaces de romper el cerco de la censura (Garcia Canclini 1977c: 271).

El primer trabajo sistematico que Garcia Canclini publicéd en México fue Arte popular
y sociedad en América Latina (1977c¢). El libro fue muy bien recibido entre los artistas
en el Distrito Federal. La historiadora de arte Rita Eder recuerda que se presenté en el
Museo de Arte Moderno y que la relevancia del trabajo residia en que ademas de ser
“esclarecedor” en términos tedricos, orientaba a los artistas “hacia donde ir, qué era
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lo que podias hacer en ese tiempo de intensidad politica, con tus armas y herramientas
de artista”.!! Esa gran recepcién que recuerda Eder, puede leerse en relacién con de-
mandas y experiencias concretas que interpelaban a la intelectualidad y a los artistas
locales vinculados al arte en un mapa de problemas que hicieron de Arte popular y
sociedad en América Latina -y sus posteriores cuatro reediciones— un libro buscado
por especialistas en la materia. En relacién con ello, en la politica se daba una época
de “frentismos”. Alberto Hijar Serrano denomina a esos aios del arte mexicano como
un tiempo de organizacién en “talleres, coaliciones y frentes” (2007b: 17). Por enton-
ces, la politica adquiri6 una doble dimensidn, es decir, lucha por el poder en un sen-
tido amplio al tiempo de no renunciar a la inclusién de los grupos “en los proyectos
estatales” (Hijar Serrano 2007b: 17).12

Si bien Garcia Canclini no dejaba de interrogarse sobre la relacion entre vanguardias
artisticas y culturas populares, sus planteos daban un paso hacia una posicion tedrica
y politica mas radicalizada: un arte popular no se realizaria, planteaba, si “nuestros
pueblos” no asumian “el control de la produccion, la distribucién y el consumo del
arte” (1977c: 50). El arte popular era formulado como un equivalente conceptual al de
“arte de liberacién”. Dicho arte se caracterizaba por elaborar criticamente la realidad
del pueblo y por incorporarse, desde su lenguaje creativo, en las transformaciones
sociales. En ese proceso critico y creativo residia la diferencia fundamental entre un
arte de liberacion y las “versiones populistas del arte dominante” que representaban
la realidad del pueblo pero no buscaban transformarla. El arte popular devenia de
liberacién y revolucionario cuando no se reducia, como el realismo, a someterse a lo
real: “mds que la realidad”, sostenia Garcia Canclini, “[este es un arte que] le interesa
imaginar los actos que la superen” (1977c: 51).

Para lograr esos objetivos revolucionarios se debia producir una “estética popular”
que se distanciara del goce individualista y se desplazara hacia la reivindicacién del
placer colectivo. El arte, en este sentido, tenia que “reconstruir creativamente las ex-
periencias sensibles e imaginarias del pueblo” (1977¢: 53). Otra de las diferencias entre
arte popular y popularizacion del arte residia en que el segundo era elaborado por los
medios masivos y mantenia al pueblo ajeno a la produccién considerdandolo como
simple “publico”. El arte popular, en cambio, implicaba el proceso de socializacién

! Entrevista a Rita Eder. Ciudad de México, 11 de noviembre de 2022.

12 Helen Escobedo, escultora, artista plastica y gestora cultural, fue en 1977 comisionada para escoger la
representacion de México ante la X Bienal de Jévenes en Paris. Escobedo propuso que la entrega mexicana
estuviera conformada por grupos y no por individuos. Y seleccioné a Suma, Proceso Pentdgono, TAI y
Tetraedro.
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que venimos identificando en la propuesta conceptual de Garcia Canclini: el pueblo
como un agente productor de cultura que compartia los medios de elaboracién sim-
bdlica con las vanguardias artisticas. Este modo de comprender el caracter popular
del arte hacia énfasis en un consumo no mercantil y en una valorizacién de las obras
que no residia en la originalidad sino en los usos: si presentaba y satisfacia los deseos
colectivos se volvian practicas artisticas liberadoras. Por ello, sostenfa Garcia Canclini,
era un arte que apelaba a la “sensibilidad y la imaginacién” popular, a su potencia
cognitiva, erdtica y de accién politica (1977c: 74). La concrecion de la relacion entre
artes, placer, préactica politica y culturas populares, observaba Garcia Canclini, se po-
dia visualizar en los Talleres Plasticos Populares dirigidos por el artista argentino Ri-
cardo Carpani.”® Eran espacios que proponian a sus asistentes —provenientes de las
barriadas populares— “objetivar en imagenes” la cultura del pueblo (1977c: 205). El
tedrico argentino entendia que alli se podian elaborar lidicamente las propias expe-
riencias culturales mediante técnicas de aprendizaje y de experimentacién rapidas, al
tiempo que incorporaban capitales culturales que les permitian generar nuevas formas
de expresién y comunicacion.

3. ABRIR LO POPULAR: ESPACIOS, TRANSACCIONES Y CONFLICTOS

En sus clases del seminario “Artesanias y clases sociales en México”, que dictd entre
1976 y 1977 en la ENAH, Garcia Canclini recuperaba conceptualmente las propuestas
de Brecht y Benjamin para plantear que el arte “no sélo representaba las relaciones de
produccién: las realizaba”. Mas tarde, luego de analizar cémo esto se podia observar
en el teatro de Boal, en los Centros Populares de Cultura en Brasil y en las brigadas
muralistas en Chile durante el gobierno de la Unidad Popular, consideramos que su
pregunta sobre los modos en que se reorganizaba la cultura y las artes desde principios
de los afios setenta, comenzé a desplazarse hacia una pregunta por la formulacién de
politicas artesanales en América Latina.

Observamos que el propio itinerario intelectual de Garcia Canclini, en términos de su
inscripcién académica, permite trazar ese movimiento que fue desde las artes y las
vanguardias urbanas hacia las artesanias y los sectores indigenas y populares en Mi-
choacan. Al consolidarse su posicionamiento institucional en la ENAH, comenzé a di-

7

rigir en 1977 un proyecto de investigacion que se llamo “Artesanias y fiestas populares

" Los talleres de “militancia pldstica” de Ricardo Carpani buscaron constituirse en espacios de formacién
de ensefianza con el objetivo de que los militantes barriales transfirieran los procedimientos plasticos a los
habitantes del barrio u otros trabajadores en sus contextos objetivos. Se trataba de producir iméagenes que
se articularan con las luchas politicas de base.
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en México”. Esto, entendemos, lo llev6 a nuevas exploraciones y novedosas vivencias
a partir del trabajo de campo junto a colegas y estudiantes. En ese contexto surgia la
pregunta de como, ante un proceso general de homogeneizacién de los patrones cul-
turales mexicanos promovidos via el turismo transnacional, se elaboraba desde el
mercado una imagen desconflictiva de los sectores populares locales. En este proceso
de reestructuracion del capital transnacional, decia Garcia Canclini siguiendo las re-
flexiones del italiano Alberto Cirese, se excluian a las clases populares del control de
la produccion al tiempo que se las incorporaba subordinadamente como consumido-
res. Esto reformulaba las estrategias de distanciamiento entre las clases sociales hacia
el plano de la “diferenciacién simboélica” (Garcia Canclini 1979a: 87). Lo artesanal,
desde esta posicion tedrica, se volvia un mirador clave para observar instancias de
rupturas y de reproduccion de lo social. Garcia Canclini sostenia esto porque afirmaba
que la produccién artesanal concentraba “las contradicciones del capitalismo”. Era un
objeto cultural producido comunalmente, pero que estaba sujeto a las demandas de
un mercado cada vez mas transnacionalizado.

En términos estéticos, en las artesanias se podian observar modalidades de simboliza-
cién de historias, creencias e intereses de los productores, como asi también advertir
la variabilidad de significados en términos de tactica y resistencia en un “creciente
proceso de subordinacién de la produccién campesina al régimen capitalista hegemo-
nico” (Garcia Canclini 1981: 716). Era un proceso de intercambio desigual de los bie-
nes econdmicos y culturales que se efectuaba cuando los pequeiios productores par-
ticipaban en los mercados regionales y nacionales. Esta era una particularidad, soste-
nia Garcia Canclini, que se daba en un pais como México en el que los usos de y el
interés por lo popular habia aparecido tempranamente: “el sector dirigente surgido
de la Revolucién de 1910” necesit6 de las artesanias para “fortalecer la identidad na-
cional” (1981: 723). En esa reconfiguracion del Estado, se “privilegiaron el arte y las
artesanias como instrumentos para establecer una ideologia de la mexicanidad, al ha-
ber exaltado lo que podia unir a la nacién mas alla de las divisiones étnicas, lingiiisticas
y politicas” (1981: 723).

Las artesanias se convirtieron, en el andlisis de Garcia Canclini, en un producto cul-
tural que anudaba tensiones y divergencias; la estructura seméntica del objeto variaba
si se seguifa su trayectoria social: un rebozo bordado a mano, producido para ser uti-
lizado en una fiesta patronal, en cuestion de dias era vendido a un turista que lo com-
praba para decorar su departamento en alguna gran metrépolis norteamericana o eu-
ropea. En este aspecto, las artesanias articulaban doblemente lo estético y lo econd-
mico: tenfan una modalidad de produccién colectiva, familiar y los disefios recuperan
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tradiciones precolombinas, pero eran insertadas en el capitalismo como mercancia
(Garcia Canclini [1981] 2010: 181). Segun Garcia Canclini, las relaciones de produc-
cién no eran capitalistas, pero la artesania devenia mercancia en su trayectoria. Esta
toma de posicion se distanciaba de la perspectiva planteada por la antropéloga Victo-
ria Novelo, una pionera en los estudios sobre la relacidén entre produccion de artesa-
nias y capitalismo en México. Para Novelo, la artesania no podia ser pensada ajena a
las relaciones capitalistas, como algo homogéneo y opuesto a la definicién de produc-
cién industrial. Ello invisibilizaba, segtin Novelo, los modos en que el capitalismo es-
tructuraba las formas de organizacion del trabajo familiar: sea en la division del tra-
bajo, en la circulacién, en la manufactura o en el caracter asalariado del trabajo. Pre-
feria, por ello, hablar de “mercancias artesanales” porque podia sintetizar procesos
productivos que se situaban entre un trabajo estrictamente industrial y el basicamente
manual (Novelo 1976: 242).

De todos modos, Garcia Canclini no aislaba la artesania de las relaciones de produc-
cién. La persistencia tedrica de “seguir el objeto” tenia que ver con indagar esas tramas
de “reelaboracién del lugar de las artesanias” en distintos espacios, como en la vi-
vienda urbana, el museo, el mercado popular o la boutique. En ese seguimiento se
podian poner de relieve las estrategias de reutilizacién, descontextualizacion y resig-
nificacion de la artesania. Este era un proceso mediante el cual, consideraba, la “bur-
guesia” construfa su hegemonia en “la organizacion del espacio, el cambio de contexto
y significacion de los objetos populares” ([1981] 2010: 197) como un recurso politico
indispensable para su propia reproduccion. Ello era sintomdtico de un proceso de
desterritorializacion y reterritorializacion de los productos culturales y presentaba el
desafio de que la pregunta acerca de qué significaban las artesanias no podia eludir
estos movimientos, usos y apropiaciones. Mas ampliamente, consideramos que la re-
formulacién de la pregunta sobre lo artesanal abria el campo de problemas: la pro-
duccion artesanal, antes que actividad residual, les permitia a los productores contar
con ingresos complementarios y renovar la demanda. Un consumo que provenia de
un turismo que buscaba la Mexican curiosity, al tiempo que el Estado nacional, me-
diante instituciones como el museo, colaboraba con esa formulacién de lo “tipico” al
construir un patrimonio cultural “distintivo y auténomo del pueblo mexicano” con el
objetivo de “cohesionar ideologicamente a los distintos grupos en torno a un conjunto
de simbolos y objetos” (Garcia Canclini 1982a: 33). Desde esta posicidn, Garcia Can-
clini también analiz6 el sentido de las fiestas populares, a las que caracteriz6é como “la
puesta en escena de las fisuras entre el campo y la ciudad, entre lo indigena y lo occi-
dental, sus interacciones y conflictos” (1982a: 40). Los significados no podian atri-
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buirse a priori; no habia, sostenia, danzas o ceremonias “narcotizantes o impugnado-
ras” per se: se debian analizar los sentidos atribuidos por cada uno de los agentes in-
tervinientes en situaciones sociales “segtin los contextos o coyunturas” (1982a: 51).

Una de las ideas claves que podemos identificar en este devenir de la pregunta por lo
popular en la produccién teérica de Garcia Canclini tiene que ver con la importancia
de atender y comprender que lo popular no podia ser amarrado a un tipo de producto
o de mensaje. La significacion de lo popular estaba en el movimiento. Se reconfiguraba
al inscribirse y reinscribirse en una trama de multiples conflictos, intercambios y usos
sociales. Ningun objeto, entendido de esta manera, tenfa la garantia de mantenerse
como popular por su marca de origen o de consumo.

4, LA VIA ITALIANA A LO POPULAR

En los debates sobre la posicién y la legitimidad de la produccién estética popular
concurrieron multiples intelectuales mas o menos cercanos a Garcia Canclini. Entre
ellos, Rodolfo Stavenhagen, Mario Margulis, Leonel Duran, Guillermo Bonfil Batalla
y Amilcar Cabrera. Otra de las preguntas que convocaban a estos investigadores se
vinculaba a lo siguiente: ;Co6mo entender el caracter productivo de lo popular en una
trama sobredeterminada por un conjunto de intereses que delimitaban su accionar
cultural, politico e ideoldgico, en procesos, como vimos mads arriba, de represion se-
lectiva por parte del Estado?

Stavenhagen habia considerado que la cultura popular se referia “a los procesos de
creacion cultural emanados directamente de las clases populares, de sus tradiciones
propias y locales, de su genio creador” ([1979] 1982: 26) era, en definitiva, una cultura
de clase. Ahora bien, Stavenhagen observaba que se estaba produciendo lo que pode-
mos denominar un uso elitista de lo popular como estrategia de dominacién: afirmaba
que se daba una “apropiacién por parte de las clases dominantes y de los aparatos
ideoldgicos del Estado de las diversas manifestaciones culturales populares” ([1979]
1982: 9). Era una operacion que recolocaba los productos culturales en otra trama de
relaciones, se los “arrancaba de su contexto y entornos” perdiendo asi el sentido cul-
tural y social que tenian. Por su parte, Mario Margulis, argentino exiliado en México,
postulaba que lo popular era la “cultura de los de abajo”, un modo de ejercer y crear
sus universos simbdlicos. La dimensidn politica clave, sefialaba, radicaba en el hecho
de que la “auténtica” cultura popular, dentro de un contexto social de dominacion y
explotacion, era “el sistema de respuestas solidarias, creadas por los grupos oprimidos,
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frente a las necesidades de liberacion” (Margulis 1982: 44). El sociélogo argentino ad-
vertia que el “concepto politico de masas” (1982: 60) conllevaba un significado pater-
nalista del que habia que tomar distancia. Las masas recibian “pasivamente los bene-
ficios de la cultura” y reforzaban los mecanismos que imposibilitaban la modificacién
de las “condiciones estructurales” (1982: 61). Guillermo Bonfil Batalla, en tanto, plan-
teaba la necesidad de pensar lo popular en una serie de claves y relaciones conceptua-
les mas amplias, que permitirian identificar relaciones de poder: proponia el concepto
de cultura auténoma, en la que los grupos poseian el control de decisiéon sobre sus
“propios elementos culturales”; la cultura impuesta, en las que ni las decisiones ni los
elementos culturales “eran definidos por el grupo social” y la cultura enajenada, que
aunque los elementos culturales seguian siendo propios de los sectores populares, la
toma de decisién sobre ellos habia sido expropiada por las clases dominantes o por el
Estado (Bonfil Batalla 1982: 81).

En términos politicos, como observamos, la cultura producida por las clases populares
oscilaba entre algo primitivo, esencial, superado, propio de una derecha que obser-
vaba lo propio teniendo como esquemas culturales los de la “alta cultura”, y para la
izquierda, eran pensados desde una necesidad estratégica de construir el sujeto histo-
rico de la revolucion. Estos modos de comprender las practicas culturales de los sec-
tores populares y su alcance politico se inscribieron en un intenso debate intelectual
muy lejano de las dindmicas de las discusiones en Argentina. Garcia Canclini recuerda
que al llegar se produjo en él una “apertura tedrica enorme”.' Las discusiones entre
antropologos estaban dadas por los campesinistas, que consideraban que habia que
“convertir” a los indigenas en campesinos como clase social para un pais moderno,
con el desarrollo del agro; los indigenistas, que era la posicion histérica del Estado
mexicano, trataban de partir del mestizaje para integrarlos de manera subordinada a
la ciudadania. Posiciones como las de Bonfil Batalla, sostiene Eduardo Nivén,' eran
del orden de lo etnicista, porque afirmaba que si bien habia que elaborar politicas que
desarrollaran las comunidades, al mismo tiempo éstas tenian que mantener autono-
mia respecto del Estado sin que direccionara el modo en que debian integrarse, ade-
mas de respetar y promover las lenguas indigenas en las instituciones oficiales como
la escuela y la justicia. Y, por otro lado, al interior de la izquierda, la posicién era mas
bien proletarista. Entendian que la asuncién de la conciencia revolucionaria se iba a
producir a partir de su insercién en el movimiento organizado y en el mundo cultural,
social y laboral de la clase trabajadora.

4 Entrevista a Néstor Garcia Canclini. Ciudad de México, 26 de febrero de 2022.
!5 Entrevista a Eduardo Nivén. Ciudad de México, 3 de marzo de 2022.
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El proyecto de investigacion sobre “Artesanias y fiestas populares en México” que
Garcfa Canclini dirigi6 en la ENAH arrojé como resultado el libro Las culturas popu-
lares en el capitalismo (1982), con el que el académico argentino obtuvo el Premio
Casa de Las Américas en 1981. Tal como Garcia Canclini recuerda retrospectiva-
mente, el objetivo de la investigacion era estudiar las artesanias en si y no a las comu-
nidades indigenas. Pero pronto advirti6é que si no “vivia un poco en las comunidades
indigenas en Michoacan” y si no seguia “los recorridos fuera de sus comunidades y
cdmo se insertaban en los mercados para vender sus productos, no iba a comprender
el sentido de las artesanfas”.!s Decenas de viajes constituyeron el trabajo de campo
junto a estudiantes de la Maestria en Antropologia Social.

La pregunta por lo popular en relacién con la tradicién de los estudios de la clase
obrera'” se habia revitalizado con la recepcidn, via el antropélogo Guillermo Bonfil
Batalla, de los neogramscianos italianos Alberto Cirese y Luigi Lombardi Satriani.'®
Cirese dicté un seminario en el CIESAS, al que asistieron, entre otros, Garcfa Canclini.
Una parte de ese curso se publicd en 1979 bajo el titulo Ensayos sobre las culturas
subalternasy, segin recuerda Garcia Canclini, se convirtié en un “material ineludible”
para pensar lo popular. La via italiana a lo popular, que venia de lejos con el recurso
tedrico de Antonio Gramsci, permitia entender la popularidad de los procesos “como
hechos y no como esencia, como posicion relacional y no como sustancia” (Garcia
Canclini 1982b: 69).

Es en el contexto de este debate de “cultura y organizacion popular” donde conside-
ramos que se inscriben las discusiones en torno al marco tedrico utilizado por Garcia
Canclini para pensar lo popular atendiendo, con cierto distanciamiento, a las pers-
pectivas presentadas por Antonio Gramsci y por la sociologia de la cultura de Pierre
Bourdieu. En un articulo publicado en la revista periddica sobre politica local, Cua-
dernos Politicos, planteaba la necesidad de eludir los “maniqueismos” conceptuales y
politicos que tendian a explicar la oposicién entre lo hegemoénico y lo subalterno. No
habia que buscar “lo auténtico” (Bonfil Batalla), el “genio creador” (Stavenhagen), ni

16 Entrevista a Néstor Garcia Canclini. Ciudad de México, 12 de marzo de 2022.

'7 Segin Novelo (1999b), en la trama intelectual de la Escuela de Antropologia tenia una notable presencia
la perspectiva tedrica de los historiadores marxistas britdnicos como Perry Anderson, Edward Thompson,
Gareth Stedman Jones y Eric Hobsbawm.

