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Editorial

Sobre el primer numero de Rigel

A quince afnos de la primera publicacion de Rigel. Revista de estética y
filosofia del arte, compartimos con toda la comunidad académica aquel nimero
impreso que significo el inicio de nuestro actual proyecto editorial. En un contexto
en el que las revistas cientificas todavia no habian visto su momento de
digitalizacion y estandarizacion, Rigel se posicionaba como una revista especifica
en el campo de la estética. Su iniciativa era publicar los trabajos que se llevaban a
cabo en el marco de las Jornadas de Estética y Filosofia del Arte realizadas en la
Universidad Nacional de Catamarca y organizadas por el Instituto de Investigacién
de Teorias del Arte y Estética (IInTAE).

Tiempo después, la revista no pudo consolidarse con la continuidad
deseada. Numerosos problemas como limitaciones de orden académico, llevaron a
esta iniciativa a quedar suspendida. Con el impulso de las condiciones de la
digitalizacion y la canalizacion de preocupaciones investigativas como de
transferencia del conocimiento se logro reflotar aquella primaria iniciativa que vio
la luz en 2005 y que aqui compartimos.

Los trabajos que el lector encontrara responden a un momento particular de
la investigacion en el campo de la estética. Creemos que tienen un valor histérico
como un interés para la investigacion en las lineas de trabajo que docentes e
investigadores han dejado durante mucho tiempo en las catedras de estética y

filosofia del arte de nuestro pais.
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Finalmente, debemos expresar nuestro mas sentido reconocimiento para
todos aquellos que participaron del primer nimero y que todavia hoy siguen

contribuyendo con su trabajo a este campo del saber filoséfico.

Naim Garnica

Director de Rigel. Revista de estética y filosofia del arte
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NOTA EDITORIAL

Desde la catedra de Estética de la Facultad de Humanidades de la Universidad Nacional
de Catamarca, hemos comenzado a realizar investigaciones desde hace algunos afios y con
el correr del tiempo se sumaron diversas actividades relacionadas con las teorias del aﬁe, la
estéticay el arte mismo. Finalmente hemos podido crear el Instituto de Investigacién en Teorias
del Arte y Estética que al organlzar msﬂtucnonalmente actividades de investigacién, docencia
o transferencia y divulgacion facilita un poco las cosas. Para la creacién del IINTAE fue °
inestimable la predisposicién y colaboracién del Sr. Decano de la Facultad de Humanidades
Lic. Eduardo Segura y de la Secretaria de Posgrado e Investigacién Lic. Patricia Breppe.

En este caso' hemos visto conveniente publicar periédicamente una revista especifica
de estética que constltuya un espacio abierto de divulgacion no sélo para nuestra provincia.
Para este primer nimero hemos tenido el gusto de recibir la colaboracion de la Dra. Silvia |
Barei de la UNC y del Dr. Julio Moran de la UNLP ambos investigadores y docentes en estética.
Pero no sélo deseamos agradecer el trabajo que cada uno desinteresadamente nos ha hecho
llegar, sino la disposicién y colaboracién permanente de ambos para con las actividades del
instituto.

También hemos recibido trabajos de docentes e ihvestigadores de universidades de
diversos puntos del pais. Algunos de los trabajos pubhcados en este nimero se desprenden
de comunicaciones realizadas en las Jornadas de Estética y Teoria del Arte que tuvieron
lugar en Octubre del 2003 en nuestra Facultad.

Por Gltimo deseamos agradecer encarecidamente al comité de referato que ha evaluado
estos trabajos: a los mencionados Dr. J. Moran y Dra. S. Barei se sumaron para esta tarea la
Dra. A. Boria (UNC) y el Lic. L. Reyes (UNCa).'

Horacio Tarragona

Instituto de Investigacién en Teorias del Arte y Estética ‘
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TEXTO ARTISTICO Y CULTURA
REFLEXIONES EN/DESDE AMERICA LATINA