18 En el campo académico local vinculado a la antropologia circulaba, desde hacia unos afios, el libro Antropo-
logia cultural de Lombardi Satriani, editado en Argentina por la Editorial Galerna en 1974. En México, la
Editorial Nueva Imagen habia publicado su estudio Apropiacién y destruccién de la cultura de las clases subal-
ternas en 1978. Ambos textos fueron recurrentemente citados en los trabajos de Garcia Canclini de esos afos.
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la “manipulacién” proveniente de la produccién masiva (Duran). Para Garcia Can-
clini se trataba, mas bien, de incluir en ese juego de oposiciones, “otras interacciones,
especialmente los procesos de consumo y las formas de comunicacién y organizacion
propias de los sectores populares” (1984b: 77). Por otro lado, y luego de trabajar me-
todolégicamente con la propuesta de Pierre Bourdieu para Las culturas populares en
el capitalismo, proponia una leve distincion conceptual entre “practica” y “habitus”
para observar qué habia de reproduccién y qué de impugnador en la vida cotidiana
de los sectores populares. En ese aspecto, planteaba que el concepto de “practicas”
permitia ver como, segun la pluralidad de contextos, los agentes ponian en acto sabe-
res y modos de hacer vinculados no solamente con los capitales heredados, sino con
lo esponténeo, con lo emergente que se relacionaba con otras redes de sociabilidad.
Ello abria la posibilidad de observar no solo reproduccidn, sino también desvios. Si se
ajustaba la perspectiva de lo popular sélo a la idea de habitus, se tenderia a reducir su
teoria casi exclusivamente “a los procesos de reproducciéon”. La importancia, sostenia el
antropologo argentino, era registrar las modalidades en que el habitus variaba “segtn el
proyecto reproductor o transformador de diferentes clases y grupos” (1984b: 81).

Era mas bien una distancia, antes que una ruptura, con la sociologia de Bourdieu. La
recuperacion y la interlocucion con el tedrico francés iban a continuar por largos aios.
Entendemos que en los limites precisos de ese debate, la distancia estratégica tenia
que ver con las busquedas y los debates locales en los que se situaba Garcia Canclini:
en sus objetivos de indagar en qué instancias las acciones y los mensajes de los medios
masivos de comunicacion pretendian ser impuestos por las grandes empresas de tele-
comunicaciones, y como eran seleccionados y reprocesados en relacién con una ex-
periencia vital, con relaciones, barriales, familiares, culturales y sindicales, por parte
de las clases populares. Mds que atender a las estrategias de dominacién de la clase
dominante, habia que observar qué ocurria “por abajo”, como planteaba Margulis: en
qué red de relaciones los sectores populares elaboraban y tramitaban simboélicamente
su propia experiencia cotidiana. Lo que constituia entonces a lo popular era “la rela-
cién historica, de diferencia o de desigualdad, respecto de otros hechos culturales”
(Garcia Canclini 1984a: 33). No se trataba de buscar “rasgos intrinsecos”, sino de ob-
servar y caracterizar lo popular por oposicion a la cultura dominante, como producto
de desigualdades y conflictos.

Es posible pensar que Las culturas populares en el capitalismo marcé una ruptura res-

pecto de sus propias preguntas de investigacion orientadas hacia lo artistico. Ahora,
sostenia por entonces, trabajaria sobre lo cultural y no sobre “el arte popular” porque
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“los hechos del pueblo” ya no interesaban prioritariamente “por su belleza, creativi-
dad o su autenticidad”, sino que, siguiendo a Cirese, valian por su “representatividad
sociocultural” (Garcia Canclini 1982b: 201). En otros términos, el estudio de las prac-
ticas culturales permitia observar las modalidades en que ciertas clases sociales expe-
rimentaban su vida en relacién con su condicion de clases subalternas. Conceptual y
politicamente, la posicién tedrica de Gramsci, Cirese y Lombardi Satriani, le era ope-
rativa porque le permitia elaborar una idea de lo cultural vinculada a los conceptos de
“produccidn, superestructura, ideologia y de clases sociales” (1982b: 26). De este
modo, lejos de quedar escindida de lo social, la cultura era entendida “como un tipo
particular de produccién cuyo fin es comprender, reproducir y transformar la estruc-
tura social y luchar por la hegemonia” (1982b: 26).

Como venimos observando, en otros estudios de Garcia Canclini ya habia un énfasis
en el caracter activo del sujeto popular. Por ello, consideramos que la propuesta ana-
litica buscaba dar cuenta de la multidimensionalidad de las culturas populares. Estas
se constituian en una interseccién donde convergian la apropiacién desigual de capi-
tales culturales, la elaboracién propia de sus condiciones de vida y una interaccién
conflictiva con los sectores hegemonicos. En ese cruce, la espacialidad cobraba una
importancia notable: por un lado, consideraba que habia que atender las précticas
laborales, comunicacionales, la organizacién de la familia, en definitiva, las modali-
dades en que el capitalismo estructuraba la vida de sus miembros; por otro, si bien se
daba de manera subordinada a las redes de produccién, circulacién y consumo, los
sectores populares creaban practicas y formas de pensamiento como manera de tra-
mitar su propia experiencia vital y asi narraban su realidad.

El punto anterior es por demds relevante porque, aun en condiciones que no elegian,
la praxis de los sectores populares era central en la perspectiva de Garcia Canclini. Lo
que le otorgaba el caracter popular a una practica, objeto o mensaje, no era el lugar de
produccién o de elaboracién de estrategias de distincion simbolica de las clases domi-
nantes, sino “la utilizacion que los sectores populares hacen de ellos” (1982b: 202;
énfasis propio). Esta acentuacién epistemoldgica continué en distintos estudios de
Garcfa Canclini: como partir de la vida cotidiana y de alli aproximarse a los habitos
que organizaban los comportamientos de las distintas clases e identificar “los meca-
nismos de adhesion a la cultura hegemonica, las estrategias de distincion de clase, de
subordinacién o de resistencia” (Garcia Canclini 1983: 29). Desde este prisma fue que,
junto a Amparo Villalobos, investigd la utilizacidn y el lugar que ocupaban la produc-
cién y realizacion de danzas y mascaras en Michoacén. Observaron que tanto las fies-
tas como las danzas generaban “un modo de elaborar simbdlicamente su trabajo y
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vida ordinaria”: celebrar como acto de lucha y reivindicacién de si (Garcia Canclini y
Villalobos 1985: 13). La referencia a esa autonomia del pueblo se situaba en una en-
crucijada de contornos difusos respecto de los poderes del Estado, de las clases domi-
nantes y las “estrategias de manipulacion de la cultura de masas”.

Ese caracter poroso que operaba como linea de articulaciéon, mds que como pulcra
divisién, entre los debates académicos y las discusiones politicas podia identificarse
en una multiplicidad de polémicas que se fueron dando entre principios y mediados
de los ochenta en el campo cultural mexicano. ;Cémo entender el cardcter productivo
de lo popular en una trama sobredeterminada por un conjunto de intereses que deli-
mitaban su accionar cultural, politico e ideoldgico, en procesos, como vimos mas
arriba, de represidn selectiva por parte del Estado?*’

5. EL CONCEPTO DE LO POPULAR EN CRISIS:
REPOSICIONAMIENTOS INTELECTUALES

Desde finales de los afios setenta vimos emerger, en la obra de Garcia Canclini, la
pregunta por las condiciones de posibilidad de delimitacién de lo popular. Podriamos
decir, en términos epistemolégicos, que produjo un interrogante sobre como conocer
eso que se habia dado en llamar “culturas populares”. De manera complementaria y
en un sentido mas amplio, se fue elaborando otro dilema en torno al “problema de la
identidad cultural”. Este dilema fue uno de los ejes sobre los que se intercambiaron
ideas en el “Primer Seminario Sobre la Problemadtica Artesanal” (1979), organizado
por el Fondo Nacional Para el Fomento de las Artesanias (FONART) y la Direccién
General de Culturas Populares de la Secretaria de Educacién Publica, organizé en el
Distrito Federal. El objetivo de la actividad fue debatir sobre los aspectos culturales,
artisticos, sociales y politicos de la produccién artesanal y acerca de los modos de or-
ganizacion, distribucién y financiamiento. Alli participaron especialistas y referentes
nacionales como Victoria Novelo, Teresa Pomar, Porfirio Martinez Pefialoza y, entre
otros, Néstor Garcia Canclini.

En su conferencia “Artesanias e identidad cultural”, el académico argentino preguntaba
si acaso no se estaban “derrumbando” los esquemas estéticos que separaban el arte
“culto”, el arte de “masas” y el arte “popular”. Observaba que se estaba produciendo una
reorganizacién cultural conflictiva entre los sistemas simbolicos que cuestionaba, asi,

' Si bien no podemos profundizar en este aspecto, los referentes de esos debates sobre la posicién y la
legitimidad de lo popular fueron intelectuales como Rodolfo Stavenhagen, Mario Margulis, Leonel Duran,
Guillermo Bonfil Batalla, Amilcar Cabrera y entre otros, Garcia Canclini.
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las diferencias que “tranquilizaban” a la academia y al mundo intelectual: aquellas cla-
sificaciones que funcionaban con relativa independencia y a las cuales habria corres-
pondido cada clase. Eso, decia por entonces, ya no estaba tan claro. ;El arte “culto” re-
presentaba los gustos de la burguesia, el arte de “masas” a los sectores medios y al pro-
letariado urbano y el arte “popular” a los campesinos? (Garcia Canclini 1979b: 85).

Sin llegar a una respuesta del todo clara y mas bien como hipdtesis interpretativa,
Garcfa Canclini sostenia que se estaban produciendo, de forma novedosa, nuevos sig-
nificados y estrategias de diferenciacién: “los sistemas estéticos se cruzan y a veces
parecen disolverse en formas mixtas de representacién y organizaciéon del espacio”
(1979b: 86). La pregunta por la identidad cultural, elaborada a partir del trabajo de
campo en Michoacén, le permitié observar y reflexionar sobre las reformulaciones
emergentes en el campo de las distinciones simbolicas. En este punto, identificamos
un desplazamiento importante en sus propios modos de abordar las relaciones entre
lo culto, lo masivo y lo popular. Antes que categorias producidas académicamente,
Garcfa Canclini comenzaba a considerar que se trataba mas bien de una estrategia de
las clases dominantes para establecer distancias entre los patrones estéticos y las com-
petencias artisticas de las clases subalternas que reaseguraban la separacién entre las
clases sociales. Desde este desplazamiento, consideramos que se produjo una ruptura
con las propias categorias por él utilizadas y también con la certeza del referente em-
pirico al cual tales categorias —como lo culto y lo popular- habrian aludido. Ya hacia
1987, Garcia Canclini plantea la posibilidad de que la clasificacion de cultura de elite,
masiva y popular haya llegado a su fin. Se trata, sostenia, de estudiar esos conceptos
como procesos en los que se articula un problema mayor: la configuracién “entre cul-
tura y poder” (Garcia Canclini 1987a: 130).

Las fronteras entre lo culto, lo popular y lo masivo, que operaban como tabiques de
jerarquizacion y organizacion de la produccién cultural, se habian vuelto problema-
ticas. Desde nuestro punto de vista, la pregunta que emergia era como pensar las po-
rosidades, los intercambios y la circulacién de objetos y practicas simbdlicas en con-
textos de reformulacidn de la industria cultural a escala transnacional. En los términos
de Garcia Canclini, la autonomia moderna de los campos culturales se habia visto
severamente cuestionada. Algunas de las situaciones que el académico argentino re-
cuperaba para sostener tedricamente su planteo eran las siguientes: entre 1983 y 1984,
se habian realizado en México muestras de algunas obras de Picasso y de Rivera, re-
ferentes de lo que se consideraba la formacidn artistica de las clases cultas. Sin em-
bargo, planteaba, al estar organizadas por el grupo comunicacional Televisa, fueron
anunciadas diariamente por una multiplicidad de medios vinculados a la empresa de
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la familia Azcarraga. Las exposiciones tuvieron un total de un millén de visitas. Por
otro lado, analizaba lo que ocurria en algunos museos de Europa: tres millones de
personas recorrian por entonces, durante cada afio, al Museo del Louvre. El Centro
Pompidou, en su primer afio (1977) habia superado el milléon de espectadores y hacia
mediados de los ochenta mantenia un promedio de ocho millones de visitantes anua-
les. Ante esos datos, se preguntaba si se podia seguir llamando arte de elites a lo que
se exponia en esos espacios.

La cuestion era que la triada conceptual elite/masivo/popular era operativa mas alld de
su cientificidad: por un lado, resultaba til para el Estado y las clases hegemoénicas por-
que les permitia, sostenia Garcia Canclini, “organizar la distribucion desigual de capital
cultural” y asi “legitimar las diferencias sociales”. Por otro lado, era un recurso para
“construir legitimidad profesional” en las instituciones educativas, cientificas y artisti-
cas: para las premiaciones en las bellas artes o para las artes populares; también los cu-
radores y gestores culturales solian aferrarse a dichas categorias de manera “defensiva”
para preservar su posicion al interior del campo profesional. Y, por ultimo, para los
sectores populares, “hablados” por dichas categorias, estas no significaban otra cosa mas
que un resultado de “las restricciones” que se les imponia “en el acceso al capital cultu-
ral”, de los modos en que elaboraban simbdlicamente sus necesidades y sus tacticas de
“resistencia a la cultura hegemonica”. Esta recolocacion del lugar de la mirada y del
problema epistemoldgico situaba a Garcia Canclini en la indagacion de las articulacio-
nes y los entrecruzamientos; en cémo los préstamos, las apropiaciones y los usos cultu-
rales estaban reorganizando las relaciones simbolicas entre los grupos sociales.

Desde principios de los afios ochenta, Garcia Canclini fue incorporando las nociones
de “recepcion” y “consumo” como categorias explicativas.”® Esto estaba relacionado
también a nuevos intercambios tedricos que se desplazaron desde los marcos inter-
pretativos europeos, como la sociologia de la cultura francesa y los estudios culturales
de origen briténicos, hacia los estudios socioculturales norteamericanos. En 1985 fue
invitado por la Universidad de Stanford a dictar seminarios de posgrado sobre proble-
mdticas vinculadas a la sociologia de los publicos y sobre la relacién entre cultura y con-
flictos sociales en América Latina. En ese mismo ailo, junto a Patricia Safa, comenz¢ a

% Si bien no podemos extendernos en este punto, diremos que Garcia Canclini, como director del Centro
de Investigacion para la Educacion y la Difusion Artistica del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA),
dirigi6 entre 1982 y 1985 una investigacion sobre el ptblico de arte en México. Fue realizada con un equipo
de trabajo del INBA y de la ENAH. De esta investigacion colectiva surgié el libro El piiblico como propuesta:
cuatro estudios sociolégicos en museos de arte (1987).
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investigar los conflictos culturales en la frontera entre México y Estados Unidos, funda-
mentalmente en la zona entre Tijuana y San Diego. Al afio siguiente, en 1986, volveria
alos Estados Unidos como profesor invitado a la Universidad de San Francisco.

A partir de insertarse en nuevas redes de sociabilidad intelectual, establecié contactos
y amistades con Renato Rosaldo y Jean Franco, y profundizé sus lecturas de la antro-
pologia norteamericana -los estudios de Clifford Geertz a los que ya recurria asidua-
mente- como las investigaciones de James Clifford, entre otros, vinculadas a las refle-
xiones en torno a la antropologia posmoderna. Por otro lado, a escala latinoameri-
cana, desde principios de los afios ochenta se consolidé una red de intercambio de
ideas con Jesds Martin-Barbero, Oscar Landi, Roberto DaMatta, Luis Alberto Que-
vedo, José Joaquin Brunner, Beatriz Sarlo y Anibal Ford, entre otros, en los grupos de
trabajo del Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales (CLACSO).*!

El trabajo de Jestis Martin-Barbero recuperaba la idea de pensar la cultura de masas
desanclada de los medios de comunicacion. Lo masivo era un principio y esquema de
comprension de lo social. Un referente clave para este analisis era Walter Benjamin. El
filésofo aleman habia observado que “el valor cultual” empujaba “a la obra de arte a
mantenerse oculta”, solo accesible a unas minorias, y que no era visible “para el es-
pectador a ras de suelo”. A medida —continuaba Benjamin- que las practicas artisticas
se emancipaban del regazo ritual, aumentaban las ocasiones de exhibicién de sus pro-
ductos. Era una transformacién amplia desde una practica ritual y una relacion cultual
hacia un proceso en el cual se reorientaba dialécticamente “la realidad hacia las masas
y de estas hacia la realidad”, generando un proceso de “alcance ilimitado tanto para el
pensamiento como para la percepcién visual” (Benjamin [1936] 2019: 203; énfasis pro-
pio). Siguiendo estas conceptualizaciones, lo masivo, sostenia Garcia Canclini, era la
forma que adoptaban estructuralmente las relaciones sociales.

Esto generaba incertidumbre en torno a la oposicién entre lo popular y lo masivo,
como antagonismo conceptual heredado de Gramsci. Sila cultura popular y la masiva
ya no se oponian —planteaba el académico argentino-, “si se entremezclan todo el
tiempo ;qué sentido tiene seguir usando estos términos?”. El antagonismo o la “con-
tradiccidon” se habian reubicado territorialmente. Lo novedoso era que esa oposicion
se situaba en los cruces y los conflictos entre, por un lado, “una cultura industrial
contemporanea” que reorganizaba los procesos productivos con una tendencia mo-

2! Entrevista a Néstor Garcia Canclini. 25 de julio de 2024, comunicacién virtual.
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nopolica y, por otro, “las nuevas redes de comunicaciéon” derivadas de ese mismo sis-
tema que si bien no escapaban a la logica del capital, permitian otros modos de orga-
nizar la vida comunitaria (Garcia Canclini 1987b: 6).

La crisis de la investigacion sobre la cultura popular estaba vinculada, en México y
segun Garcia Canclini, a que histéricamente se habia asociado lo popular con lo indi-
gena. Esta reduccion, planteaba, debia abrirse hacia “4mbitos distintos de la moder-
nidad: el obrero, lo urbano y las comunicaciones masivas” (1988: 78). ; Como se apro-
piaban los sectores populares de los mensajes masivos? Esa pregunta, entendemos, le
permitiria indagar la eficacia simbdlica del discurso medidtico en relacién con la vida
cotidiana de las clases populares. No habia que estudiar el mensaje, sino las experien-
cias y relaciones desde las cuales era recepcionado. Mds alld de esto, Garcia Canclini
sostenia que el éxito politico del significante “popular” residia en su precaria y para-
dédjica potencia explicativa. La eficacia politica: reunia a multiples grupos bajo una
situacion comun de subalternidad. El limite cientifico: no tenia sentido articular en
torno a un mismo y vago significante modalidades tan diversas en las que se desple-
gaban las practicas de la cultura cotidiana. Lo popular era tomado para referirse tanto
a lo indigena y lo obrero, como a lo campesino y lo urbano y “a la relacion que cada
uno de esos sujetos mantenia con sus condiciones sociales, laborales, barriales y con
los medios de comunicacién” (Garcia Canclini 1988: 82). La opacidad de lo “popular”
se volvia cada vez mas visible.

Complementariamente, como sostiene el historiador Carlos Illades (2012: 152), la dé-
cada de los ochenta en México fue politicamente novedosa. Uno de los principales
acontecimientos habia sido el “surgimiento de un movimiento ciudadano que rebasé
los marcos organizativos del sindicalismo obrero al que la izquierda partidaria habia
apostado en la década anterior” (2012: 152). La sociedad civil emergié como la nueva
palabra clave del discurso politico, tras la experiencia catastrdfica del sismo del 19 de
septiembre de 1985 en el que habrian muerto mas de cuarenta mil personas. El ana-
lista Carlos Monsivais planteaba que “la experiencia del terremoto le dio al término
de sociedad civil una credibilidad inesperada” (1987: 12-13). Se trato, seguia el cro-
nista mexicano, de una organizacién ciudadana que aconteci6é en un momento donde
“cristaliza[ron] experiencias y necesidades de afios y en un sector excluido” decidido
ano “delegar ya pasivamente su representacion”. Organizadas o cadticas, autoritarias
y libertarias a la vez, sostenia, esas “tendencias de masas” se alimentaron del derrumbe
metafdrico y concreto “de las certezas” que habian sostenido en México “la jerarqui-
zacion brutal, con sus represiones y su perpetuacion ritual del poder”.
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En las primeras semanas de septiembre de 1985, Garcia Canclini habia asistido en
Italia al Seminario Internacional “Le Transformazione Politiche del ’America Latina:
La Presenza di Gramsci nella Cultura Latinoamericana”. Antes de retornar a México,
realiz6 una escala en Paris donde pas6 unos dias y alli se enterd de lo ocurrido. Desde
Francia no tenia manera de comunicarse con su familia. Recuerda:

Decidi llamar desde un teléfono ptblico a mi padre que vivia en La Plata. El me
dice: “acabo de escuchar el noticiero y explicaron que Televisa habia cambiado
sus oficinas del centro”, que era la zona més afectada, a las de San Angel, porque
estaba menos afectado [alli residia Garcia Canclini junto a su familia]. Ahi me
quedé mas tranquilo porque el sur estaba menos afectado. Ese fue el tnico dato
mds firme que encontré ese dia, de que quizd el sur estaba menos afectado. Y

después segui buscando informacién, nada muy concreto o disparates. El Libe-

ration public6 un articulo en el que decia “la Zona Rosa no existe mas”.*?