1. Discusiones

En este trabajo me atrevo a exponer en
alta voz algunas reflexiones provisarias acer-

ca de las posibilidades actuales de articular los -

estudios del arte y las esferas de la cultura en
- tanto sistema productor de textos, abriendo de
-~ este modo el campo a las vinculaciones posi-
‘bles entre dlscursos estéticos y textos cultura-
les.
‘La complejidad de los procesos artisti-
" cos y socio-culturales que se producen en
- América Latina, nos hace pensar que la re-
flexion tedrica del arte puede inscribirse en un
campo interdisciplinar. Y puede incorporar ade-
mas, una reflexion sobre la relacién miltiple
- entre lo cultural, lo intersubjetivo y los meca-
nismos y factores histéricos que determinan la
" produccién y recepcion de los textos en nues-
" tro continente, particularmente en esta época
de «flujos culturales globales» (Appadurai,
2002). i
En un escenario de cambio histrico
como el que estamos viviendo, de crisis y de
guerras, podemos percibir una multiplicidad de
procesos que -mas alla, o sobre todo, con base
en lo politico y lo ecandmico-, han rnanifesta-
do en las ultimas décadas del siglo XX, un
trastrocamiento de los campos del saber.
'En las teorias estéticas encontramos pro-
cesos similares a los que se han dado en las
teorias del conocimiento y en las metateorias:
‘pasamos del reduccionismo y el inmanentismo
al reconocimiento de un nuevo paradigma al
que podriamos llamar «intercultural»- catego-

ria que indica a las claras el deslizamiento y

desclausuramiento de: un saber tradicionalmen-
te ligado a la descripcién del texto artistico.

Silvia Barei

«Los vecinos proclaman que es
indispensable custodiar el destino

de Occidente. jAcaso no has pensado
que Occidente podria estar-en la
direccion opuesta?»

Diamela Eltit

Lo que se ha conformado
disciplinariamente como el campo de la «co-
municacion intercultural» a partir de una aproxi-
macién interdisciplinar, puede brindarnos im-
portantes aportes a la estética.

Distinguiéndola de la «comunicacién
transcultural», de la «comunicacién internacio-
nal» y de la comunicacién de masas compara-
da, dice Gudykunst, que la comunicacién
intercultural

«es la comunicacién interpersonal entre
pueblos con diferentes sistemas socioculturales
y/ o la comunicacion entre miembros de diferen-
tes subsistemas -por ejemplo grupos étnicos o
de artistas «diferentes+ dentro del mismo siste-
ma sociocultural

Y afnade al problema estético una dlmen-
sion. etlca

cuanto mayor respeto se tiene hacia las
dlferenmas culturales, mds minorias se incor-
poran al debate publico y adquieren visibilidad»
(en Alsina:1999: 25-26)

Desde esta teoria se postula que la rea-
lidad es una construccién cultural, que las in-
terpretaciones son siempre intersubjetivas que
la verdad no puede ser méas que relativa por-
gue esta arraigada en convenciones colecti-
vas y que el conocimiento o el balizamiento de
un campo de saber, es un hecho politico.

Esto ultimo es fundamental ya que reco-
nocer la pluralidad cultural, es reconocer que
no hay relaciones de igualdad real inter o

. intraculturales, sino relaciones jerarquicas y

Instituto de Investigacién"‘en Teorias del Artey Estética

i



RIGEL - Ao |- N° 1 - Setiembre de 2005-

asimétricas, resultado de operaciones histori-
cas signadas por lo politico y lo econémico.

La idea ndcleo en esta. perspectlva gsla
comprensién de la importancia que revi sten
para toda actividad cultural, las relaciones en-
tre las condiciones histéricas de produccién de
los textos y la construccién de la subjetividad,
o mejor, en términos bajtinanos, de la
intersubjetividad, es. decir del contemdo ideo-
Ibgico de la conciencia.

En este sentido, los aportes de los tedri-
cos latinoamericanos son fundamentales, aun-
que sabemos que a veces han. sido
malinterpretados, o mas aun, su perspectiva
ha sido reducida a una mirada «regional».

,2 Artlculacxones estencas intrae mterculturales

Tanto las operac1om=s del saber como
los mismos textos culturales que se producen
en América Latina -es cierto que también en
otras regiones de! tercer mundo- tienen deman-
das diferentes de las europeas y sus realiza-
ciones- estéticas del pasado y del presente
devienen, por una parte del contacto con pro-
cesos culturales del mundo occidental y hoy,
concretamente con formas masificadas €
hlpermedlatlzadas pero por otra, hunden sus
raices en la connguramon hlstonca y cultural
de sus pLeblos

En Argentma la doble vertiente
eurocentrismo/americanisrno, acompana des-
de sus comienzos al discurso letrado, ya que
la apropiacién y transformacion del discurso
extranjero prestigioso es constitutivo de nues-
tro campo intelectyal. Este construy¢ la base
de las «estructuras de pensamiento criollas»,
segln la expresion de Ana Pizarro, cuyo fin
explicito era la «redefinicién del discurso
metroplitano y la construccion de un dlscurso
propio» (1996:84) ~