La experiencia del sismo, en una trama mas amplia, puede permitirnos pensar en cier-
tas metéforas como la de erosiones epistemolégicas. Garcia Canclini llegé a la Ciudad
de México y vio a toda la ciudad movilizada tratando de solidarizarse: “habia unas
trescientas mil personas que le habian puesto la cruz roja a su coche y llevaban agua,
suero, ropa, lo que se necesitara”. Por su parte, el entonces muy joven curador y ted-
rico del arte mexicano Cuauhtémoc Medina recuerda que la “caida de los edificios”
era la sensacién “del fin de la idea de modernidad y la experiencia misma de estar en
un lugar que dej6 de funcionar”. Medina considera:

Fueron semanas en [que vivimos en] una ciudad sin gobierno ni orden, donde
la sociedad civil ejercia la funcion de ser gobierno desde una situacion anar-
quica. Fue una cosa rarisima el olor de cadédveres pudriéndose y al mismo
tiempo la sensacion de libertad absoluta de poder hacer las cosas y de darles
ordenes a los soldados. Fue la brutalidad sin términos.?

En términos hipotéticos, consideramos que dicha experiencia de perplejidad ante el
reordenamiento de los movimientos sociales -la experiencia del sismo, la trama afec-
tiva y las redes de sociabilidad comunales que se organizaron para responder a las
urgencias urbanas mas all4 de los partidos, del Estado y de los organismos habituales
desde los cuales se resolvian los problemas de la sociedad- fue clave para que Garcia
Canclini revisara algunas de sus propias conceptualizaciones. Esto, en un contexto
mas amplio de debates intelectuales y de revisiones tedricas acerca de la identidad del

22 Entrevista a Néstor Garcia Canclini. 26 de febrero de 2022, Ciudad de México.
2 Entrevista a Cuauhtémoc Medina. 9 de diciembre de 2022, Ciudad de México.
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“sujeto histdrico”, de la pregunta por lo popular, puede ser pensado como una instan-
cia en la que es posible observar cdmo comenzd a desplazarse, en la obra de Garcia
Canclini, la pregunta por los reordenamientos de los movimientos de la sociedad civil
al desamparo del rol histéricamente asumido por el Estado. Al analizar las transfor-
maciones sociales tras el sismo, Rossana Reguillo plantea la idea de “irrupcion de la
sociedad civil” (1996: 85). Multiples y nuevos agentes, como “mujeres, jévenes, ho-
mosexuales, consumidores”, atravesados por una experiencia de quiebre comun co-
menzaron a ocupar un lugar clave en las “practicas sociocomunicacionales” organi-
zados para responder a las demandas sociales (Reguillo 1996: 86). Garcia Canclini
sostenia que no se podia interrogar lo popular sin aludir, al mismo tiempo, a la pre-
sencia de lo masivo.

De este modo, Garcia Canclini avanzaba en su conceptualizacidn tedrica en paralelo
a experiencias vitales cruciales, como la reorganizacién ciudadana tras el sismo en
México de 1985. Sus propias revisiones tedricas buscaron trascender las habituales
referencias de la clase trabajadora hacia otras formas de organizacion a partir de dis-
tintas demandas, como los migrantes, gays, movimientos de jévenes y de mujeres. Por
eso, sostenia, antes que un “objeto de estudio”, habia que pensar a lo popular como
“un campo de trabajo” (Garcia Canclini 1988: 84). La apuesta teérica y metodologica
del académico argentino era cruzar una perspectiva que no perdiera de vista las de-
sigualdades y los antagonismos entre las clases, con otra que comenzara a pensar a lo
popular y sus transformaciones en los procesos de circulacién, intercambio y con-
sumo a escala local, nacional y transnacional.

Esta reorientacidn analitica —en didlogo con las reflexiones de Fredric Jameson, Mars-
hall Berman, Andreas Huyssen, entre otros— consistia en repensar, como transforma-
cién de fondo, lo moderno desde el arte y la cultura. O cémo el modernismo se habia
consolidado al elaborar categorias de organizacién de lo social que operaron como
mecanismos de exclusion e inclusion que, en términos politicos, evitaban los inter-
cambios y la circulacion entre las clases sociales, configurando lo legitimo y sancio-
nando lo ilegitimo. La autonomia de los campos artisticos y culturales era una estra-
tegia de gobernabilidad de la modernidad que, al diferenciar y distanciar a lo culto de
lo popular, separaba a la estética burguesa de las urgencias de la vida cotidiana. Las
distinciones alto/bajo, bellas artes/artes populares, cultura de elite/cultura de masas,
ya no eran ttiles para pensar las emergencias culturales de finales del siglo XX.

La potencia interpeladora de la critica cultural y artistica posmoderna residia en que
permitia problematizar los vinculos que habian estructurado las tradiciones culturales
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durante la modernidad. La erosién de las visiones y separaciones, consideraba Garcia
Canclini, era 1til para “elaborar un pensamiento mds abierto y abarcar las interaccio-
nes entre niveles, géneros y formas de sensibilidad colectiva” (1990: 44). De todos
modos —advertia- lo que se desvanecia no eran los bienes culturales socialmente pro-
ducidos, sino la pretension de los campos artisticos de mantenerse como universos
autosuficientes y auténomos. Los intercambios, los cruces, lo heterogéneo, los flujos
que atravesaban horizontalmente los campos mediante la reorganizacién masiva de
la cultura eran ineludibles. Ello, consideramos, reclamaba pensar los intercambios
simbolicos -mas o menos visibles, mas o menos aceptados por la academia- en un
escenario social donde las formas culturales eran conjunciones de multiples elemen-
tos con contornos imprecisos, formando alianzas impuras. En definitiva, se trataba de
la circulacién de objetos culturales de dificil identificacion, de objetos hibridos. La in-
teraccidn creciente entre lo culto, lo popular y lo masivo habia flexibilizado las fron-
teras entre géneros, practicas y estilos. Si la organizaciéon moderna de la cultura se
habia constituido mediante una diversidad de juegos de oposiciones distinguibles en
los productos, en las mercancias, en sus publicos y en los circuitos de circulacién, con
la emergencia de lo posmoderno en tanto reordenamiento “de los vinculos y de su
conexion con las tradiciones”, esos tabiques se habian “desmoronado” (Garcia Can-
clini 1989: 90).

Como planteamos anteriormente, el filosofo argentino llegd a esas formulaciones a
partir de entender la posmodernidad como un proceso de transformacién cuyo eje
central residia en la reconfiguracion de las clasificaciones que operaban como princi-
pios diferenciadores. La atencién sobre la “circularidad cultural”, las redes de inter-
cambios, préstamos y condicionamientos reciprocos entre distintas clases, le permitia
a Garcia Canclini pensar la nueva trama cultural como la copresencia tumultuosa de
todos los estilos, como un espacio donde los objetos y prdcticas de lo considerado artis-
tico y de lo folklorico se cruzaban. Esa progresiva erosion de las jerarquias, de las cer-
tezas clasificatorias y de los mecanismos de exclusién, consideraba Garcia Canclini,
interpelaba a reflexionar si en América Latina, alguna vez en su historia, lo cultural
habria sido de otro modo, dado su conformacién simbdlica mestiza.

Consideramos, por ultimo, que hacia finales de los ochenta y principios de los afios
noventa, el tedrico argentino elaboré una perspectiva tedrica que acentuaba las luchas
sociales en un creciente proceso de “desterritorializaciéon”. Esto hacia emerger la pre-
gunta sobre los nuevos sentidos de lo cultural tanto entre la intelectualidad como en-
tre los partidos politicos. En un contexto de flujos multidireccionales de produccién
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simbolica, de politicas neoliberales que reducian la capacidad de intervencién del Es-
tado, de una globalizacién en ascenso, de cuestionamiento de las identidades nacio-
nales desde multiples condicionamientos, ;qué nuevos significados se le atribuian a
lo popular, a lo indigena, a lo culto y a lo nacional?

6. CONSIDERACIONES FINALES

En relacién con nuestra hipdtesis inicial, en este trabajo pudimos identificar distintos
momentos, persistencias, desplazamientos y rupturas en una variedad de tomas de
posicion tedricas que Garcia Canclini adopto para pensar las culturas populares entre
1976 y 1990. En un primer momento, la idea de lo popular emergié como un concepto
tramado con interrogaciones en torno a la produccién de una estética y un arte en
momentos de luchas politicas en América Latina. El teérico habia trabajado algunas
dimensiones en torno a lo popular a principios de los afios setenta en dos articulos en
los que analizaba el lugar del arte en las intervenciones urbanas (1972) y en un texto
que fue publicado por Centro Editor de América Latina en 1973, titulado Vanguardias
artisticas y cultura popular. Podriamos decir, un tanto metaféricamente, que algunas
ideas elaboradas en esos afios de efervescencia y “primavera” camporista en Argentina
viajaron en la maleta rumbo a México en un abrupto cambio de contexto tras la
muerte de Perén en 1974.

Esos estudios fueron profundizados, desarrollados y publicados fragmentariamente
en revistas internacionales especializadas hasta la publicacion de Arte popular y socie-
dad en América Latina en 1977.>* Unos afios mds tarde, entre 1982 y 1986, las varia-
ciones sobre lo popular se comenzaron a pluralizar hacia el estudio de los espacios,
los conflictos y las transacciones en las que una multiplicidad de agentes —ademas del
“pueblo”- intervenia en la produccién cultural. Ese fue un periodo de renovacién te6-
rica y de experimentacién conceptual en relacién con otros marcos interpretativos
provenientes del Cono Sur a partir de la formacién de los espacios de intercambio de
CLACSO, como también de las redes intelectuales forjadas con distintas academias nor-
teamericanas. En esos aflos se comenz6 ampliar la pregunta por las desigualdades,
pero también por los circuitos de circulacién de lo popular, por sus transformaciones
y zonas de intercambio.

 Luego, en 1979, publicaria La produccién simbélica, que no incluimos en nuestro corpus de analisis por-
que sus preguntas se orientan a pensar una sociologia del arte como una teoria del poder simbdlico, clave
en muchos aspectos para pensar sus intereses tedricos, pero nos desviaba de las preguntas a las que quisimos
acercarnos en este trabajo.
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Entre finales de la década del ochenta y principios de los noventa, lo popular en tanto
concepto se fue erosionando en relacion con el sujeto empirico al cual hacia referencia
en un contexto de reconfiguraciones de las industrias culturales, la produccion artis-
tica y de un amplio cuestionamiento de las categorias modernas de lo culto, lo masivo
y lo popular. En términos politicos, Arturo Anguiano denominé esos ailos como la
“caida en el laberinto” para una izquierda mexicana que habia perdido la brujula en
cuanto a la lucha de clases pero que “abrid el camino a nuevas corrientes, preocupa-
ciones, experiencias criticas y auténomas” (2019: 182-184).

No obstante lo dicho hasta aca, hay varias dimensiones que consideramos importan-
tes para profundizar en trabajos posteriores: la primera de ellas tiene que ver con la
formacién de una red transnacional de intelectuales, teéricos y criticos vinculados a
las artes, entre los que participaron no s6lo Garcia Canclini, sino también Frederico
Morais, Ticio Escobar, Aracy Amaral, Gerardo Mosquera, Mirko Lauer, Rita Eder,
Jorge Romero Brest, Ida Rodriguez Prampolini, Juan Acha, Marta Traba y Damian
Bayon, entre otros. Nos interesa indagar qué debates se produjeron, de qué modo se
organizaban y pensaban tedrica y estéticamente las producciones artisticas latinoame-
ricanas y como buscaban insertarse en las organizaciones politicas. Por otro lado,
cémo se fue reorganizando la agenda de los estudios de investigacién en ciencias so-
ciales al sur de América en torno a la pregunta por el consumo artistico, la recepcion,
las culturas populares, y qué tensiones se produjeron en contextos de retorno a la
democracia en paises como Argentina, Uruguay, Brasil y Chile. Finalmente, cual fue
la recepcion y los debates que generd la circulacién del libro Culturas hibridas en el
medio académico regional. En términos de trayectoria intelectual, fue un antes y un
después en la vida académica de Garcia Canclini: proliferaron viajes, conferencias,
invitaciones, reediciones y congresos. No obstante, intensas discusiones respecto al
concepto de lo hibrido fueron asumiendo cada vez mayor atencidn -y virulencia- en
algunas zonas de las ciencias sociales. De todos modos, lo apuntado, no son mas que
hipotesis para seguir trabajando en estudios posteriores.
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Resumen

El desarrollo teatral ha experimentado transformaciones significativas que han re-
definido la percepcion escénica. Es destacable el caso de Madame Vestris, actriz y
gerente teatral inglesa, cuya contribucion a la escena radica en la introduccion de la
caja escénica o box set. Este estudio realiza una revision sistematica de la bibliografia
existente para analizar el impacto de esta innovacién mediante las criticas periodis-
ticas de la época. Los resultados evidencian modificaciones sustanciales en la valo-
racion critica y la recepcién del publico. Asimismo, se identifica una relacion entre
esta disposicidn escénica y corrientes como el Realismo francés y el Verismo ita-
liano. Finalmente, la revisién confirma la validez del anélisis aplicado, consolidan-
dolo como un método riguroso para el estudio de la evolucidn teatral.
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The Change in the Perception of Theatricality: The Chronicles of Madame Vestris

Abstract

Theatrical development has undergone significant transformations that have rede-
fined stage perception. Notably, the case of Madame Vestris, an English actress and
theatre manager, stands out for her contribution to the stage through the introduc-
tion of the box set. This study conducts a systematic review of the existing literature
to analyze the impact of this innovation through contemporary journalistic criti-
cism. The results reveal substantial modifications in critical appraisal and audience
reception. Furthermore, a connection is identified between this stage arrangement
and movements such as French Realism and Italian Verismo. Finally, the review
confirms the validity of the applied analysis, establishing it as a rigorous method for
studying the evolution of theatre.
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A lo largo de los siglos, la arquitectura teatral ha evolucionado en estrecha relacién
(o sometimiento) con la literatura dramatica (véase Monegal Brancés 2020), influ-
yendo ambas en la manera en que el pablico percibe las representaciones escénicas.
Mientras los dramaturgos han moldeado la experiencia teatral a través de sus textos,
los espacios arquitectdnicos han determinado la forma en que los espectadores in-
teractdan con la obra (véase Banega 2021). Los cambios en la disposicién escénica,
la ubicacién del publico y el uso de la tecnologia han transformado continuamente
la aprehension del espectdculo (véase Iglesias Vazquez 2024). Asi, la arquitectura
teatral no solo ha servido como contenedor de la representacién, sino también como
un elemento activo en la construccion del significado de la obra. En este sentido, la
interdependencia entre texto dramatico y espacio escénico demuestra que el teatro
es un fendmeno dindmico, en constante adaptacion a los cambios culturales y esté-
ticos de cada época.

Asimismo, debe otorgarse especial relevancia al periodo comprendido entre los siglos
XVIII y XIX, en el que movimientos como el prerromanticismo, el Romanticismo y sus
predecesores contribuyeron significativamente a transformar la concepcién de la re-
presentacion teatral. Durante esta etapa, la realidad adquirié un papel central en la
actuacion dramatica, con una marcada intencion de reproducirla de manera fidedigna
en escena. Sin embargo, esta busqueda de verosimilitud no se limité a una simple
imitacién del mundo real, sino que se configur6é como una realidad idealizada, cons-
truida y estilizada de tal forma que lograba superponerse a la experiencia cotidiana.
De este modo, el teatro no solo reflejaba el entorno social y cultural de la época, sino
que también lo reinterpretaba. Ofrecia asi una versiéon embellecida o intensificada de
la verdad, acorde con los principios estéticos y filos6ficos de estos movimientos (véase
Nieto Nufio 2021).

Esta evolucién tuvo una influencia directa en movimientos posteriores como el
Realismo y el Naturalismo, los cuales se nutrieron de las experimentaciones y pro-
puestas del periodo romdantico. A partir de estos planteamientos, se impulsé una
renovacién tanto conceptual como técnica y actoral, con el propésito de dotar a
la escena de una autenticidad cada vez mayor. Bajo la premisa fundamental de
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justificar cualquier propuesta en favor de una mayor verosimilitud espacial, se
introdujeron innovaciones en la configuracion del espacio escénico. Asi, dentro
de un mismo marco teatral, comenzaron a desarrollarse disposiciones méds com-
plejas. En ellas coexistian espacios multiples, intercalados y visibles, siempre con
un alto grado de realismo. Estas transformaciones no solo enriquecieron la puesta
en escena, sino que también ampliaron las posibilidades expresivas del teatro. Se
consolidaba asi un lenguaje visual mas cercano a la percepcién del espectador
(véase Surgers 2004).

Entre las diversas propuestas surgidas en el contexto del Romanticismo, una de las
mas significativas fue la nocién de cajéon (o medio cajén) escénico, aplicada en los
teatros de tipologia arquitecténica conocida como “a la italiana” (véase Cantero
Garcia 2021). Este modelo teatral, que se consolidé como el més extendido, estable-
cié una clara separacion entre la zona de representacién y la sala destinada al pu-
blico, delimitadas por el marco escénico o embocadura. Dicho marco escénico es el
resultado de un proceso evolutivo que tiene sus raices en la ampliacion de la puerta
central de los escenarios de los teatros clasicos de Grecia y Roma. Su desarrollo res-
ponde nuevamente a la intencién de alcanzar un mayor realismo teatral, permi-
tiendo una representacién mds inmersiva y verosimil (véase Revuelta Bravo 2018).
Con esta configuracion, se buscaba reforzar la ilusion escénica, creando un espacio
auténomo en el que la accion dramatica pudiera desarrollarse con mayor profundi-
dad visual y coherencia espacial, en sintonia con los ideales estéticos del periodo.
De manera general, la principal contribucién del cajon escénico al marco teatral
radico en la redefinicion del espacio de representacién de los actores sobre el esce-
nario. En concreto, se transformd la disposicion tradicional de los bastidores late-
rales y se estableci6 una nueva relacion entre el escenario y la percepcion del espec-
tador. Mientras que en el sistema espacial anterior estos bastidores se ubicaban de
manera paralela a la sala, la nueva configuracién los dispuso de forma perpendicu-
lar. Se generaba de este modo una mayor sensaciéon de profundidad y estructuracion
del espacio escénico.

Este cambio no solo afecté la disposicidn fisica del escenario. También tuvo un
impacto significativo en la concepcion de la puesta en escena al permitir una me-
jor organizaciéon de los elementos escenograficos y una mayor coherencia en la
ambientacidn de los espacios representados. La incorporacidn de un plano de te-
cho cubierto sobre la escena, en conjunto con el tradicional telén de fondo, con-
solido esta evolucion al crear una cdmara cerrada e independiente dentro del es-
cenario. Gracias a esta innovacidn, el espacio escénico adquirié la apariencia de
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una habitacion real, reforzando la sensacién de verosimilitud y favoreciendo una
mayor inmersion del piblico en la representacion teatral. Este tipo de estructura
permitié a los directores y escenografos experimentar con una mayor variedad de
recursos visuales y narrativos, consolidando el realismo como una de las princi-
pales aspiraciones del teatro de la época.

Este proceso sent6 las bases para las futuras exploraciones escénicas en el teatro
moderno (véase Pariente Fragoso 1988). Esta nueva disposicion escénica no solo
redefinio la estructura del espacio teatral, sino que también transformo la relaciéon
perceptiva entre el publico y la representacién. Al tratar el interior del cajon es-
cénico como una estancia cerrada, la sensaciéon de intimidad se acentud, gene-
rando una separacién mdas marcada entre la ficcion y la realidad. La embocadura
del teatro pas6 a funcionar como un paramento transparente a través del cual el
espectador observaba la escena sin intervenir en ella, como si fuese un testigo
inadvertido de la accién (véase Abuin Gonzdlez 2007). Este principio sent6 las
bases de la “cuarta pared”, un concepto clave en la evolucidn del teatro realista.
Formulado por el director y gestor teatral francés André Antoine' (véase Vilvan-
dre de Sousa 2000), este enfoque implicaba que los actores debian actuar con total
naturalidad, ignorando la presencia del publico, lo que reforzaba la sensacién de
autenticidad en la representacion.