- Si eqto es necesar;amente asiy los teo-
ticos latinoamericanos de los 60y 70, lo advir-
tieron sobradamente (Angel Rama, ‘Antonio
Céandido, Cornejo Polar, Roberto Fernandez
Retamar, etc), y los tedricos de los 80y 90, lo
analizaron en pos de la busqueda de catego-
rias nuevas (Garcia uan(,hnl y la nocion de
culturas hibridas, Walter Mlgnolo y la
teorizacién de la diferenciz colonial o diferen-

instituto de Investigacion €

cia sexual segun lris Zavala, ia memoria_na-
rrativa’ de Jesis Martin-Barbero, la nocion de
- didspora resemantizada por Stuart Hall, creo

. que en la actualidad estamos en otra etapa de
" interacciones e interdependencias.

Ya no se trata solo de advertir de qué
manera una potencia colonialista -como lo fue
la Europa de la medernidad- produce una vas-
ta serie de textualidades que llevan a la
homogeneizacion cultural sobre la borradura
de las culturas vernaculas, sino que se ha he-
chc necesario pensar la dinamica por medio
de la cual las interacciones globales producen
un «sistema mundial de iméagenes»
(Appadurai; 2003) como componente clave del
nuevo orden global. :

Sistema de imégenes que se
sobreimpone a los «mundos lmagmados»
vernaculos.

El problema. central dewene entonces
no una tensién entre lo nacional y lo extranje-
ro, sino una tensién entre la homogenexzacnon
cultural y la heterogenelzacmn cultural,
disyunciones entre economia; cultura 'y politi-
ca que recién empiezan a considerarse tedri-
carente, (Cfr. Frederic Jamenson Cornelius
Castoriadis o /—\rjun Appadural) y que superpo-
neri la «imaginacion historica» (tal como le lla-
ma Zulma Palermo; 2002) con la «imaginacién
tecnolégica».

- La primera supone una mmersmn en la
memoria diacrénica, y en los modelos cultura-
les segln los cuales los pueblos se constitu-
yen; la segunda, una nueva dimensién del es-
pacio y del tiempo, ligados a las formas fluidas
e irregulares de las mann‘estacnones intra e
interculturales.

, Es decir, que por un lado, las culturas
intentan mantener redes relatxvamente esta-
bles que las definen, pero por otro, la urdim-
bre de estas estabilidades esta entrelazadano
solo con la trama del movimiento humano (mi-
graciones, exilics ydestemtonahzamones) sino
fundamentalmente con los paisaje mediéticos
y tecnolégicos de una nueva escena mundial,
que diluye las fronteras creando una comuni-
dad de locacicnes vinculadas por las tecnolo-
gfas de comunicacion y por la economia de
mercado internacional. ‘

- Y enesta brob_lemética, me parece que
los estudios sobre el arte tienen un gran apor-

n Teorias del Arte y Estética
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te por brindar.

Es por ello que no solo se ve como ne-
cesario proponer una ampliacién del campo
tedrico y del objeto de las teorias del arte, tam-
poco solo un desplazamiento del enfoque es-
tético hacia otras esferas de la cultura, sino
mas alld de esto, un cambio en toda la pers-
pectiva.

En primer lugar, y ya lo hemos dicho, el
punto de vista eurocentrista tradicional, asu-
mido histéricamente como «natural», ha mos-
trado sus limitaciones para la comprension de
fenémenos estéticos «diferentes» (entendien-
do la categoria en el sentido derridiano de «dis-
tintos» y de «diferidos»).

Por otra parte las nociones de «diferen-
cia» , de «conflicto», de «descolonizacién», de
«contrastacion», han surgido como herramien-
tas tedricas que circulan en un campo nece-
sariamente interdisicplinar -con aportes de la
antropologia, la historia, la psicologia social, la
sociosemiotica, etc- que permiten instaurar dia-
logos nuevos y necesarios entre los textos ar-
tisticos de nuestra cultura.