Esta innovacién marcé un punto de inflexion en la puesta en escena, influyendo en la
construccién del teatro moderno y en la manera en que se concibe la relacién entre
los intérpretes y los espectadores.

En la presente investigacién se propone un estudio y analisis exhaustivo de las reper-
cusiones que la implantacién del medio cajon (o box set en inglés), junto con otras
innovaciones introducidas en el teatro romdntico inglés, tuvo durante este periodo
histérico del drama. En este sentido, el estudio pretende explorar cdmo estos cambios
influenciaron la percepcion de las obras dramaticas por parte de la audiencia, a través
de una nueva forma de representacién que transformo la manera en que el pablico

experimentaba el espectaculo.

Es relevante seialar que la critica literaria y escénica atiin no ha logrado precisar
con exactitud el momento concreto en el que el medio cajon o box set se integré
por completo en la arquitectura de los teatros “a la italiana”. Una parte de la critica

! André Antoine (Limoges, Francia, 1858-1943) fue actor, director y gestor teatral. Es considerado uno de
los grandes reformadores de la escena de finales del siglo XIX.
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especializada sitda la incorporacion del medio cajon en los escenarios a mediados
del siglo xvIIiI (véase Miiller 2005), lo que marcaria su primera apariciéon en la
arquitectura teatral. Sin embargo, existe otra corriente dentro de los tedricos dra-
maticos que sostiene que esta innovacién no se introdujo plenamente hasta el si-
glo XIX (véase Pariente Fragoso 1988), cuando el cambio en las practicas teatrales
se consolidé de manera mas clara. En cualquier caso, mas alld de la controversia
sobre la fecha exacta de su implantacion, lo que si es undnimemente reconocido
por la critica dramatica es el papel fundamental de la actriz y empresaria inglesa
Madame Vestris en el desarrollo y la popularizacién de este recurso en el teatro
de la época (véase Macgowan y Melnitz 1997). Por este motivo, en este trabajo se
propone llevar a cabo una revision sistematica centrada en la figura de Lucia Eli-
zabeth Mathews (Londres, Inglaterra, 1797-1856), conocida en el ambito teatral
como Madame Vestris.

Madame Vestris fue una figura polifacética en el teatro de entre siglos, reconocida
tanto como cantante y actriz de teatro y 6pera. Su versatilidad artistica la convirtié
en una de las figuras mas destacadas de la escena teatral de la época. Ademads de su
talento interpretativo, Vestris se destacé como gestora teatral, siendo la primera
mujer regente de sus propios teatros (véase Pearce 1900). Entre ellos se encuentran
el The Olympic Theatre y el The Covent Garden en Londres (véase Lock 2020). Su
liderazgo marc6 un hito en la historia del teatro, ya que no solo introdujo impor-
tantes innovaciones, como la popularizacién del medio cajén o box set, sino que
logré romper barreras en un campo principalmente dominado por hombres como
era, también, el teatro.

Es importante destacar el caso del The Olympic Theatre, el cual, durante la gestion
de Madame Vestris, se encontraba en una situacién particularmente complicada
debido a la Ley de Licencias (1737-1843). Esta legislacion dividia a los teatros en
legitimos e ilegitimos. Los teatros legitimos eran aquellos que contaban con la
patente oficial para representar obras dramadticas, mientras que los ilegitimos,
como el The Olympic Theatre, carecian de esta autorizacién (véase Moody 2007).
Esta clasificacion otorgaba a los teatros mayores el privilegio de representar dra-
mas, mientras que los teatros menores solo podian presentar obras cortas con
acompafamiento musical. En consecuencia, los teatros ilegitimos no solo se veian
limitados en cuanto al tipo de repertorio, sino también en cuanto a su prestigio y
capacidad para atraer a un publico diverso. Ante esta desigualdad legal, Madame
Vestris se vio obligada a buscar formas de sortear estas restricciones. La critica
literaria teatral seflala que esta circunstancia llevé a Vestris a elegir repertorios
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dramadticos diferentes a los habituales en su teatro contemporaneo. Propuso a
tal efecto obras de caradcter innovador y de gran atractivo, que no solo se ajusta-
ran a las limitaciones impuestas por la ley, sino que también ofrecieran una al-
ternativa moderna y estimulante para el publico, mas integral e inclusiva del
hecho teatral. Ademads, con el objetivo de atraer a la mayor audiencia posible,
Vestris impulsé una renovacién integral del propio espacio teatral. De este
modo, antes de reabrir el The Olympic Theatre bajo su gerencia, realiz6 diversas
obras de reforma. En ellas acondicion el edificio con el fin de adaptarlo a las
nuevas exigencias de sus espectdculos y crear una atmésfera més acogedora, in-
mersiva y atractiva. Estas reformas no solo mejoraron las condiciones para los
actores, sino que también favorecieron una experiencia mas intima y de mayor
calidad para el publico, lo que permitié al teatro destacar por su ambiente ex-
clusivo y de buen gusto (véase Bratton 2008).

Madame Vestris, gracias a su doble labor como actriz y gerente teatral, desempeii6 un
papel fundamental en la transformacién de la puesta en escena y en la manera en que
se percibian las obras dramaticas en la primera mitad del siglo XIX (véase Macgowan
y Melnitz 1997). Su direccidn estuvo marcada por una notable innovacién en la pro-
duccién teatral, lo que le permiti6 llevar a escena e interpretar algunas de las obras
mas destacadas del momento. Entre ellas son relevantes: The Conquering Game
(1832), The Promotion (1833), Paired Off (1833), Court Favours (1836), The Two Fi-
garos (1836) y London Assurance (1841).

La critica dramdtica no solo le atribuye la introduccién y desarrollo del medio cajon
sobre el escenario, un recurso que contribuyé a mejorar la profundidad y el realismo
en las representaciones, sino que también resalta su esfuerzo por acercar la realidad al
ambito teatral (véase Macgowan y Melnitz 1997). En esta labor, colaboré estrecha-
mente con James Robinson Planché (1796-1880), un dramaturgo londinense recono-
cido por su defensa de la precision historica en la escena, particularmente en lo que
respecta al vestuario y la decoracién (véase Roldan Moral 2014). Esta busqueda de la
verdad escénica se lleva al extremo, alcanzando un nivel casi obsesivo por la verosi-
militud absoluta y la fidelidad en la representacién. A medida que esta tendencia se
desarrolla, se introducen en el escenario elementos cada vez mas realistas, no solo en
términos de objetos decorativos o de atrezzo, sino también a través de la incorpora-
cién de elementos arquitectdnicos construidos con precision, como ventanas, moldu-
ras o escaleras. Esta evolucion marcard el camino hacia el Naturalismo y el Realismo
en Francia a mediados del siglo XIx (véase Oliva y Torres Monreal 2021), donde la
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exigencia de autenticidad en la escenografia se convertira en un principio fundamen-
tal. Ya en los inicios del siglo XX, André Antoine insistira en la utilizaciéon de materia-
les reales en la escenografia, rechazando cualquier tipo de simulacidn y apostando por
una reproduccion fidedigna del entorno representado (véase Antoine 1903). Este en-
foque contribuird a consolidar las bases del Verismo italiano, movimiento literario y
teatral desarrollado por autores como Giovanni Verga (1840-1922), Luigi Capuana
(1839-1915) y posteriormente Luigi Pirandello (1867-1936), uno de sus discipulos
(véase Vittorini 1935).

El realismo decorativo y conceptual, junto con la transformacién del espacio es-
cénico, no solo dardn lugar a la consolidacion de la denominada “cuarta pared”,
que establece una separacion entre los actores y el publico, sino que también pro-
piciardn su posterior ruptura. Esto pondra en cuestion las convenciones teatrales
tradicionales (véase Loépez Chuhurra 1967). Décadas mas tarde, ya en el siglo XX,
Luigi Pirandello llevara esta concepcién espacial al limite, deconstruyendo la re-
lacién entre ficcidn y realidad. A través de sus propuestas teatrales, explotara las
posibilidades del medio cajén y las llevard al extremo, presentando en escena a un
actor real, auténomo, frente a un publico igualmente real, en un espacio que no
pretende ser otra cosa que lo que es: el propio teatro (véase Pellettieri 1997). De
esta manera, la contribucién de Madame Vestris a la escena teatral occidental se
manifesté en dos aspectos fundamentales. Por un lado, desde el punto de vista
arquitectonico, su uso del medio cajon transformo la espacialidad del escenario,
dotdndolo de una mayor profundidad y verosimilitud. Por otro lado, desde la ép-
tica de la escenografia, su apuesta por una decoraciéon meticulosamente realista
permitié que el espectador percibiera un entorno casi tangible, elevando el grado
de inmersidn en la representacion.

Sin embargo, estas innovaciones conceptuales y estéticas en la percepcién y el espa-
cio dramatico generaron controversia y fueron objeto de discusién tanto por parte
de los espectadores que asistian a los teatros como de los criticos teatrales de la
época en la prensa generalista (véase Appleton 1974). Aunque la critica teatral mas
reflexiva, profunda y profesional del siglo XIX se desarrollaba principalmente en re-
vistas dedicadas y especializadas en el ambito escénico, la creciente democratizacién
del teatro como forma de ocio accesible a un publico mas amplio (véase Ferndndez
Muiioz 2002) propicié que diarios y gacetas de caracter general también informaran
sobre los estrenos y los acontecimientos teatrales mas relevantes. Estos contenidos
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se integraban en secciones dedicadas a la cultura, la sociedad o el teatro (véase Fon-
devila 2010), contribuyendo a la difusion de la actividad escénica entre sectores mas
amplios de la poblacién.

Del mismo modo, a pesar de que las resefias periodisticas de la época solian incluir
un lenguaje adjetivado, reflejando la subjetividad del autor, y en muchos casos se
publicaban de manera andnima, su valor como fuente de estudio para la recepcion
teatral es innegable. Estas criticas no solo proporcionaban descripciones detalladas
de las propuestas dramaticas, sino que también ofrecian una valoracion desde la
perspectiva del critico y un testimonio de la acogida del publico (véase Pérez Jimé-
nez 2004). Por ello, las crénicas historicas teatrales pueden considerarse una fuente
valida de investigacion cientifica (véase Sirera 2009), especialmente para el andlisis
de la repercusién de determinados hechos teatrales. En este sentido, el estudio de
las resefias publicadas en la prensa de principios del siglo XIX permite comprender
las impresiones y el grado de aceptacién que una obra o innovacién escénica susci-
taba en su contexto original.

Es por todo ello que, aunque existen investigaciones y documentacién relevantes so-
bre Madame Vestris que destacan su impacto basandose en articulos de prensa gene-
ralista de su época (véase Williams 1973), el estudio aqui planteado propone un ana-
lisis mas profundo de su figura como actriz, cantante y regente teatral. Para ello, se
llev a cabo una recopilacion e investigacion exhaustiva de diversos articulos publica-
dos en la prensa del periodo. El principal objetivo es examinar detalladamente su in-
fluencia en la escena dramdtica. A partir de estos textos periodisticos, se aplica una
metodologia basada en la revision sistemadtica para evaluar la implicacién y el alcance
de sus innovaciones teatrales. El presente analisis se centra especialmente en su con-
tribucidn a la espacialidad arquitectonica del escenario. Este enfoque permite analizar
cbémo las crénicas teatrales de la época reflejaban las reacciones del publico y de la
critica ante su propuesta escénica.

En conclusidn, el presente trabajo de investigacion persigue, a través de una apro-
ximacién metodologica de revision sistematica de las cronicas teatrales del periodo
estudiado, profundizar en la comprension de la relevancia de Madame Vestris. En
particular, se pretende examinar el impacto de sus innovaciones en la arquitectura
teatral y su papel en la transformacidén del espacio escénico, aportando asi una nueva
perspectiva sobre su legado en la historia del teatro.
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La pregunta principal, por tanto, que motiva la presente revisiéon sistematica se
plantea en los siguientes términos: ;qué enfatiza la prensa generalista de la época
sobre produccién artistica de Madame Vestris en sus innovaciones en el campo de
la espacialidad representativa dentro de la arquitectura de los teatros? De este modo,
con los resultados alcanzados se pretende reafirmar a la figura de Madame Vestris
como disruptiva de la escena dramadtica a ojos del espectador y de la critica perio-
distica, de manera analoga a la visién presentada por la critica literaria teatral. En
este sentido, se reconfirma también el proceso de revisidn sistemdtica de la prensa
generalista como un método confiable para la investigacién cientifica.

1. METODOLOGIA

El disefio metodolégico empleado para este articulo se basa en un procedimiento
de revision sistemadtica, el cual permite abordar de manera rigurosa el analisis de
la literatura existente sobre el tema de estudio (véase Hinojosa-Ticona et al. 2021).
A través de este enfoque, se busca realizar un examen detallado de las fuentes
originales, utilizando un tratamiento observacional que permita captar de forma
precisa las caracteristicas y elementos relevantes del objeto de la investigacion
(véase Revilla 2020). Seran estas fuentes las que proporcionen la informacién ne-
cesaria para dar respuesta a los objetivos planteados en la investigacion, asegu-
rando que los datos analizados provengan de materiales fidedignos y pertinentes.
La presente revision sistematica se ha llevado a cabo siguiendo las pautas estable-
cidas en la declaracién de la metodologia PRISMA 2020 (véase Aklh et al. 2021),
que garantiza la transparencia, consistencia y exhaustividad en los procesos de
seleccion, andlisis y sintesis de las fuentes.

El cuerpo de la informacién de este trabajo se construy6 a partir de fuentes archivis-
ticas, concretamente articulos periodisticos ingleses de la época en los que se men-
ciona a Madame Vestris. En este sentido, el idioma de busqueda fue el inglés, ya que
la mayoria de las fuentes relevantes se encuentran en este idioma. Los resultados ob-
tenidos tras la aplicacién de la metodologia de revision sistematica son traducidos al
espafiol por el autor de este articulo, siempre que se considere necesario citarlos de-
bido a su relevancia para el andlisis.

Para la recopilacion de estos articulos, se han seleccionado las siguientes bases de da-

tos histdricas, reconocidas por su fiabilidad documental y por su extenso archivo tem-
poral. Estas bases de datos han sido elegidas no solo por su prestigio, sino también por
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su capacidad para ofrecer una amplia gama de fuentes primarias que abarcan distintos
periodos de tiempo, lo que permite un andlisis profundo y representativo de las pu-
blicaciones contemporaneas.

The British Newspaper Archive?
- Historical Newspapers from 1700s-2000s
National Endowment for the Humanities*

Sobre las bases de datos previamente mencionadas, se ha llevado a cabo la revision
sistematica aplicando la metodologia propuesta, a través de unos criterios de in-
clusién y exclusion especificos que permiten delimitar adecuadamente el alcance
de la investigacion.

Uno de los aspectos mds relevantes en los criterios de seleccion es el marco tem-
poral. Este se establece durante los periodos en los que Madame Vestris fue ge-
rente de los dos teatros previamente mencionados. Asi, se abarca su gestién al
frente del Olympic Theatre desde 1831 hasta 1839 (véase Butler 2010) y del Covent
Garden Theatre desde 1839 hasta 1842 (véase Wyndham 1906). Este periodo de
tiempo es clave para comprender su impacto en la escena teatral de la época. Du-
rante el proceso de seleccion de la muestra, se emplearon palabras clave relacio-
nadas con este entorno de investigacion en lengua inglesa, con el objetivo de filtrar
aquellos articulos que hiciesen referencia directa a Madame Vestris. Asimismo, se
incluyeron aquellos que mencionaban los teatros involucrados en el estudio
(Olympic Theatre, Covent Garden Theatre), asi como las obras representadas en
estos espacios durante su regencia, o cualquier referencia a elementos escénicos y
decorativos implementados en dichos teatros. Véase el Cuadro 1, donde se pre-
sentan la metodologia aplicada y los criterios de inclusion y exclusidn utilizados
en esta investigacion.

? Disponible en: https://britishnewspaperarchive.co.uk
? Disponible en: https://www.newspapers.com
* Disponible en: https://chroniclingamerica.loc.gov
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Cuadro 1. Metodologia

Criterio Descripcion Inclusién Exclusiéon
Articulo prensa generalista
Articulo de opinion teatral

Publicaciéon

Articulo de promocién teatral

Articulo prensa especializada

The British Newspaper Archive X
Base de datos Historical Newspapers from 1700s-2000s X
National Endowment for the Humanities X
Libre X
Tipo de acceso
No libre
Previo a 1831
Marco temporal 1831-1842 X
Posterior a 1842
Idioma de Inglés X
publicacién Otro
Madame Vestris X
The Olympic Theatre X
The Covent Garden X
The Conquering Game X
The Promotion X
Paired off X
Court Favours X
Palabras clave The Two Figaros X
London Assurance X
Furniture X
Curtain X
Scenery X
Stage X
Decoration X
Planché X

Fuente: Elaboracién propia
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A partir de esta sistematizacion, se han extraido un total de trece (13) articulos publi-
cados en periddicos de informacion general. En ellos se informa y se discute sobre la
espacialidad escénica implementada por Madame Vestris durante su regencia en los
teatros mencionados. Los articulos seleccionados se presentan en el Cuadro 2.

Cuadro 2. Articulos de revisién

Numero Periédico Fecha publicacién
1 English Chronicle and Whitehall Evening Post 04-01-1831
2 Weekly Times 02-10-1831
3 The Spectator 27-10-1832
4 True Sun 29-11-1832
5 The Examiner 24-02-1833
6 Morning Herald 29-10-1833
7 Sunday Evening Globe 02-10-1836
8 The News 02-10-1836
9 London Mercury 04-12-1836
10 London Dispatch 04-12-1836
11 The Times 05-03-1841
12 The Planet 07-03-1841
13 The Satirist; or, the Censor of the Times 07-03-1841
Fuente: Elaboracién propia

2. RESULTADOS

En esta seccién se exponen los resultados derivados de la aplicaciéon metodoldgica y
los criterios de seleccidn establecidos para los trece articulos analizados, nucleo de la
investigacidn.

Una aproximacion general a la bibliografia seleccionada, utilizando el sistema de in-
vestigacion presentado, permite resaltar de manera preliminar algunos resultados
clave. En primer lugar, es relevante sefialar que todos los articulos seleccionados fue-
ron publicados en periédicos con origen editorial en la ciudad de Londres, aunque se
habian considerado previamente bases de datos que incluyen fuentes de otras partes
del mundo. A pesar de este esfuerzo por ampliar el espectro geografico, los articulos
filtrados provienen totalmente de la prensa londinense, lo que pone de manifiesto la
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centralidad de Londres en el contexto teatral de Madame Vestris. De todos los articu-
los filtrados, el 30% pertenece a cabeceras periodisticas generalistas que, a pesar de ser
de enfoque mds amplio, poseen un sesgo cultural o social notable en sus crénicas.
Ademas, es importante destacar que todas las resefias son de autoria anénima, tal y
como se hace referencia en la introduccién de este trabajo. Esto aflade una capa de
complejidad al andlisis de estas, dado que no se conoce el perfil del critico responsable.

De toda la informacién recabada, diez articulos hacen referencia a propuestas escéni-
cas llevadas a cabo en el The Olympic Theatre mientras que las tres cronicas restantes
se refieren a dramas representados en el The Covent Garden. Por otro lado, cuatro de
los trece articulos seleccionados hacen en sus textos criticos referencias directas a la
arquitectura y a la decoracién del propio edificio teatral mientras que diez de ellos
hacen una descripcidn sobre las decoraciones propuestas en la escena.

Esigualmente destacable que diez de los articulos adjetivan las propuestas presentadas
por Madame Vestris como innovadoras, compardndolas con otros espectaculos con-
temporaneos en el circuito teatral londinense. Esta constante referencia a la novedad
resalta el impacto de sus producciones en la percepcion publica y critica. Ademas,
doce de las trece resefias expresan una valoracion positiva de las novedades introdu-
cidas, no solo por parte del critico que firma la crénica, sino también por parte del
publico, cuyas reacciones son recogidas en los textos de manera explicita. Solo en uno
de los trece articulos el autor del texto se muestra reticente a las novedades propuestas
en la escena. Esta circunstancia, aunque en este caso también enfatiza la reaccidn fa-
vorable del publico, lo que sugiere es que, a pesar de las reservas del critico, la pro-
puesta fue bien recibida en general.

A partir de estos resultados generales, se pueden identificar cuatro grandes grupos
tematicos que emergen de la informacién obtenida y que resultan fundamentales
para esta investigacion:

e Elconcepto de innovacién en la arquitectura teatral y en las propuestas escénicas.
e Las propuestas decorativas de Madame Vestris en sus producciones dramaticas.
e  Eluso especifico y peculiar de los elementos de mobiliario y atrezzo.

e Lavaloracién tanto por parte de la critica especializada como del publico.