En tercer lugar, y en consonaricia con €l
nuevo escenario al que sefnalamos ligado a flu-
jos culturales globales, las reflexiones sobre el
arte latinoamericano y aun los textos en si mis-
mos, pueden brindar herramientas tedricas y

modos de produccién novedosos que dan

cuenta del espectaculo intercultural de lo he-
terogeneo

3. Arte v esfera extra-artistica

Podemos definir a nuestras sociedades

como «sistemas culturales complejos»

(Lotman,1995), es dacir, sistemas conforma-
dos por una multiplicidad de lenguaijes diver-
s0s en los que nuestra propia comunidad de
vida, nuestras convenciones sociales, nuestros
sistemas signicos, resemantizan permanente-
mente hasta la realidad cotidiana mas inme-
diata. : . ;
Entendemos desde la semiética del arte
(Lotman) que el texto artistico es un dispositi-
vo pensante: su memoria carece de homoge-

neidad interna, trabaja a partir de discursos que .
recupera o borra y sus sentidos dependen de
la variacién de los contextos culturales en los

que el texto se semantiza y de las conciencias
histéricas con las que dialoga:

«El minimo generador textual operante no”
es un texto aislado -sefiala Lotman- sino un tex-
to en un contexto, un texto en interaccién con
otros textos y con el medio semiéticos (1995:90)

A partir de este modelo interactivo en el

- que todo texto cultural «trabaja» en funcién de

relaciones multiples, pueden pensarse las ar-

~ ticulaciones entre arte y fenémenos exira-ar-
‘tisticos en tanto relaciones que incluyen las ex-

periencias histérico-culturales de productores
y lectores y su capacidad activa para crear
nuevos textos y borrar otros: mecanismos de
memoria_(como creacién) y de olvido (como
desplazamiento), constituyen el dispositivo
impulsor de las transformaciones culturales.

Por ello es posible leer en textos artisti-
cos de la cultura latinoamericana contempora-
nea, cémo la activacién de zonas periféricas
del sistema o los fenémenos de conversién o
de interferencias de un texto con otro, hacen
al proceso dinamico de nuestra cultura.

La introduccién de nuevos textos en la
memoria del arte, sirve como estimulo para su
transformacion, segiin modos «explosivos»
(los textos de la revolucién cubana, por €].) o
graduales (las culturas resultantes de las
diasporas, por €j.) .

La complejidad y la mul’uphmdad de los
componentes participantes en estas
interacciones textuales complejas conducen a
la alternancia de los mecanismos de memoria
y olvido que disefian el mapa de una cultura
determinada. Asimismo, desdibujan sus fron-
teras senalando los lugares en los que la peri-
feria se hace zona intensa de transito y didlo-
gos intersemiéticos.

Hablando de olvido, probablemente nin-
guno de nosotros haya olvidado el horror que
nos produjo la transformacién de Gregorio
Samsa, el personaje de La metamorfosis de
Kafka, (19186), texto en el que el trasfondo so-
cial de la gran guerra europea y el inminente
ascenso de los totalitarismos, puede leerse en
la metafora de la angustia existencial de un
personaje convertido en monstruo y asesina-
do por su padre.

Sin embargo, probablemente muchos de

i
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nosotros no recordamos que la misma meta-

fora cruza el texto de Clarice Lispector, La pa-
sién segun G.H (1964), en la que la narradora
termina reconociendo en la figura de la cuca-
racha que la horroriza, la imagen de los opri-
midos. Entre los escombros de una cultura
construida sobre la destruccion de los humil-
des -como para Kafka lo era la destruccion de
los valores modermnos-, G.H. termma 1dent|f|-

'candose con la cucaracha -que aparece en el

texto asociada al cuerpo de la sirvienta- y mi-
rando el mundo patas arriba, es decir, desde
la inversion ideoldgica de un sujeto subalterno
y de un yo colectivo estigmatizado:

«Yo, cuerpo neutro-de cucaracha.::Cada.

vez mas yo asisto a mi transformacién de crisd-

" Robeit Mapplethorpe; Orchidé, 1985
lustr. http://mapplethorpe.org

lida, en larva himeda...colgando de la puerta
del armario... miro de arriba abajor

‘Cabe recordar que ‘el golpe de estado
de 1964 contra Joao Goular puso fin a los

movimientos contestatarios de las clases po-

pulares y obreras en Brasil'y aunque no pue-

de establecerse una correlacion directa entre:

texto artistico y fenémenos extra-artisticos, no
deja de ser notable que la cuestion social se

cuela entre los intersticios del texto, un locus
crucial de encuentro entre los hechos cultura-:

les y las porc1ones de memoria que el texto
archlva
Lanovela propone modos de inteligibili-

dad que activa la reflexion colectiva y produce

una sene de subjetlvxdades que eluden las

Instltuto de Investlgamon en Teorlas del Arte Y Estetlca '
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ideologias dominantes: no hay acontecimien-
tos sociales explicitos que den consistencia a
la ficcién; si hay cuerpos y subjetividades co-
nectados con nucleos de conflicto social que
involucran de manera general a los sujetos
dominados y de manera particular, a las muje-
res.

La estética de la novela suministra una
formulacién de la razén y de la politica que tra-
ta de armar nuevas significaciones entre las
grietas del mundo sensorial: desde los cuer-
pos y los referentes sociales, late el conflicto
entre ei pasado personal y la vision critica de
los acontecimientos histéricos. Tal vez no sea
necesario aclarar que en la escritura de Clarice
Lispector, el conflicto esta claramente marca-
do por la sexualidad, el genero y los espacios
de ooder '

En 1976, el pintdr’ Carlos Alons;o'inaugu'-'
ra una de las primeras «instalaciones» que se

conocieron en la Argentina. En una sala de

Buenos Aires monta una escena terrible que
no alcanza a abrirse al plblico por amenazas
-de bomba contra el local y de muerte contra el
artista, que poco tiempo después -y como tan-
tos otros- partira hacia su exilio romano prime-
ro y espariol después. ‘

Realizados en tamario natural y en pa-
pel maché pintado con acrilico, restos de cuer-
pos despedazados, de animales y personas
cuelgan como en el gancho de una carniceria
ante la mirada borrada o amenazante de per-
sonajes siniestros. El 4mbito familiar -la sala
de una casa- se ha convertido en el escenario
donde impera la muerte. Sabemos con Freud
gue lo siniestro adviene cuando lo familiar se
torna no-familiar, y por lo mismo lncomprens;-
ble o mas aln, ameriazante.

Obviamente, la: informacién que brinda
la metafora de la «casa tomada» por decirlo

en términos cortazarianos, es la alusién mas

clara y directa que podia hacer un artista a lo
que estaba sucediendo en el pais. Texto artis-
tico y contexto historico-politico constituyen un
espacio sin transicion donde, contrariamente
a lo que sucede en la novela de Lisgector-, no

hay lugar posible para la razén: la misma sin-

razén que el poder oculta, el arte explicita.

- Por esos afos, toda América Latina in-
augura uno de los periodos mas cruezles de su
historia. En ia Argentina resurge una vez mas

la consigna que parece atravesar nuestra his- -

toria desde que Moreno mandara a fusilar a
Liniers: «Liquidar al disidente»,

La justificacién que Mariano Moreno pu-
blicara en La Gazeta de Buenos Ayres, el jue-
ves 11 de octubre de 1810, parece una pre-
monicién del futuro de casi dos siglos tefidos
de sangre: «Cubierta la tierra de caddveres y
tefiida con la sangre de tantos inocentes inmo-
lados al osado emperio de esos conspiradores
contra la patria, quién podria figurarse el horri-
ble aspecto que presentaria a la historia de Amé-

rica el cuadro espantoso de la desolacién de

esta regién inmensal»

Lo que la instalacién de Alonso exhibe
es justamente esa politica de los cuerpos des-
truidos y desaparecidos, que es a la vez una
politica de la representacion artistica enun-
ciada de una manera compleja:

* como liberacion de la autoridad dei len-
guaje canénico del arte y de las formas ge-
néricas hegemonicas (pintura o escultura
«instalados» en espacios nuevos y en nue-
vas relaciones intertextuales);

* como desestabilizacién del universo
ideolégico que apuesta al borram:ento de
la conciencia critica;

* como puesta en escena -como eviden-
cia- de que el lenguaje del arte es mate-
rial, es decir, es a la vez la materia y la cons-
titucién formal del texto artistico: en su for-
ma exhibida y objetivada estd materializa-
do el sentido.

La legibilidad de este texto se integra en
las condiciones de todo un sistema semibtico
que vincula el arte con la esfera extra-artisti-
ca: el artista desmonta cddigos vigentes y lee
en ellos una serie de procesos simbdlicos que,
desde un suelo familiar, un orden de los sig-
nos, ahora resemantizados, denuncia la vio-
lencia del poder.

Si bien esta claro que en este caso, el
texto artistico se presenta como el lugar de un
compromiso social, mas alla de ello, la deci-
sién de su puesta es un acto social simbdlico,
registra su capacidad de diferenciacién y re-
vela las oposiciones y contradicciones en todo
un programa utépico que ofrece un modelo
de micropolitica contra el estado de terror.