A continuacién, se exponen los resultados pormenorizados extraidos de la revision

sistematica de estos grupos tematicos. En ellos se aporta una visién mds detallada y
matizada de las contribuciones de Madame Vestris al teatro de su tiempo.
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3. INNOVACION DRAMATICA

Dentro de los mencionados articulos que sirven de base a esta investigacién y que
certifican la innovacion en las propuestas de Madame Vestris, se identifican dos
contribuciones clave que alteran significativamente la percepcidn teatral frente a
los espectadores.

En relacion con la primera aportacion, se observa que en cuatro de las resefias anali-
zadas se hace referencia explicita a la reforma llevada a cabo en el The Olympic Thea-
tre. En cuanto a la arquitectura del nuevo edificio tras las modificaciones impuestas,
todas las crdnicas coinciden en sefialar la notable belleza del resultado. Ademd4s, se
destaca el contraste evidente que presenta con respecto a otros teatros londinenses
contemporaneos. Resaltan no solo la elegancia y el disefio innovador del espacio, sino
también la manera en que esta reforma contribuyo a elevar la experiencia del publico.
Este aspecto marca una diferencia sustancial con los teatros tradicionales de la época.
Se debe destacar en este punto la crénica publicada el dia después de su inauguracién
en el peridédico English Chronicle and Whitehall Evening Post el 4 de enero de 1831 y
que por su interés se reproduce un extracto a continuacion:

La decoracion de su interior casi circular es bastante nueva: los paneles de las
cajas estan cubiertos con un papel para muebles francés, en el que estan disefia-
das figuras clasicas sobre un fondo carmesi. Esto es mucho mejor -més ele-
gante- que cualquier adorno que pueda ponerse para una ocasién particular sin
un gran gasto. De hecho, aunque no habia ese perfecto acabado o riqueza en las
diversas partes de los adornos que vemos en los grandes teatros, su efecto gene-
ral fue a la vez vivaz y de buen gusto, y tiene mucho menos que ver con la simple
atraccion vistosa de la que goza cualquiera de los teatros menores que hemos
visto hasta ahora. ([s.a.] 1831a: 7)

En segundo lugar, en ocho de los articulos seleccionados en esta investigacion, se des-
taca de manera notable la innovacién implementada sobre la propia escena, esto es,
dentro del marco de representacion. A través de estos textos, se derivan tres grandes
diferencias originales que distinguen las propuestas de Madame Vestris respecto a sus
competidores de la época.

La primera de estas innovaciones hace referencia a la mencionada mejora en la per-
cepcion de la obra dramatica, lograda mediante la creacién de las cdmaras privadas, o
lo que la critica teatral denominara como “medio cajén escénico”. Este cambio, que
consistié en modificar la disposicidn de los bastidores tradicionales, se caracteriza por
la colocacién de dos bastidores perpendiculares al marco escénico en lugar de los
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acostumbrados bastidores paralelos. Esta innovacidn es descrita en una de las crénicas
de la siguiente manera:

La pequeiia pieza que ha suscitado estos comentarios [The Promotion] es evi-
dentemente una traduccién del francés, una bagatela ligera y divertida, muy
bien interpretada en todo momento. Nos gusta la forma en que esta dispuesto
el escenario; su recinto mas perfecto da la apariencia de una cdmara privada,
infinitamente mejor que el antiguo dispositivo de alas. ([s.a.] 1833: 117-118)

En consecuencia, en 1833 en la prensa londinense ya se describe la generacion de la
camara privada a modo de habitacién o box set. Tres afios mds tarde, la bibliografia
seleccionada en esta revision sistematica deja patente la implicacién que una habita-
cién dentro del escenario generaba en la propuesta escénica y su percepcién por parte
de los espectadores. La prensa califica estas implicaciones del medio cajén como “nue-
vos patrones”. Ademas, sefiala que debido a ellos, concretamente en la representacién
de The Two Figaros, los bailarines “bailan de espaldas” ([s.a.] 1836c¢: 93) a los palcos
del teatro. Esta serd una de las técnicas actorales que posteriormente, a principios del
siglo XX, André Antoine aplicard en su Causerie sur la mise en scéne (1903) para im-
plementar completamente su teoria de la cuarta pared a través del medio cajon. En
ella, si es necesario que los actores reciten de espaldas al publico para favorecer la
realidad de la interpretacién, deberd aplicarse esta técnica como tal (véase Antoine
1903). Asimismo, y dentro de la misma crénica, es relevante la mencién de que tal
propuesta genera en los espectadores la sensacion de estar contemplando un “teatro
dentro de un teatro” ([s.a.] 1836¢: 93) al modo en el que posteriormente, figuras como
Luigi Pirandello perfeccionarian con su etapa metateatral (véase Ferroni 2017).

La segunda de las innovaciones destacadas por esta investigacion en la prensa selec-
cionada se refiere a la variacién introducida en el teldén del propio escenario. En una
de las crénicas seleccionadas tras la aplicacién metodolégica se revela de manera de-
tallada el cambio en el mismo tanto en el color tradicional como en el nuevo sistema

para su apertura propuesto por Madame Vestris en el Olympic Theatre.

También se ha introducido un nuevo telén de color verde claro, que cae en plie-
gues muy graciosos y estd adornado en la parte inferior con una hermosa franja
completa a juego; este telon se levanta desde los lados, en lugar de estar enro-
llado a la antigua usanza; esto lo consideramos una mejora. En general, no du-
damos en decir que el Olympic es sin duda el teatro mas elegante de la metro-
polis. ([s.a.] 1831b)
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En consecuencia, la bibliografia seleccionada para esta investigacién proporciond re-
sultados clave sobre las innovaciones y modificaciones introducidas por Madame
Vestris en la percepcién dramatica dentro de los teatros que gestiono.

4. EL CONCEPTO DE DECORACION ESCENICA

La revision sistematica de las fuentes consultadas revela que once de los articulos selec-
cionados describen de manera detallada el concepto decorativo que Madame Vestris
aplico a sus obras teatrales. En estos articulos, la exaltacion de la consideracién del con-
cepto estético como uno de los factores fundamentales para el éxito de las representa-
ciones teatrales es un tema recurrente y central. Esta apreciacion resalta la importancia
de la decoracion no solo como un accesorio, sino como un elemento clave que contri-
buyd significativamente a la calidad y la recepcién de las producciones.

Ademas, los articulos seleccionados no solo destacan la importancia de su enfoque
decorativo, sino que también ponen de manifiesto su valor en comparacion con otros
teatros contemporaneos de Londres. El paradigma decorativo implementado por la
actriz y gerente dentro del medio cajén fue calificado como uniforme e integro. Este
nuevo paradigma generd un disefio que no solo transformé el escenario, sino que
también marcé un estandar que, segtin los criticos, merecia ser emulado por los demas
teatros londinenses de la época. De este modo, tanto la decoracién del propio edificio
teatral como las propuestas realizadas sobre el escenario fueron ensalzadas por las
cronicas de la prensa local, que reconocieron el impacto de estas innovaciones en la
evolucién de la puesta en escena.

A este respecto, resulta particularmente relevante reproducir la siguiente crénica, de
1836, que detalla una de las colaboraciones de Vestris con Planché. Dichas colabora-
ciones influyeron considerablemente en la consolidacién de estas propuestas decora-
tivas en el drama.

Planché es el autor de la pieza inicial, que lleva el titulo de Court Favours. Se
caracteriza por todo el tacto escénico por el que ha obtenido todo el crédito y
por la exhibicién de ese estilo conversacional que impregna todo lo que hace.
Sin embargo, el éxito, que fue inequivoco, se debe principalmente al talento de
la justa arrendataria, que se esforz6 casi mas alld de sus fuerzas. La puesta en
escena fue —como siempre lo es en esta casa— verdaderamente admirable, y
deseamos sinceramente que todos los directores sigan un ejemplo que ha sido
de gran utilidad para quien lo puso. Cada cita, cada propiedad esta donde debe
estar y del tipo que debe ser. ([s.a.] 1836a: 317)
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Asimismo, las crénicas seleccionadas en esta investigacion ofrecen una certeza sobre
la innovacién y la permanencia del éxito de Vestris con la aplicacién de su nuevo
concepto decorativo teatral que perdurd a lo largo del tiempo. Esta continuidad se
evidencia en articulos que destacan como sus propuestas estéticas no solo fueron bien
recibidas inicialmente, sino que mantuvieron su relevancia. En este sentido, una cro-
nica de 1841, correspondiente a su gestiéon en el The Covent Garden, ilustra de manera
precisa como esta renovacion decorativa seguia siendo una caracteristica destacada de
sus producciones:

Estamos tan acostumbrados, cuando nos fijamos en el Covent Garden, a hablar
en los términos més elevados de la forma admirable en la que se colocan las
piezas en el escenario, que eso casi parece seguirse como algo natural: pero cier-
tamente en la presente ocasion Vestris se ha eclipsado a si misma, porque las
decoraciones son la descripcion mas espléndida. ([s.a.] 1841b: 5)

En consecuencia, la bibliografia seleccionada proporciona resultados relevantes sobre
la concepcién decorativa que Madame Vestris implementé en sus producciones. De
esta manera, se confirma su impacto y aceptacién por parte de la sociedad.

5. ELEMENTOS DE MOBILIARIO Y DECORACION EN ESCENA

Tras la revision sistematica llevada a cabo, se concluye que diez de los articulos de prensa
seleccionados describen con gran detalle y precision las decoraciones propuestas en las
obras durante el marco temporal definido en esta investigaciéon. Entre las resefias en-
contradas, resulta relevante destacar las siguientes, las cuales ilustran las principales ca-
racteristicas de las propuestas decorativas de Madame Vestris y su importancia.

En primer, lugar, sobre el estreno de la obra The Conquering Game se escribio: “La
habitacidn, el gran ventanal, los bonitos muebles, la amplia alfombra, que extiende su
generosa calidez hasta las candilejas, los vestidos, todo ayuda a realzar el adorno prin-
cipal, Vestris [...]” ([s.a.] 1832). De esta crénica se deriva el uso también de elementos
en el suelo de la escena con el uso de alfombras.

En otros de los resultados obtenidos sobre la precisidén escénica se concreta la inser-
cién de elementos reales como escritorios, guitarras e incluso elementos arquitectd-
nicos reales como un “vasto patio, con estatuas, chorro de agua a lo lejos, un hermoso
jardin y una entrada de méarmol al palacio, todo ello en el escenario del Olimpico”
([s.a.] 1836b: 91).
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A continuacidn, se reproducen extractos de dos de los articulos seleccionados por su
relevancia tras el estreno en 1841 de la obra teatral London Assurance:

Una casa de campo estd completamente construida sobre el escenario con te-
rrazas, césped y jardin de flores; y las diferentes escenas del interior son suntuo-
sas en extremo. De hecho, nada puede superar la manera enérgica en que se ha
producido la comedia; y estamos seguros de que compensard ampliamente los
gastos en los que se ha incurrido. ([s.a.] 1841b: 5)

En la siguiente cronica la decoracion es aun mas detallada con los objetos propuestos:

Se ha hecho todo lo posible en cuanto a decoracién. Una casa en un jardin
con parterres de flores, el interior de los cuartos y todos los muebles visibles
a través de la ventana, un salén con las mesas y los cojines mas caros, no son
iguales a ninguna cosa conocida hasta ahora en el &mbito decorativo teatral.
([s.a.] 1841a: 5)

En consecuencia, tras la investigacion realizada, se alcanzan resultados significativos
que permiten obtener descripciones detalladas y precisas, las cuales facilitan una va-
loracién y un andlisis profundo de las novedades introducidas por la actriz y gerente
inglesa. Estas innovaciones, expuestas a lo largo de los articulos consultados, ofrecen
una vision clara de cdmo sus propuestas decorativas y estructurales transformaron la
escena teatral londinense.

6. REACCION DE CRITICA Y PUBLICO

Por ultimo, la investigacidn realizada ha generado resultados significativos en relacién
con las valoraciones que la prensa generalista de la época hizo sobre las propuestas
draméticas de Madame Vestris. De acuerdo con los criterios especificos de inclusiéon
y exclusion establecidos en la revisién sistematica, todos los articulos seleccionados
encajan dentro del &mbito de la critica teatral. Esta cuestién permite una evaluacién
coherente y centrada en el andlisis de sus producciones. Como consecuencia de esto,
todas las resefias consultadas incluyen opiniones que provienen tanto del critico que
redacta la crénica como de la reaccion del publico que asistio a las representaciones.

En primer lugar, es importante sefialar que doce de los trece articulos obtenidos re-
flejan una opinidén favorable por parte del autor, destacando aspectos positivos de las
innovaciones introducidas en las producciones de Vestris. Sin embargo, la resefia res-
tante, aunque no emite una valoracién abiertamente negativa, muestra ciertas reser-
vas. En concreto, esta resefia ofrece dudas respecto a la rentabilidad de la produccion
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debido a la extrema y detallada decoracidn realista, sugiriendo que este enfoque po-
dria no ser econdmicamente viable a largo plazo. Ademads, esta misma crénica plantea
cuestiona la idoneidad del estilo decorativo elegido, al considerar que podria no ser
completamente adecuado dentro del contexto especifico de la obra representada.

Por otro lado, ocho de las resefias obtenidas subrayan las reacciones positivas del pu-
blico, destacando el entusiasmo y la aprobacién general ante las innovaciones escéni-
cas y decorativas implementadas por Vestris. En este sentido, se considera relevante
reproducir el siguiente extracto que ilustra la recepcién de la audiencia.

Cada acto presenta una escena que puede rivalizar en riqueza y gusto exquisito
con cualquiera de las presentadas en este teatro. No sabemos si no se puede
oponer objecién a los costosos acompaiiamientos de la escena. Los muebles,
pensamos, parecen demasiado llamativos para la mansién de una hacienda ru-
ral. La recepcidn de la pieza fue muy inspiradora para su autor; Rara vez hemos
visto un drama que el publico pareciera mas dispuesto a disfrutar, y cuyas faltas
excusaran mds alegremente, en consideracion a la diversién que proporcionaba.
Su repeticién todas las noches se anunciaba en medio de un tormento de apro-
bacion. ([s.a.] 1841c: 78)

Por todo ello, los resultados obtenidos permiten confirmar la relevancia de las inno-
vaciones propuestas por Madame Vestris. Ello se refleja no solo en cuanto a su carac-
ter disruptivo y pionero en la escena teatral de la época, sino también en lo que res-
pecta a su amplia aceptacion y reconocimiento tanto por parte de los criticos teatrales
como del publico asistente.

7. DISCUSION

A continuacién se expone la discusion y comparativa de los datos obtenidos en esta
investigacion.

Los articulos de prensa obtenidos contemporaneos sobre Madame Vestris reflejan una
visién muy enfocada en el éxito visible de sus reformas e innovaciones estéticas y la
respuesta del publico a las mismas. El foco principal se centra en el impacto patente e
inmediato de sus innovaciones, particularmente en cuanto a la decoracion escénica,
la estructura del teatro y las nuevas ideas sobre el disefio del espacio. Estos medios
destacan la popularidad de Vestris y sus esfuerzos por transformar la experiencia tea-
tral en algo mas deslumbrante y atractivo para el publico frente al teatro tradicional
contemporaneo. Este enfoque pone énfasis en el especticulo visual. Destaca princi-
palmente la implantacidn del box set, la novedad y el entretenimiento. Subraya de este
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modo su habilidad para captar la atencién de la audiencia, que la considera una figura
clave en el teatro de su tiempo y necesaria para la rentabilidad de sus teatros.

Por otro lado, la comparativa de los datos obtenidos con las investigaciones de la critica
literaria ofrece asimismo cuestiones relevantes. Los estudios y articulos mas recientes
desde la critica literaria teatral adoptan un enfoque mas profundo, centrado en las im-
plicaciones estructurales y narrativas de las reformas de Vestris. La critica moderna
tiende a considerar no solo su capacidad para innovar visualmente, sino también su
papel como una regeneradora tanto en la integracién de la escenografia como en el con-
tenido dramatico planteado para sortear las limitaciones legales de su teatro. Ademas,
se le reconoce como una figura clave que contribuyé al cambio hacia un teatro mas
moderno. En ese camino, la escenografia, el espacio y la narrativa se fusionan para ofre-
cer una experiencia teatral més coherente, completa, integral y envolvente.

De forma comparativa, los datos obtenidos por parte de la revisidn sistemética de la
prensa y de las teorfas de la critica teatral se exponen en el Cuadro 3.

Este contraste entre los enfoques de los articulos de prensa contemporéneos y la cri-
tica literaria teatral subraya cdmo la percepcion de los logros de Vestris ha evolucio-
nado a lo largo del tiempo. Asi, pasé de una visién centrada en el impacto inmediato
y popular (acreditada en los articulos de presan derivados de la presente investiga-
cién) a una apreciaciéon mas profunda de su legado en la historia del teatro.

8. CONSIDERACIONES FINALES

Tras la exposicion de los resultados mencionados en apartados anteriores a partir de
la revision sistematica, a continuacion se exponen las conclusiones obtenidas respecto
alanotoriedad e influencia sobre la implantacion del medio cajon de Madame Vestris.

En primer lugar, el estudio arroja un total de trece fuentes bibliogréficas para esta
investigacion. A pesar de que pueda considerarse un corpus de andlisis reducido, los
criterios expuestos en la metodologia sobre inclusion y exclusién son tan especificos
en el campo de la percepcion, la espacialidad y la decoracién teatral que generan que
el nimero de crénicas obtenidas se puedan considerar como relevantes para este
campo de estudio. Por lo tanto, con la especificidad planteada, se concluye que las
publicaciones extraidas son vélidas y suficientes para elaborar el andlisis propuesto.
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Cuadro 3. Comparativa entre revision sistematica y teoria critica teatral

Articulos de Prensa Critica Literaria Teatral
Aspecto
(Contemporaneos a la época) (Contemporanea)
3 Enfoque en la integracion estructural y
Enfasis general Popularidad por su impacto visual.
narrativa del teatro.
Se valora principalmente la Reconocimiento de la funcionalidad de las
Innovaciones decoracion y el lujo de los teatros innovaciones escénicas, no solo estéticas,
y sus puestas en escena. principalmente para los actores.
Relevancia histérica del impacto en la
Respuesta del Entusiasmo visual y reconocimiento
evolucion del teatro moderno hacia el
Publico de la nueva oferta teatral.

Naturalismo

Se valora como una herramienta
Se destaca como un elemento
Escenografia narrativa que complementa la historia
decorativo para atraer al publico.
representada.

Pionera en el uso moderno de la

Percepcion de Figura de innovadora popular que
escenografia como herramienta narrativa
Madame Vestris revitaliza el teatro.
y estructural.
Innovaciones vistas como Contribucién al teatro moderno y su

Innovacién y
momentdneas y relacionadas conla | influencia duradera en la evolucién de
Legado
estética, la percepcion y el lujo. las puestas en escena.

Fuente: Elaboracién propia

Por otro lado, una vez analizados y discutidos los resultados alcanzados, se deriva
la casi total uniformidad en los contenidos de los articulos tomados como referen-
cia. Por lo tanto, las lineas planteadas por Madame Vestris respecto a la innovacién
en la arquitectura y a la percepcidn teatral, a la revolucién en el concepto decorativo
en escena, a su realismo asi como su comparativa respecto a lo aportado por la cri-
tica literaria teatral son compatibles y undnimes. De este mismo modo, en la pre-
sente investigacion, con los resultados alcanzados, se puede concluir que, a pesar de
la existencia de un posible sesgo al tratarse de crénicas de opinidén andénimas y per-
sonales, la homogeneidad de los resultados asegura una confiabilidad de este estu-
dio de revisién sistematica.
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Por lo tanto, tras esta revision, se considera a la actividad teatral de Madame Vestris
como novedosa y relevante en la historia de las artes escénicas del siglo XIX en Europa
occidental. Se sostiene asi tras los articulos seleccionados que fue una figura clave en
la implantacién y desarrollo de la estructura del medio cajon sobre la escena de los
teatros de tipologia arquitectdnica a la italiana de Londres.

Asi mismo, se debe valorar a Madame Vestris como una de las protagonistas mas
relevantes de la inclusién de una decoracion realista en extremo dentro del marco
escénico al ampliar el espacio de accidn de los directores de escena y extenderlo mas
alla de los tradicionales bastidores paralelos al espectador. El nuevo campo de actua-
cién escénica muto en una caja abierta por una de las caras frontal (la mas préxima al
espectador). Este movimiento permitid escenificar también en los espacios de suelo y
techo. Del mismo modo, tras los resultados alcanzados se comprueba también la co-
rrelacion de la implantacion del box set como generador y amplificador del denomi-
nado teatro dentro del teatro segtn el concepto aplicado por la critica teatral (véase
Herndndez Valcarcel 1988-1989).

Como resumen de los resultados alcanzados, se considera pertinente citar un ultimo
articulo de prensa a pesar de no figurar dentro del marco temporal de esta investiga-
cién. Sin embargo, se considera un fiel resumen de la figura de Madame Vestris ana-
lizado desde su contemporaneidad y publicado seis aiios antes de su muerte:

El acto benéfico de Madame Vestris, que tuvo lugar el viernes por la noche,
conto con una asistencia brillante. Los palcos privados y los de planta baja esta-
ban llenos de elegantes adornos, y los palcos superiores, el foso y la galeria, es-
taban abarrotados. Para Madame Vestris, el escenario estd destinado a muchas
mejoras valiosas, entre las que se pueden citar el vestuario correcto, la esceno-
grafia apropiada, un escenario elegantemente amueblado y un efecto pintoresco
en general. Madame Vestris los present6 por primera vez y los ha llevado a cabo
rigurosamente. El buen ejemplo se ha seguido casi invariablemente y, en el mo-
mento en que escribimos, el pequeiio teatro provincial no se atreve a presentar
dramas en el estilo que, antes de su gestion, se presentaba en los mejores esce-
narios de nuestros teatros metropolitanos. ([s.a.] 1850: 5)

En conclusidn, se puede afirmar que tras el andlisis de la critica teatral en la prensa
generalista inglesa y sobre el marco temporal propuesto, se han alcanzado inferencias
idénticas y analogas a las expresadas por la critica escénica y literaria dramatica. Por
ello, se ha corroborado que el anilisis y la investigacién sobre los periédicos genera-
listas de la época es una metodologia de estudio valida para la figura de Madame Ves-
tris y para su posicionamiento en la historia del teatro.
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Resumen

El articulo examina un aspecto puntual de la recepcion de Denis Diderot por Serguéi
Eisenstein, centrandose en el modo en que el cineasta lee en los escritos teatrales del
filésofo ilustrado un llamado a trabajar sobre la forma antes que sobre el contenido.
Con ese objetivo, se reconstruye, en primer lugar, la fortuna editorial del texto de
Eisenstein Diderot escribié sobre cine, subrayando la existencia de una temprana edi-
cién en espaiiol publicada en Buenos Aires (1982). En segundo término, se sitda esa
lectura en el marco de influencias previas y se analiza como Eisenstein reformula, a
partir de Diderot, la relacién entre teatro y cinematdgrafo: el cine aparece a la vez
como “hijo bastardo” (cuando se limita al teatro filmado) y como “hijo natural”
(cuando realiza técnicamente ideales como la autenticidad, la cuarta pared y la com-
posicion del cuadro). Finalmente, se muestra que la exploracion del cineasta del en-
cuadre y del movimiento de cdmara prolonga, en clave cinematografica, procedimien-
tos diderotianos de mirada y recorrido, iluminando la persistencia de un “legado si-
lencioso” a siglo y medio de distancia.
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Eisenstein reads Diderot: Cinema before Cinema

Abstract

The article examines a specific aspect of Sergei Eisenstein’s reception of Denis Dide-
rot, focusing on the way the filmmaker reads in the Enlightenment philosopher’s the-
atrical writings a call to work on form rather than on content. To this end, it first
reconstructs the editorial fortune of Eisenstein’s key text Diderot Wrote About Cin-
ema, emphasizing the existence of an early Spanish edition published in Buenos Aires
(1982). It then situates this reading within a broader constellation of influences (post-
revolutionary Russian theatre, Stanislavski, and Meyerhold) and analyzes how Eisen-
stein, drawing on Diderot, reformulates the relationship between theatre and the cin-
ematograph: cinema appears both as a “bastard son” (when it confines itself to filmed
theatre) and as a “natural son” (when it technically fulfills Diderotian ideals such as
authenticity, the fourth wall, and pictorial composition). Finally, it shows that Eisen-
stein’s exploration of framing and camera movement extends, in cinematic terms,
Diderotian procedures of vision and spatial traversal, thereby illuminating the persis-
tence of a “silent legacy” across a century and a half.
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Los especialistas en la materia han reconocido el rol determinante que cumplié Diderot
en la trasformacién del teatro francés a mediados del siglo Xv1iI. Aunque no fue el pri-
mero ni el tnico en reclamar una renovacién del contenido de las obras, esto es, el lla-
mado a la creacién de un nuevo género que se situara entre la comedia y la tragedia, si
fue, sin dudas, quien més profundamente y con mayor lucidez reflexioné sobre las po-
sibilidades y las condiciones formales de dicha renovacion. Establecer esta distincion
entre forma y contenido, aun reconociendo que dificilmente puedan sefialarse limites
precisos, nos permitird enfocarnos en un aspecto puntual de la recepcion del filésofo
ilustrado por parte del director ruso. En efecto, Eisenstein lee a Diderot y encuentra en
esos escritos un llamado a trabajar sobre la forma de su obra. En lo que sigue, intenta-
remos reconstruir la historia de un legado silencioso que, a un siglo y medio de distancia,
encontrd en el séptimo arte una inesperada resonancia. Sin embargo, dado que una
parte importante de esta historia estd vinculada a la redaccion y posterior edicién de un
texto clave de Eisenstein, comenzaremos con un apartado en el que revisamos la fortuna

del mismo e introducimos algunas aclaraciones al respecto.
1. EISENSTEIN A PARLE DE DIDEROT: EDITAR EN BUENOS AIRES

En el marco de sus actividades como docente, en el transcurso del afio 1943, Eisenstein
dio una conferencia en el VGIK (Instituto Estatal Pansoviético de Cinematografia).
Habia redactado para la ocasiéon un texto que permanecié mucho tiempo inédito: Di-
derot escribi6 sobre cine. Tras la conferencia, Eisenstein conservd el texto en forma de
borrador, al parecer, en dos versiones (véase Champy 2024). Fue necesario esperar
hasta la década del ochenta para conocer las primeras ediciones. Los autores que se
han dedicado a pensar la influencia de Diderot en Eisenstein' reconocen cuatro pu-
blicaciones del texto:

! No tenemos en cuenta aqui el célebre articulo de Barthes (1973), “Diderot, Brecht, Eisenstein”, ya que se
desconocia por entonces el texto de Eisenstein.
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a) En francés, Diderot a parlé de cinéma, edicion a cargo de Francois Albéra y tra-
ducida por Anne Zouboff. Se trata de una versién considerablemente recortada
que aparecio en la revista Europe, en 1984 (véase Eisenstein 1984).

b) En francés, Diderot a parlé de cinéma, edicion a cargo de Frangois Albéra y Naum
Kleinman. Esta es la primera traduccidn in extenso y fue publicada en 1986 (véase
Eisenstein 1986).

¢) Enruso, Didro pisal o Kino (Junpo mucan o Kuno), cuya edicién también estuvo
a cargo de N. Kleinman. Apareci6 por primera vez en la revista Teatr, en 1988
(véase Eisenstein 1988).

d) En ruso, la misma version que c). En esta ocasion, formando parte del nimero
especial de la coleccién Pro et Contra, dedicado a la figura de Diderot, en 2013
(véase Eisenstein 2013).

En consecuencia, para los especialistas, el escrito de Eisenstein paso a la imprenta por
primera vez en 1984, fecha de la versidn a). Sin embargo, Bonnet (1995: 30), Guénoun
(2004: 119), Altachina (2015: 160), Escola (2020: 103)? y Champy (2024: 205) desco-
nocian la existencia de una edicion anterior del texto. Dificilmente podria haber sido
de otro modo, pues se trata de una versioén publicada demasiado al sur y, hasta donde
sabemos, sin circulacién en formato digital:

e) En espaiiol, “Diderot escribié sobre cine”, en Cinematismo, Coleccién: La Fardn-
dula, dirigida por Domingo Cortizo, traduccién y notas de Luis Sepulveda, Bue-
nos Aires, Quetzal, 1982 (véase Eisenstein 1982b).?

Como vemos, se trataria de la primera edicion del texto, publicada dos afios antes que
la versién francesa a). Mas alla de la curiosidad que representa el hecho de que la
misma se haya realizado en Argentina, lo que llama la atencién es una nota de adver-
tencia del traductor que aparece al comienzo mismo de Cinematismo. Dice alli Luis
Sepulveda: “la presente edicion en idioma espaiiol fue traducida directamente de los
originales aprobados para su publicacién en ruso, a ser editados por la Editorial
Iskusstvo, Moscu-URSS” (Eisenstein 1982a: 4). Hasta donde pudimos averiguar, esa
edicién no se llevo a cabo. Si se publicd, en cambio, una seleccion de textos en idioma

? Este articulo fue integrado posteriormente en Escola 2022.
* Quiero agradecer aqui a Guillermo Arch, presidente del Cine Club Santa Fe (Argentina) por anoticiarme
de la existencia de esta edicion y por facilitarme el material bibliografico para este estudio.
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francés, bajo el titulo Cinématism. Peinture et Cinéma, editado por Fran¢ois Albéra y
traducido por Anne Zouboff, pero que no incluia “Diderot a parlé de cinéma” (véase
Eisenstein 1980). No sabemos si Albéra contaba ya con el texto original y decidié que
su traduccion y publicacién se harfan dos afios mas tarde y de forma abreviada, en la
revista Europe. Lo mas extrafio del caso es que la edicién espaiiola coincide exacta-
mente con la version rusa publicada seis afios mds tarde en la revista Teatr. Quién
cedié los originales a la editorial Quetzal y como llegd ese material a Buenos Aires, es
un misterio que, por el momento, no hemos podido resolver.*

2. PRIMERAS INFLUENCIAS

Eisenstein —deciamos- redacta este texto para su conferencia de 1943. Pero no era la
primera vez que el cineasta se referia a las ideas del filésofo francés. Como ha mos-
trado hace un tiempo Véronika Altachina (2015), ya en los textos tedricos sobre la
practica de la direccién cinematografica (Montaje 1937 y Montaje vertical, de 1940),
Eisenstein habia reconocido a Diderot como una de sus mds importantes influencias.
Y, si bien es cierto que, en su etapa de viajes por Europa y Estados Unidos (1928-
1932), Eisenstein pudo haber tenido contacto directo con la obra de Diderot (recor-
demos que lefa francés, aleman e inglés), la recepcion de las ideas del ilustrado en el
ambito del teatro ruso —principalmente las defendidas en La paradoja del comediante
(Diderot [1830] 1995)- ya se habia producido un par de décadas antes. Los produc-
tores y realizadores como Stanislavski o Meyerhold encontraron en Diderot a un re-
formador del teatro del siglo XVIII, que serviria como faro para introducir las innova-
ciones necesarias en el nuevo Teatro de Arte de Moscu, en el marco de la Proletkult.
Es sabida la influencia que Eisenstein recibié de estas figuras, con quienes trabajé en
sus inicios como decorador en ese teatro.

Por otra parte, unos aios antes de Montaje 1937, dos tedricos rusos habian dedicado
sus trabajos al pensamiento estético y filosofico en general del pensador francés: Ivan
Luppol publicaba en ruso su Deni Didro, y Dimitri Gatchev daba a conocer en francés
Les idées esthétiques de Diderot. Asi pues, vemos que la presencia de Diderot en el
ambito artistico e intelectual ruso posrevolucionario, lejos de ser una novedad, estaba
ciertamente consolidada. Sin embargo, como intentaremos mostrar, el trabajo refle-
xivo de Eisenstein sobre algunas de las tesis mas agudas del filésofo, no sélo le permi-
ti6 profundizar en el desarrollo tedrico sobre su disciplina, en particular sobre algunos
aspectos del montaje, sino que fue una valiosa herramienta para llevar sus propias

* Seguir el rastro de esta edicion, asi como sus posibles huellas en autores locales (ya sea en el ambito de la
filosofia, del teatro o del cine), es una investigaciéon que queda ain por hacer.
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ideas a la practica. Veamos, entonces, a partir del andlisis de Diderot escribié sobre
cine, en qué sentido podemos decir que Eisenstein pens6 con Diderot.

3. EL CINE, HIJO NATURAL DEL TEATRO

El titulo del trabajo en cuestion es un juego de palabras, pues Diderot hace referencia
en su obra a Quinault, un actor-comediante francés contemporaneo de gran suceso
en el teatro parisino. Como sabemos, en ruso, “cine” se escribe y se pronuncia “Kino”.
Esta coincidencia le permite a Eisenstein decir que Diderot hablé de Kino, pero no de
cine, sino del comediante; aunque sin saberlo también hablé sobre el séptimo arte,
todavia inexistente, por supuesto. Hay, ademads, otro enredo de palabras y significados
que dard pie a las primeras reflexiones de Eisenstein: el escrito de Diderot al que prin-
cipalmente hara referencia se titula “Conversaciones sobre El hijo natural” (una espe-
cie de complemento tedrico que acompanaba a su propia obra: El hijo natural) (Di-
derot [1757] 1980a). Eisenstein jugard con el doble sentido que puede recibir en fran-
cés la palabra natural: en primer lugar, como contrapuesto a artificial, es decir, como
lo que se da por naturaleza o se sigue naturalmente de otra cosa; en segundo lugar,
con el significado que adquiere cuando estd adjetivando a la palabra hijo. En este tl-
timo caso, la traduccidn al espaiiol de Le fils naturel seria El hijo ilegitimo, en el sentido
de bastardo o concebido por fuera del matrimonio y no reconocido.

El cine, sostiene Eisenstein, ha sido y continta siendo visto como el hijo bastardo,
ilegitimo del teatro. Pero esta es una verdad a medias. Si nos detenemos en la actua-
cidn, la cosa parece bastante clara. Eisenstein es contundente al respecto: “la actuacion
en la pantalla es mala. [...] Salvo raras excepciones, [...] la actuacién cinematografica
continta siendo hija bastarda de la actuacién teatral, [...] no es mas que teatro fil-
mado” (1982b: 377). El fundamento de esta condena a la actuacidn en el cine por parte
de Eisenstein estd, como no podia ser de otro modo, en su irrenunciable busqueda de
autenticidad, de realismo. El anhelo de autenticidad no significa que la actuacién deba
ser una “abominable imitacién”. La autenticidad puede y debe lograrse a través de
medios artificiales, y el arte cinematografico tiene a su disposicién todo para la crea-
cidn artificial. Es una cuestion técnica. Pero, sobre todo, es una cuestion de reflexion
sobre la potencia de la técnica y los limites propios de cada disciplina artistica. En un
sentido amplio, puede decirse que hay un momento inicial que comparten las técnicas
del actor de teatro y el actor de cine (ademds de ser fundamental para cualquier acti-
vidad creativa). Este momento es denominado el de la técnica creativa. Eisenstein usa
como ejemplo el sistema de Stanislavski, quien “ensefia con éxito a provocar, por me-
dios artificiales, la aparicién natural de un sentimiento semejante” (dicho sea de paso,
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ésta es una parte esencial de la herencia que dej6 al teatro La paradoja del comediante
de Diderot). Se trata de una técnica por la cual se provoca:

[E]l misterioso proceso de “encendido” del estado creador. Llamadlo éxtasis,
inspiracién o con cualquiera de las infinitas denominaciones con que se acos-
tumbra designar a este asombroso estado de embriaguez creativa, cuando sobre
vosotros desciende “el demonio” y extraéis de dentro de vosotros valores impe-
recederos de cualquier campo, de cualquier esfera, de cualquier variedad de las
artes: visuales, moviles, sonoras o mentales. (Eisenstein 1982b: 377; comillas en
el original)

Sin embargo, cuando entramos en el campo especifico de cada arte, la técnica se con-
vierte en particular, singular, separada e incomparable. La divergencia viene exigida
por la utilizacién del material peculiar en condiciones que le son propias a cada arte.
En relacion con la actuacién en las tablas y en la pantalla, la diferencia es tan grande
que requiere que “la plasmacion técnica de la demanda y el método de ensefianza para
satisfacerla sean profundamente distintos” (Eisenstein 1982b: 378).

Para abordar este problema es necesario atender a la relacién entre la expresion y las
emociones o sentimientos. Para Eisenstein, cada sentimiento o emocién tiene una
medida justa para su expresion; medida que surge de la naturaleza con la que nos
expresamos en la vida real. En el fondo es un problema de volumen, de gestos y de
espacio. En el teatro hay que declamar. Para la simple aprehensidn, para ver con los
propios ojos, para que sea accesible al espectador, es necesario un coeficiente de ex-
ceso en la expresion de los sentimientos naturales, pues, por ejemplo, “la emocioén
dicta un susurro que es inaudible, incluso en la tercera fila de la platea” (Eisenstein
1982b: 382). Esto hacia imposible llevar con éxito a la practica, segun Eisenstein, el
proyecto del joven teatro de arte, que buscaba implementar en la actuacién y en la
ensefanza el ideal de la cuarta pared. Un ideal que, sin embargo, tenia ya mas de
ciento cincuenta afios: “Diderot queria exactamente lo mismo (jy en el afio 1757!)”.
En efecto, Diderot habia apostado a la representacién auténtica de la vida cotidiana,
paralo cualla actuacién debia producir un giro respecto de la formacién clésica: “ima-
ginad que ante el escenario hay una alta pared, que os separa del espectador y actuad
como si el telén nunca se levantara” (Eisenstein 1982b: 375). Esta tltima cita es la que
escoge Eisenstein como epigrafe para su texto, y estd tomada de De la poesia dramd-
tica, otro texto tedrico sobre teatro que Diderot redact6 para acompaiiar a su segundo
ensayo en el género serio, El padre de familia ([1758] 1980b: 373).
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Lo que se percibe como imposibilidad técnica en el teatro serd, por contraste, preci-
samente, lo que va a representar todo el potencial del arte cinematografico. Eisenstein
se refiere ahora al cine como el hijo natural del teatro (en el sentido de descendiente
natural) y expresa en varios pasajes sentencias al respecto: “aquello que esta fuera del
alcance del teatro es la condicidn inicial para el divino arte de la actuacién del cine”;
“el cinematografo es una etapa posterior y final del desarrollo del teatro”; el cine, “he-
redero absoluto de la escena, por primera vez en la historia, es el Gnico que tiene la
posibilidad de acercarse a lo que sofiaron, en distintas épocas, los mejores hombres de
teatro” (Eisenstein 1982b: 378-381).

El cine no esta condicionado por el espacio o las distancias en cuestiones de expresion.
El ojo y el oido del espectador ocupan el lugar de la cdmara: “la actuacién del artista en
la pantalla, [...] su manifestacién expresiva no supera ni en un apice, en su plasmacion,
aquel volumen que le concede, en tales circunstancias, la autenticidad y veracidad de los
sentimientos” (Eisenstein 1982b: 379). El cine puede reproducir la autenticidad de los
gestos. Una actuacién de teatro vista por el ojo de una cimara, se revela, no como matiz
de la mimica (tal como se ve desde las butacas de un teatro), sino como una espantosa
mueca excesivamente forzada. En cambio, el actor de cine tiene otras posibilidades:

[Puede] expresar exactamente tanto cuanto siente y sentir exactamente tanto
cuanto exige de él el drama, dar vueltas, moverse y girar del modo que le indica
la necesidad interior y la relacién con su pareja y no con las dimensiones de la
sala, las exigencias de visibilidad necesaria desde un solo lado, desde el lado de
la arcada escénica. (Eisenstein 1982b: 383)

Era paralograr la consumacién de esta potencia latente en el cine que Eisenstein pedia
una nueva escuela de formacién de actores, exclusiva para la pantalla y con una me-
todologia de ensefianza propia que tuviera en cuenta las diferencias especificas con el
teatro. Como sabemos, a falta de estos recursos, Eisenstein tomé el camino mds di-
recto para suplir la afectacion de los actores de teatro: hizo actuar a la gente comun.
Pensemos en el Acorazado Potemkin o en Octubre, por ejemplo: un revolucionario
era, o estaba siendo un revolucionario. La autenticidad de la actuacion, o si se prefiere,
el realismo en la pantalla quedaba asi garantizado por el modo natural en que podian
expresarse los sentimientos, los gestos de estos actores-no actores.

Un dltimo aspecto referido a la técnica. Diderot se lamentaba en su texto por la im-
posibilidad de representar tantos cuadros distintos como escenas tuviera la obra. Es
decir, por no poder situar a los actores en los lugares donde la autenticidad de cada
accién reclamaba que estuvieran. Una puesta en escena, un lugar tnico para cada fase
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de la accidn. Eisenstein cita a Diderot: “he aqui que si hubiera teatros donde los deco-
rados cambiaran cada vez, como cambia el lugar de la acciéon” (Eisenstein 1982b: 388).
Y luego, otra vez Diderot hablando de un pasaje de su propia obra, de El hijo natural:

[L]a ultima escena se desarroll6 en tantos lugares distintos como paradas hiciera
el honorable anciano, desde la puerta de entrada hasta la sala... Si meti a todos
en una habitacidn, fue s6lo porque era lo unico que podia hacer sin interferir el
desarrollo de la pieza y sin quitarle verosimilitud a los hechos. (Eisenstein
1982b: 389)

Eisenstein vefa alli un problema que la panoramica del cine resuelve sin dificultades.
En efecto, sin saberlo, Diderot estaba exigiendo al teatro una solucién a un problema
que, por las condiciones mismas de la puesta en escena, era imposible resolver: “Di-
derot quisiera, no el traslado de montaje de la accién de un punto a otro, sino que
toda la sala de espectaculo pudiera paso tras paso acompanar, de manera invisible, las
peripecias desarrolladas del didlogo” (Eisenstein 1982b: 388).

El cine, nuevamente, se presenta aqui como hijo natural del teatro. Un arte que llegd
para cumplir con las exigencias de una forma de representacién que el teatro no
podia ofrecer:

La sumisa cdmara cinematografica le provee [al actor] con una decena de cua-
dros-arcadas necesarios, desde cualquier lado, desde cualquier punto; la
misma sabe hallar el unico y 6ptimo dngulo visual y dimensional, tanto para
el més pequenio detalle de sus actos como para el caso en que el mismo, en
interés de la expresividad, puede aparecer como un detalle microscépico. (Ei-
senstein 1982b: 383)

Pasemos a ver ahora, brevemente, un aspecto mas bien teérico (aunque implica tam-
bién cuestiones de posibilidades técnicas del teatro y del cine) que nos permitira pen-
sar desde otro lado esta relacién entre el filosofo y el director.

En el texto analizado por Eisenstein, Diderot suele recurrir a la comparacidn entre las
distintas artes para iluminar aspectos dificiles, tanto de la expresién como de la com-
posicion. Por ejemplo (y esto es lo que me interesa ahora), sostiene que la composi-
cién del cuadro escénico en una obra de teatro deberia satisfacer las mismas exigencias
que la de una pintura. El pintor, que s6lo tiene un instante para expresar, ya que su
pintura no es otra cosa que una imagen congelada, debe elegir la disposiciéon de los
elementos de su cuadro de modo que el espectador logre la captacién del sentimiento
o la emocién que se quiere trasmitir, que alcance la inteligencia del cuadro. En este
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sentido, cada puesta en escena en una obra de teatro deberia ser equivalente a una
pintura. Ahora bien, el pintor no debe perder de vista que la accién que representa, a
través de la cual expresa un sentimiento determinado, es algo dindmico, no algo esta-
tico como lo que muestra en su pintura y por ello debera seleccionar el momento
preciso que indique, en la misma representacion, una relacion temporal con un antes
y un después. Se trata de un problema propio de las artes plasticas, que no discurren
en el tiempo y necesitan suplir esa falencia mediante recursos compositivos. Hay aqui
un problema que no se presenta en el teatro, pues alli hay temporalidad, hay el trans-
currir del tiempo en las acciones representadas. Pero a diferencia de la pintura, en la
que el pintor puede escoger libremente el punto de vista que mds convenga a la ex-
presividad de la obra, en el teatro estd vedada esa posibilidad: siempre tenemos al
espectador en el mismo sitio, su mirada desde la misma perspectiva. Eisenstein supo
ver perfectamente este problema en el texto de Diderot. En su escrito cita un pasaje
clave de la Conversacion sobre El hijo natural para comprender lo que él denomina la
“frontalidad condicional” del teatro: (didlogo entre Diderot y Dorval)

- Qué hermoso es, en mi opinién, este cuadro (pues es un cuadro), este desgra-
ciado Clerville, apoyado sobre el pecho del amigo, como si fuera el ultimo refu-
gio que le queda.

- Aceptad que el cuadro no podria haberse realizado sobre un escenario; Que
dos amigos no osardn entregarse a su emocion, de espaldas al publico, estando
parados juntos, separandose uno de otro, acercandose nuevamente y toda su
interpretacion hubiera sido muy mesurada, muy melindrosa y muy fria; Cémo
se puede no sentir que la pena acerca a las personas. Y que es precisamente en
los momentos de peligro cuando las pasiones se exacerban en extremo y la ac-
cién alcanza la mayor atencion, y es risible mantenerse alineados, separados, a
cierta distancia uno de otro, en orden simétrico; La accidn teatral, evidente-
mente, es ain muy imperfecta si en el escenario casi no se ven posiciones con
las cuales hubieran podido crearse composiciones aplicables a la pintura. (Ei-
senstein 1982b: 390)

El proceso de composicion del cuadro en el teatro estd siempre limitado de antemano,
por la presencia de ese espectador clavado en la perspectiva frontal. El cuadro del pin-
tor esta siempre limitado por su imposibilidad de mostrar la accién en el tiempo. Di-
derot imaginaba la forma de suplir estos defectos inherentes a la materialidad y la
forma propia de cada arte. Como sabemos, durante dos décadas, Diderot se dedicé a
escribir los famosos Salones, una reseiia de las exposiciones bienales de arte en el Lou-
vre, para ser publicadas en la Correspondance Littéraire de Grimm. Alli, para trasmitir
la inteligencia del cuadro a los lectores, en varias ocasiones utilizé un recurso nove-
doso. Diderot se metia en el cuadro para explorarlo desde dentro. A veces dialogaba
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con los personajes representados en el lienzo; otras veces recorria los paisajes para
apreciarlos desde diferentes puntos de vista. Lo hizo con La nifia que llora su pdjaro
muerto de Greuze (Diderot [1795] 1984: 179-184), con las ruinas de Hubert Robert
(Diderot [1798] 1990: 331 ss.) y con muchos otros. Pero, sobre todo, lo hizo magnifi-
camente con Vernet, cuando, en el Saldén de 1767, narra un paseo por las montaiias
en las que cada paraje representa un cuadro del pintor. Son las famosas Promenade
Vernet (Diderot [1798] 1990: 174 ss.).

Eisenstein renovo tedrica y practicamente la tradicion de la composicién del cuadro

en cine:

[L]a educacion del sentimiento del cuadro, la ensefianza de la composicion del
cuadro, debe realizarse a partir de dos extremos [...] mediante el “corte” del
marco del cuadro de un trozo de suceso real y mediante el “llenado” del rectan-
gulo del cuadro con elementos del medio, objetos y acciones. (Eisenstein 1982b:
389; comillas en el original)

Y luego sefiala cdmo es la dindmica de ese armado en su caso:

Llenando el rectangulo del cuadro en los croquis de direccidn, yo personal-
mente siempre veo el medio, el decorado y los personajes del suceso real, del
cual arranco aquello que es esencial en el momento de una fase de la accién. En
general, prefiero y practico, mas que nada, las bisquedas con la cdmara de los
puntos decisivos, para el suceso dramatico resuelto dentro de cuatro paredes,
sin tomar en cuenta un punto previamente definido. (Eisenstein 1982b: 389)

El resultado de esta practica hacia aparecer algo novedoso, incluso para el mismo
Eisenstein:

iY cudn rica y estremecedora es la influencia inversa, la que ejerce el suceso
desarrollado sobre el fecundizante, indagante [sic], exigente ojo de la cAmaral
El recorrido superestructural de los puntos de filmacién, que bosqueja su ara-
besco en la accion desarrollada, [...] cuyas vueltas, peripecias, posiciones y des-
plazamientos mutuos son determinados, y se originan desde adentro de lo ocu-
rrido, de los determinantes internos de la accién. He aqui el camino hacia un
nuevo enriquecimiento y fecundaciéon de la vision de la cdmara. (Eisenstein
1982b: 389-390)

No podemos leer este pasaje sin pensar en la mirada, en el ojo critico de Diderot re-
corriendo las paredes tapizadas del Louvre. En este pasaje de Eisenstein, hay algo de
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la exigencia de la organicidad de la obra que fue una exigencia de primerisima impor-
tancia para Diderot. Incluso el montaje del director estuvo guiado, como sostuvo Ro-
land Barthes, por esa idea de instant prégnant de Diderot (véase Barthes 1986: 98 ss.).
Movilizar la accién desde adentro, tal parece haber sido la consigna esencial para Ei-
senstein. El director cita una vez mds a Diderot: “Si la obra dramatica fuera buena y
estuviera bien representada, la escena le daria al espectador tantos cuadros auténticos,
como instantes en el desarrollo de la accidén que pudieran ser utilizados por un pintor”
(Eisenstein 1982b: 390-391) y, tras esta cita, remata:

iPalabras de oro! ;Quién no siente vergiienza o, aunque mds no sea, remordi-
miento en la conciencia por ese grito, que viene desde un lejano sepulcro del
siglo XVIII y que resuena, con toda su frescura, como un llamado a trabajar sobre
la forma de su obra? (Eisenstein 1982b: 391)
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Arnau Pons. Artaud, cruz entre dos rostros. Barcelona: H&O Editores, 2023,

106 paginas

El libro de Arnau Pons se presenta
como obra en traduccién. O mas pre-
cisamente, transduccién en acto: se
transducen en él tres textos. El pri-
mero, que da nombre al volumen, es-
crito originalmente por el autor en
francés, aparece en version bilingiie:
en las paginas pares se despliega el ori-
ginal “Sans limage” mientras que en
las paginas impares se lee, en espejo, la
traduccion realizada por Joana Masd,
cuyo titulo es “Artaud, cruz entre dos
rostros”. El segundo texto, cuya autora
es la traductora del primero, tiene un
titulo de ritmo borgeano: “Arnau
Pons, lector de Antonin Artaud”. Se
trata de una lectura profunda del pri-
mer ensayo que al final (72) le de-
vuelve la ambigiiedad homofdnica del
titulo original (sans limage/ sans
Pimage: sin la imagen suena como una
invitacién a pensar desde las aspere-
zas, sin limar). Escrito originalmente
por la autora en cataldn y traducido
por ella misma al castellano, el texto de
Masé se lee como una tomografia dela
traduccion. Cierra el volumen un
texto de Arnau Pons escrito original-
mente en catalan y traducido por el
autor al castellano. Se trata de “Soy
una puta cuando siento que soy Dios”
(Nota sobre Heliogdbalo o el anar-
quista coronado).

La traduccién es la vena del libro:
entre el francés, el cataldn y el caste-
llano circula la sangre del po-ema (52-
53). En una cita sublime, Artaud aso-

Boletin de Estética 71: 157-166, 2025

cia la particula “ema” (del griego san-
gre) con el poema, como heredero de
una escritura previa de sangre, que
luego devendra canto sans sang —ho-
mofonia obliga- sin sangre: “Pues de
aquello que estaba hecho con sangre
nosotros hemos hecho un poema”. La
sangre se asocia alli también con cruor
(sangre vertida), que roza la po-ética
con “el rojo sangrante” y la crueldad.
El pre-texto (la senal) son dos imé-
genes (10-11), dos miradas. A la iz-
quierda -del lado del francés- una fo-
tografia de 1930 y a la derecha —en las
paginas impares, asociado a la traduc-
cién castellana—- un autorretrato de
1946. En medio: guerra, sangre, cruel-
dad, locura del crucificado, muerte.
Plano y contraplano: 1930, una mirada
al porvenir, calma de la inmortalidad,
frente a los ojos de 1946, extraviados
“de tanto luchar contra la eternidad”
(12-13). Dos imégenes: una foto pu-
lida (“limada”) -tomada por otra per-
sona a la cual mira- frente a los ojos
vueltos hacia adentro en una mirada
interior dspera. Entre esas dos miradas
se cuestiona un yo que aqui no afirma
la sino que, en el autorretrato, se des-
cubre “traduccidn, a puerta cerrada,
de su yo irreductible” (16-17). La tesis
del libro es que en 1946 acontecio la
revelacion “Es en la lucha de Yo a Yo
donde Yo soy” (50-51). Ese yo orillado
a la lucha contra si mismo (60-61),
irredento, unico testigo de si mismo,
no vislumbra salida alguna hacia otro
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(como si ofrece Rimbaud en su carta a
Georges Izambard: yo es otro).

Sin embargo, a partir de las fechas
que abarcan el cruce de miradas, Ar-
nau Pons despliega una po-ética que
se transduce como politica y roza lo
teoldgico-politico cuando suena el an-
helado perddén junto al elogio de la
desobediencia (22-23) o con el juego
del genitivo en el titulo “para acabar
con el juicio de Dios”, Dios a la vez su-
jeto y objeto de juicio (42-43). Palabra
insumisa (26-27) destructora de lo
ideoldgico. Crueldad y locura trans-
formaron las sefales entre palabras
durante esos 16 afios de horror. Pons
aproxima el dolor de Artaud con la ex-
periencia de Améry con la tortura, ese
estar orillado al propio cuerpo su-
friente (36-39) y con Celan también,
por el po-ema que hace sonar la sangre
de las masacres (52-53). La ética llega
(entre guerras, hambrunas, epide-
mias) desde la escucha y el entendi-
miento de los corazones a los cuales el
poeta busca honrar con su soplo “para
respirar en este mundo de asfixiados”
(64-65). La asfixia, la hambruna del
tiempo de Artaud recorre nuestros
dias en Palestina, entre los niflos de
Gaza que mueren cada dia por desnu-
tricién.

En su tomografia de la traduccién,
Ana Maso sefiala la responsabilidad de
la poesia, de la escritura, en esa batalla
del yo insumiso ante la dominacién
que tiene lugar en “las guerras de la
normalidad” (72) como un llamado a
“pensar sin limar”.

La nota sobre Heliogdbalo o el
anarquista coronado, concebida por
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Arnau Pons en catalan, cierra el volu-
men buceando en las profundidades
de aquello que Levinas, el mismo afio
de su publicacion (1934) llamé “filo-
sofia del hitlerismo”. El fil6sofo sefiala
el mal elemental que acecha en el pen-
samiento liberal mientras festeja a un
yo orillado a si mismo al cual Artaud,
a través de la atencién (escucha y en-
tendimiento) quiere redimir con la
poesia y el teatro como un respiro en
medio de la asfixia. Heliogabalo-Hitler
encarna la crueldad y la autodestruc-
ciéon que residen en la omnipotencia
(80). La disposicion del texto de Pons
estremece en estos dias en que el sobe-
ranismo colonial, envidioso de la om-
nipotencia, prostituye a Dios (91) en la
“tierra prometida”. El autor pregunta
(con cierta resonancia adorniana) por
la posibilidad de “hacer poesia en Eu-
ropa después de los miles de migrantes
ahogados en el Mediterraneo” -siem-
pre de cara a la raiz de la crueldad- “y
cuando la crueldad ya forma parte
cada dia del teatro de la politica” (87-
88). La respuesta que propone es la de
una poesia “que no confunda tema y
poema” (absteniéndose de eso que
llama “poesia social”). Desde esta ori-
lla lejana, y conociendo la lectura fina
que Arnau Pons tiene de Paul Celan,
yo creo escuchar “el cambio de
aliento” al que este poeta relaciona con
la poesia en El Meridiano. Se trata del
poema que conduce al encuentro como
didlogo desesperadoy que relaciona con
la atencién (esa escucha-entendimiento
que acaricia Artaud) como plegaria na-
tural del alma (Celan cita a Malebran-
che a través de Benjamin).

Decia al principio que Artaud, cruz
entre dos rostros, de Arnau Pons, es
una obra en traduccién. Voces y len-
guas deambulan entre sus paginas en
un camino de 95 aflos: espejean, se
ocultan, a tientas suspiran, respiran,
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conspiran para vencer la asfixia que
campea en nuestro tiempo.

Silvana Rabinovich
IIFL, UNAM

Esteban Juarez. La promesa quebrada. Estética y politica en Theodor W. Adorno.
Buenos Aires: Ubu Ediciones, 2025, 262 paginas

Que cada capitulo logre iluminar desde
su propia inmanencia “los contornos
de una figura plausible en la que se en-
tretejen critica y promesa de felicidad
del arte en Adorno” es la aspiracion que
Esteban Juérez confiesa en la introduc-
cién a su libro. Esta ambicién, que no
es modesta, se devela audaz si se tiene
en cuenta que los siete capitulos que in-
tegran el volumen encuentran un ante-
cedente directo, cada uno de ellos, en
ensayos que el autor publicé previa-
mente de forma separada.

La nocidn de promesse du bonheur
se introduce en el primer capitulo ti-
tulado “La promesa que el arte debe
incumplir”. Alli el autor sefiala que el
uso de esta expresion ubica a Adorno
en una corriente de pensamiento que
comienza en Stendhal y contintia en
Baudelaire para ser luego retomado
por Nietzsche, resultando su sentido
levemente modificado tras cada una
de estas apropiaciones. El matiz que
Adorno afiade en su uso de esta expre-
sién es que el arte no puede y no debe
realizar esa promesa. La idea del arte
como una promesa de felicidad que se
rompe, observa Judrez, da cuenta de

un vinculo en el nicleo de la concep-
cidn estética adorniana entre dos con-
cepciones estéticas divergentes, en
tanto el concepto primeramente for-
mulado por Stendhal convive con un
pensamiento de la negatividad. Esta
negatividad consiste en reconocerles
un potencial critico a las obras de arte,
en tanto logran oponerse a la inmedia-
tez de lo real, en la medida en que se
introducen en sus contradicciones in-
manentes. El capitulo indaga en la
convivencia entre las nociones diver-
gentes de negatividad y del arte como
promesa de felicidad mostrando cémo
se potencian mutuamente, marcando
una los limites de la otra.

El segundo capitulo, “La irrupcién
de la promesse du bonheur en la
Zeitschrift fir Sozialforschung. De
Marcuse a Adorno”, contextualiza el
primer empleo que Adorno hace del
concepto de promesse du bonheur.
Judrez argumenta que cuando Adorno
hace referencia a tal expresion en el ar-
ticulo “Sobre el caracter fetichista enla
musica y la regresién del oido” en el
volumen viI de la Zeitschrift fiir
Sozialforschung, publicado en 1938, lo
utiliza para plantear sus diferencias
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respecto del articulo de Marcuse “So-
bre el caracter afirmativo de la cul-
tura” publicado en 1937 en la misma
revista. Adorno encuentra un déficit
dialéctico en la aproximacién de Mar-
cuse, quien utiliza la férmula para re-
ducir al arte burgués a un ideoldgico
dispensador de placer y consuelo. Por
su parte, Adorno considera necesario
introducirse en un analisis inmanente
de las obras de arte, para develar de esa
manera la presencia de una promesse
en la forma de una felicidad no inme-
diata, sensible, sino mediada, presente
en la “configuracion intraestética de
las tensiones sociales que lleva a cabo
la nueva musica radicalizada” (84). De
esa manera, la aproximacion de
Adorno es capaz de reconocer, a dife-
rencia de Marcuse, un potencial cri-
tico presente en algunas obras de arte.

El siguiente capitulo lleva el titulo
“Entre promesas. Mas alld de la gran
divisién”, valiéndose del término acu-
fado por Andreas Huyssen para dar
cuenta de la distincién entre industria
cultural y arte auténomo, como si se
trataran de esferas separadas. Aqui el
autor analiza la tematizacién que
Adorno hace de la industria cultural
en términos de promesa de felicidad
para erosionar una habitual interpre-
tacion segun la cual el filésofo se ca-
racterizaria por su antihedonismo es-
tético. Judrez estd especialmente in-
teresado por dar cuenta de que no hay
en el pensamiento de Adorno una es-
cisién tajante entre arte radical y arte
de masas, sino que ambas son pensa-
das en su mutua mediacién dialéctica,
de modo que a cada una de ellas le son
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inherentes momentos de su otro. A
través de un meticuloso andlisis, se
evidencia que Adorno no se opone al
placer sensible ni al entretenimiento
en general.

El seflalamiento de esa mediacién
mutua entre los conceptos de indus-
tria cultural y arte radical conduce en
el siguiente capitulo, titulado “Prome-
sas entumecidas. Discusiones musica-
les en Darmstadt”, a abordar el punto
de vista critico que Adorno sostuvo
respecto de aquellos jévenes reunidos
en torno a los Cursos Internacionales
para la Nueva Musica realizados en
Darmstadt. Lo que motiva la critica de
Adorno es ver que la técnica dodeca-
fonica, lejos de dar respuesta a los pro-
blemas estéticos del presente -tal
como el filésofo entiende que corres-
ponde al arte mas avanzado y tal como
habia reconocido en la nueva musica
instaurada por Schonberg-, adquiere
en estos jovenes un caracter fetichi-
zado. A través de la reconstruccién de
esta critica a los jovenes postserialis-
tas, Judrez ilumina la preocupacion de
Adorno ante una debilitaciéon del pa-
pel subjetivo en el proceso de compo-
siciéon musical. Este debilitamiento del
sujeto daba cuenta, para Adorno, de
una ciega dominacién racionalizada
del material musical, en tanto la com-
posicion se convierte en absolutiza-
cién del procedimiento serial. De esta
manera, tiene lugar una obturacion de
toda posible relaciéon novedosa entre
el sujeto y la objetividad musical.

“El vanguardismo de lo tardio” es
el titulo del quinto capitulo, en el que
se aborda la concepcion adorniana de

estilo tardio, esbozada de forma frag-
mentaria y dispersa en distintos escri-
tos del fildsofo. Al contrario del senti-
miento decepcionante que experi-
mentaba con los jovenes postserialis-
tas, Adorno admiraba el “estilo tardio”
de musicos como Schonberg, Mahler y
Beethoven. Con esta nocién no desig-
naba a las obras de madurez de los ar-
tistas, sino a una caracteristica comun
a varias obras, que consiste en una re-
nuncia, por parte de la subjetividad, a
lograr un control completo sobre el
material musical, trabando mediante
esa renuncia una tensa relacién de la
subjetividad con el legado tradicional.
En esa tension, el retiro subjetivo
coincide con un fracaso de la aparien-
cia estética, que queda evidenciada en
su cardcter apariencial. Lo que le in-
teresa especialmente a Juarez es que el
estilo tardio permite vislumbrar las
posibilidades de un sujeto liberado del
principio idealista de autonomia. Es
de esta manera que el fracaso de la
apariencia estética da lugar, desde la
misma inmanencia artistica, a una
verdad extra-estética, es decir, una
verdad referida “a la posibilidad de in-
terrupcion de la dialéctica del pro-
greso histérico” (152).

La estructura misma del libro se
hace eco de ese traspaso de la estética
a la praxis, abordando en los dos ulti-
mos capitulos problemas de filosofia
practica. En “Elogio de la teoria e im-
paciencia de la praxis” Judrez sitta la
reflexién de Adorno sobre el arte hacia
fines de la década de 1960 en el con-
texto de las disputas con los estudian-
tes alemanes agrupados en torno al
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SDS. El capitulo relativiza la imagen es-
tereotipada segun la cual Adorno se
opuso sin mas a las posturas de los es-
tudiantes, mostrando cé6mo el movi-
miento estudiantil se nutre en un mo-
mento de las propuestas de Adorno y
cémo Adorno afila su postura en dia-
logo y a veces en confrontacién con
ellos. El eje central de la disputa tiene
que ver con que Adorno concibe que,
luego del fracaso del proyecto emanci-
pador de la razén moderna, la relaciéon
entre teoria y praxis adquiere un ca-
racter discontinuo. Tal como lo enten-
dia Adorno, la exhortacién de los es-
tudiantes a la accién colectiva impli-
caba una fetichizacién de la esponta-
neidad que interviene en el paso de la
teoria a la praxis, sin mediacién de la
reflexion teorética.

El dltimo capitulo, titulado “Ham-
let y lo anadido”, destaca una figura de
la reflexion de Adorno més extendida
en su discurso académico oral que en
su produccidn filosdfica escrita. La fi-
gura de Hamlet, en tanto aquel que
sabe qué es lo correcto y, sin embargo,
es incapaz de ejecutar la accion, es
central para la tematizacién de ese
momento de espontaneidad que su-
pone el paso de la conciencia al acto,
el cual, segiin Adorno, requiere de la
intervencién de un factor adicional
que denomina —casi sin denominarlo-
“lo anadido”. En este punto, el libro
muestra como la filosofia practica
adorniana vuelve a apuntar al 4mbito
del arte, dado que es en la experiencia
estética donde mds fuertemente se
manifiesta este factor indeterminado.
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Este movimiento de la reflexion, ad-
vierte Juarez, no significa que la inica
manera de resistir a la coercién de la
realidad sea la reclusion en el ambito
estético. Mas bien, indica que solo en
el nivel de la praxis pueden sobrepa-
sarse los limites que impiden actual-

mente a los individuos alcanzar el pla-
cer y la felicidad. Es por esto que de-
nomina a lo afiadido “la pieza de resis-
tencia de todo el materialismo de
Adorno” (19).

Paula Garcia Cherep
IHuUCS0/CONICET-UNL

Hugo Francisco Bauza. ;Por qué leer a los griegos? Los mitos cldsicos, la historia y
nosotros. Buenos Aires: Luz Fernandez, 2025, 148 paginas

El volumen sPor qué leer a los griegos?:
los mitos cldsicos, la historia y nosotros
retine una serie de clases —estructura-
das en ocho lecciones- que el renom-
brado fil6logo clasico y ensayista ar-
gentino Hugo Francisco Bauza (Doc-
teur por la Universidad de Paris 1v-
Sorbonne) dicté en la Galeria Arte-
xArte en el afio 2024, invitado por la
artista y promotora cultural Luz Fer-
néndez de Castillo, sobre la historia de
los mitos clasicos y su vigencia en la
actualidad. Esas lecciones versaron,
principalmente, en torno a un interro-
gante: cudl es el sentido de la relectura
de los griegos. Bauza responde la pre-
gunta en la seccion de las “Palabras Li-
minares” a través de una cita del fil6-
sofo espafiol Miguel de Unamuno:
“Para novedades, los clésicos” y del
afiadido del escritor argentino Jorge
Luis Borges: “Si, pero para recrearlos”.
De esa forma, el autor concibe al pen-
samiento helénico como un “saber vi-
viente, siempre renovado”.

En la primera leccién “;Tiene sen-
tido hoy para nosotros releer a los
griegos?”, Bauzd retoma la cita de las
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palabras prologales y agrega el consejo
del fil6sofo aleman Martin Heidegger
de “leer a los presocraticos” como
condicién fundamental para poder
aprender filosofia. En relaciéon con
esto, refiere al ensayo de Jacqueline de
Romilly Pourquoi la Gréce? (1992), en
el cual la traductora francesa establece
que, mediante la consolidacién del
pensamiento racional en Occidente,
los griegos fueron quienes primero
nos ensefiaron a pensar. Entre las in-
venciones que Bauzd menciona como
parte de ese legado se encuentran: el
género tragico y disciplinas como his-
toria y filosofia. Esta tltima tiene por
finalidad que los seres humanos poda-
mos comprender el mundo tanto
desde una postura racional como
desde el aspecto irracional de las pa-
siones. Ademds, la instauracién de la
democracia en tanto “forma suprema
de gobierno” en Grecia dio lugar a
fundamentos como eleutheria (‘liber-
tad’) e isonomia (‘igualdad’) que per-
miten reflexionar sobre politica. Este
primer apartado concluye con un re-
corrido por los hallazgos de Troya,

iniciados por el arquedlogo aficionado
alemdn Heinrich Schliemann, y su
ubicacién en la actualidad.

La segunda leccion, “Homero: en-
tre mito e historia” indaga la denomi-
nada “cuestion homérica”, tépico que
el autor habia analizado en profundi-
dad en su obra Voces y visiones. Poesia
y representacion en el mundo antiguo
(1997). En didlogo con ese plantea-
miento, Bauzd propone por un lado,
problematizar si Homero realmente
existid, si fue un solo poeta o si parti-
ciparon varios en la composicion de
las epopeyas Iliada y Odisea. Por otro,
recupera los estudios de Milman Parry
en torno a los guslari —a quienes con-
cibe como “rapsodas modernos” de la
cultura serbocroata— por su capacidad
para memorizar composiciones mads
extensas que los poemas homéricos.

En la tercera leccién, “Sentido y
simbolismo de la Orestia de Esquilo.
Poder, justicia y equilibrio de fuerzas.
Una mirada desde el presente”, en una
primera instancia, el autor se detiene
en la biografia de Esquilo, el primer
gran tragico, a quien considera “el pa-
dre de la tragedia griega”, en linea con
lo postulado por Gilbert Murray en
Aeschylus: The Creator of Tragedy
(1940). Luego, repone el mito de Pé-
lope para adentrarse en el estudio la
trilogia. Bauza comprende la Orestia
en tanto “encomio de la democracia”
debido a que a través de la conforma-
cién del Aredpago (tribunal de justi-
cia) hallé “una solucién juridico-poli-
tica al tema de la justicia”, en palabras
de David Garcia Pérez (2021). De ese
modo, Esquilo logré terminar con una
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suerte de “ley del talién” que tenia lu-
gar en algunas sociedades tribales para
vengar los crimenes de sangre.

En la cuarta leccién, “Euripides y
sus Bacantes”, el autor realiza un and-
lisis pormenorizado de la tragedia Ba-
cantes en un recorrido que abarca
desde la vida de Euripides y el con-
texto de composicion de la obra, pa-
sando por el mito de Dioniso —en el
cual repone las epifanias en Tracia,
Tebas y Atenas- y su vinculacién con
los cultos agrarios, hasta la perviven-
cia del dionisismo en el mundo con-
temporaneo. Al respecto, Bauzd en-
cuentra ese retorno en las letras de las
canciones de Elvis Presley o The
Beatles, en las “experiencias de los via-
jes a Citerea o a Katmandu” y en dife-
rentes  manifestaciones  artisticas
como, por ejemplo, los happenings.
También advierte la presencia del dio-
nisismo en lo que Michel Maffesoli
(1982) denomina “las barbaries de
hoy” para referir a ciertos comporta-
mientos adictivos que se potencian y
difunden a través de redes sociales.

La quinta leccién, “Una vez mas
Edipo. Entre mito e historia”, concibe
la tragedia Edipo rey de S6focles como
un clasico “por su humanismo, por su
verdad y objetividad”, de acuerdo con
lo propuesto por Maria Rosa Lida
(1971), y estudia el mito de Edipo con
el propdsito de abordar, entre otras
cuestiones, nociones existentes en el
imaginario griego, a saber: el fatalismo
del “destino inmarcesible” —también
llamado Fatum- que sostiene la creen-
cia en un destino inexorable para to-
dos los seres humanos y las deidades.
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Bauzd también indaga el mito de
Edipo a la luz de teorias sobre heroici-
dad -tema que habia estudiado espe-
cialmente en su obra El mito del héroe.
Morfologia y semdntica de la figura he-
roica (1998) - desde variados autores
como Vladimir Propp, Lord Raglan y
Otto Rank. En relacién a la recupera-
cién de Edipo en tanto figura tragica
en la actualidad, evoca la pieza Greek
(1980), compuesta por el dramaturgo
britdnico Steven Berkoff, en la cual se
equipara la crisis econdémica del go-
bierno de Margaret Thatcher con la
epidemia que asolé Tebas en la obra
de Sofocles.

La sexta leccion, “Los persas de Es-
quilo y nuestra actualidad”, tal como
anticipa el titulo es, probablemente, la
clase con mayor articulacién con el
mundo contemporidneo porque en-
cuentra ecos de los efectos devastado-
res que padecieron los pueblos en gue-
rra en la Antigiiedad en el actual con-
flicto bélico entre Rusia y Ucrania.
Bauza define a Esquilo como un “hu-
manista” ya que en Los persas se valio
del suceso histdrico en el cual unos po-
cos helenos pudieron derrotar al ejér-
cito del imperio persa -comandado
por el despdtico rey Jerjes— en una
muestra de inmensa valentia. No obs-
tante, la mirada compasiva de Esquilo
situd la accién desde el punto de vista
de los vencidos, victimas del compor-
tamiento soberbio del monarca. En
este sentido, para Bauza la obra cons-
tituye un “elogio de la democratia”.

En la séptima leccién, “La erup-
cién del Vesubio y la villa de Pisén en
Herculano”, el autor vuelve a vincular
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mito e historia pero en el mundo ro-
mano a partir de la evocacién del tra-
gico suceso de la erupcion del Vesubio
en el afio 79 d.C. que sepult¢ las ciu-
dades de Pompeya, Herculano y Esta-
bia y daii6 el litoral de la Campania. Si
bien hubo numerosos hallazgos de la
ciudad de Pompeya, la leccion prefiere
centrarse en un ambito no tan explo-
rado: las excavaciones en la ciudad de
Herculano, lugar de veraneo de la aris-
tocracia romana, donde se encontraba
la biblioteca de la villa de Lucio Cal-
purnio Pisén Cesonino. A lo largo de
ese apartado, Bauza realiza un apasio-
nante recorrido cronoldgico sobre los
distintos procedimientos utilizados
por arquedlogos, curadores, filologos
y bioquimicos para poder descifrar los
textos de antiguos filésofos griegos -
como Epicuro, Demetrio de Lacon,
Metrodoro y Filomeno- que perdura-
ron en los rollos de papiro.

En la octava leccién, “Recupera-
cién del tratado De rerum natura de
Lucrecio en el siglo XV y su importan-
cia para Occidente”, el autor relata la
instancia de hallazgo del poema en
una abadia proxima a Constanza
donde permanecié oculto por la igle-
sia por negar la existencia divina y, al
mismo tiempo, validar el atomismo, la
psicologia epictirea, la teoria de la sen-
sacion y el movimiento de los cuerpos
celestes. Sin embargo, Bauza advierte
que Lucrecio no pas6é a la historia
como fisico sino por su labor como
poeta e influy6, entre otras celebrida-
des del mundo romano, a Virgilio,
quien lo evoca en Gedrgicas. Ademas,
el tratado circul6 entre renacentistas —

entre ellos Thomas Moro, Giovanni
Pico della Mirandola y Marsilio Fi-
cino- e inspird en el siglo XIX a pensa-
dores sobre ideas materialistas como,
por ejemplo, Karl Marx. El autor re-
afirma su concepcion de la Venus lu-
creciana en tanto dynamis ‘fuerza’ que
posibilita la vida, cuestién que ya ha-
bia indagado en profundidad en su re-
ciente obra Afrodita y Eros: considera-
ciones sobre mito, culto e imagen
(2022). Con respecto al propésito final
del tratado, radica en “quitar el temor
a la muerte y, con ello, devolver la paz
a los espiritus”.

El volumen concluye con una lec-
cién final titulada “Grecia y nosotros”,
a modo de corolario, en la cual alude a
una cita del poeta inglés Percy Bysshe
Shelley (1822) que reza: “Todos somos
griegos. Nuestras leyes, nuestra litera-
tura, nuestra religién, nuestras artes,
tienen sus raices en Grecia”. En linea
con ese planteamiento, Bauzd des-
pliega numerosos ejemplos sobre la
pervivencia de la cultura griega en lo
que se denomina Occidente, tales
como: la visién de mundo, la impor-
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tancia de la “persuasion”, la democra-
cia como forma de gobierno, la com-
binacién entre conciencia légica y
pensamiento mitico-poético para
aprehender la realidad, los saberes es-
pecificos (sociologia, antropologia,
psicologia, arqueologia), el desarrollo
de la escritura, la idea del deber ser, el
concepto de humanidad y la costum-
bre de la hospitalidad. No obstante,
para el autor el legado fundamental
descansa en el anhelo de libertad que
“se impone como un ideal en todas y
cada una de sus acciones”.

En suma, ;Por qué leer a los grie-
gos?: los mitos cldsicos, la historia y no-
sotros se puede interpretar como un
tratado sobre la idea de libertad que
invita a los lectores a reflexionar sobre
el mundo clasico desde la actualidad
en un estudio que condensa y, al
mismo tiempo, actualiza -de forma
amena y accesible- afios de investiga-
cién y de docencia universitaria del es-
pecialista Hugo Francisco Bauza.

Daniela Oulego
UBA, UNLaM

Andrés Di Tella (ed.). Una pelicula es todo el cine. Buenos Aires: La Crujia/UTDT,

2025, 256 paginas

“Un manual de instrucciones”, asi de-
fine Andrés Di Tella a Toda pelicula es
el cine, el libro que compild y que a
principios de este afio fue publicado
por la editorial La Crujfa. Es un ma-
nual de instrucciones en la medida en
que cada cineasta presente en el libro
de alguna manera expone su idea del

cine. ;Quiénes son? Lucrecia Martel,
Mariano Llinds, Albertina Carri,
Marta Andreu, Pedro Costa, Radu
Jude, Jodo Moreira Salles y James Ben-
ning; todos, por suerte, aiin presentes
en la materialidad de este mundo.
Cada capitulo viene precedido de un
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pequeiio comentario de Andrés Di Te-
lla al cineasta de turno, en el que pone
en contexto lo que vendré: unas veces
una defensa personal del propio cine,
otras la exposicion de un sistema esté-
tico que atin no logra concretarse y, en
un par de ocasiones, mas precisa-
mente en los capitulos de Radu Jude y
Jodo Moreira Salles, un homenaje a
Andy Warhol y Eduardo Coutinho,
respectivamente.

Los nombres propios de las y los
cineastas que componen este libro tie-
nen, en apariencia, muy poco en co-
mun, son de lugares bastante distintos
y hacen un cine diferente, cada uno
con su estilo particular. Pero mds alla
de que su cine sea variado hay algunas
cosas en las que coinciden: la relacion
ludica con la ficcidn, la indetermina-
cién de las fronteras del cine, de sus
potencias, duraciones y aspectos. Ha-
blamos de cineastas cuya curiosidad
solo ha aumentado con los afios, ex-
plorando demasiadas posibilidades ci-
nematograficas como para detenerse
en alguna obra o cineasta especifico.

Siempre es complicado hacer va-
loraciones de libros colectivos, sobre
todo si ademas las palabras alli im-
presas no fueron escritas, sino dichas
en el contexto de clases y conferen-
cias del Programa de Cine de la Uni-
versidad Torcuato Di Tella. Lo que
este libro ofrece a sus lectores es prin-
cipalmente un variopinto panorama
de lo que puede ser, pensar y hacer el
cine, al mismo tiempo que reivindica
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la idea de comunidad de la que apa-
rentemente carece el cine de nuestro
siglo. Si se leen todos estos textos en
conjunto nos damos cuenta que, por
ejemplo, entre Pedro Costa y Joao
Moreira Salles, compatriotas cuyas
estéticas son radicalmente opuestas,
pueden existir algunas similitudes
que viendo sus peliculas uno creeria
imposibles. Lo mismo se puede decir
de James Benning y Mariano Llinds,
antagonistas cinematograficos si se
quiere, a quienes probablemente
nunca veremos sentados en la misma
mesa. Es justamente a partir de una
frase de Llinds que el libro tiene su ti-
tulo: “Una pelicula es todo el cine y
un plano es todas las peliculas. Como
una especie de idea borgeana en
donde en cada parte estdn contenidos
todos los problemas. Son exageracio-
nes, pero si tiene que ver con una
forma de relacionarse con las image-
nes que se distingue un poco de una
nocién mds bien utilitaria. Las image-
nes son nuestro trabajo y las peliculas
se componen de las imdgenes que
uno estd produciendo todo el
tiempo”. Alli radica el valor de Toda
pelicula es el cine, en la amplitud de
ideas, referencias y futuros de aquella
mdéquina fantasmagoérica que es el
cine, tan imposible de definir como
de limitar. Si uno se asoma a la filmo-
grafia que nos espera al final del libro,
puede tener por seguro lo anterior.

Miguel Angel Gutiérrez
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Anibal Merlo (Buenos Aires, 1949) es un artista argentino afincado en Espaiia, que
reside y trabaja en Madrid. Desarrolla su actividad en los campos de la pintura, la
escultura, la fotografia y el libro de artista.

A lo largo de su trayectoria ha realizado exposiciones individuales en espacios pu-
blicos como el Museo Barjola de Gijon, la Fundacién Antonio Pérez de Cuenca o el
Centro Cultural Recoleta de Buenos Aires, asi como en galerias privadas de Espaiia,
Francia, Bélgica, Austria y Argentina. Ha participado en numerosas muestras co-
lectivas en distintos paises y en ferias internacionales como ARCO Madrid, Estampa
o arteBA. Su obra forma parte de colecciones institucionales como el Museo Muni-
cipal de Arte Contemporaneo de Madrid, la Fundacién “La Caixa” y la Fundacién
Antonio Pérez.

Sobre la fotografia aqui reproducida, Merlo dice:

“Esta imagen pertenece a mi serie fotografica en curso, titulada Vuelos secretos de las
plantas. Propone situarnos en un mundo singular, donde el reino vegetal abandona
su aparente pasividad para convertirse en agente de una dindmica propia, lanzandose
a volar como los péjaros o las brujas. La energia de la naturaleza se despliega en un
movimiento ascendente que recuerda la busqueda vegetal de la luz, creando escena-
rios oniricos en los que perderse, secretamente o no.”
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Vuelos secretos (127), fotografia, 2025.
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