El entonces «nuevo estilo» artistico -la
instalacién- pone al descubierto una estrate-
gia duferente de representacién: trae un afue-
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ra del texto y hace suya la distancia traumética
entre el lenguaje del arte y su referente real.

Leido desde el hoy, el texto exhibe una
informacién necesaria y una memoria doloro-
sa deaquelio «que queda», que mterpela des-
de ios fragmentos.

En una entrevista publicada reciente-
mente, Carlos Alonso senala a proposxto de
texto artistico y memoria:

«Nunca fui un documentalista, nunca me
interesé algun tipo de realidad para
documentarla, aungue si para hacer
memoria...La memoria insobornable del arte fija
las heridas que la realidad deja en nosotros»
(«La Voz del Interiors, Cérdoba,25/09/03)

En este mismo senticlo, el escritor chile-
no Pedro Lemebel ha destacado en sus Uulti-
mas novelas la tendencia al olvido como me-
canismo cultural. A ella se enfrenta el pader
feparador de fa memoria del arte:

“.. pareczera a estas alturas del szglo que
la memoria del dolor fuera un videoclip con un
paquete de papas fritas. Pareciera que en este
mismo film, rodaran juntos desaparecidos, ju-
dios, mujeres, negros y maricas pisoteados por
las suelas orugas de bototos, zapatillas Adidas
y tanques para aplastar...»(1995:42)

Torno como tercer ejemplo y ya de nues-
tros dias; la cancién del grupo chicano Molotov
denominada «Voto Latino» en la que puede
leerse una imagen dindmica de un sistema
cultural que se enriquece con los aportes
exdgenos pero que a la vez los escande, de-
sarrollando proyectos donde la «diferencia» se
explicita en formas mixtas, hibridas, contami-
nadas y hasta parddicas, expresiones emer-
gentes de un discurso con sefias de identidad,
pero marcado por una alteridad que resiste: las
apropnacnones hegemomca de la memoria his-
tonca ' ' :

Al tomar canciones, el primer problema
que se nos plantea, es si hemos de consude—
rarlas objetos estéticos.

El segundo es como teonzar acerce de
musica y lugar. '

“Con respecto al primer problema solo
diremos que son productos masivos cuyo con-
sumo es estético y seria trabajo de otra inves-
tigacién ver estas formas de recepcioén-en los

cruces de lo popular y lo masivo.

E! segundo problema ha llevado a los
estudiosos de la musica (Middieton, 1990;
Claudio Diaz; 2000; Shuhei Hosokawa, 2002,

-etc.) a senalar que los objetos musicales, por

més integrados que estén con practicas so-
ciales particulares, siempre llevan ‘en si una
especie de «marca de origen» por un lado, y
por el otro, la posibilidad de existencias poten-
ciales, alin en textos de culturas muy lejanas.
La marca de origen deja leer en el texto una
espeacie de genealogia cultural; en el segundo
aspacto tienen mucho que ver las nuevas tec-
nologias de grabacién, las corporaciones mul-
tinacionales de distribucion y publicidad, los
videos transmitidos por canales de cable, las
giras y presentaciones internacionales de ios
propios grupos y por supuesto, los nuevos usos
y formas de consumo mediaﬁzados por lo tec-

nolégico.

. Desde una zona de’la semlosfera cultu-
ral que no dudo en denominar como «masi-
va», el texto resiste sin embargo, los intentos
totalizadores asociados con el poder oficial y
presentan una alternativa a las apropiaciones
hegemonlcas de la memoria histérica. -

- Como contexto propio, ‘en !a cancién
eme=rge la cultura chicana, cuya textualidad
esta conformada en las mezclas y cruces en-
tre lo sajén v lo latino. Y mas atn, cultura de
una zona geogréafica donde los angloamerica-
nos, los afroamencanos los asiaticos y latinos
trasplantados comparten transacciones cultu-
rales a la vez que luchan por el poder en un
esp.acio geografico que ha sufrido los cambios

s dindmicos desde los anos 90: muitiples
artlc ulaciones multinacionales, multletnlcas y
multiculturales. .

oo Lka poh‘uca de la identidad ﬁh;cana seha
construido en una «heterogeneidad de matri-
ces» como les llama Jesus Martin-Barbero
(2000). Aunque muchos van y vienen a Méxi- -
co o mantienen relacion con sus parientes, los
sujetos culturales han desarrollado un nuevo
espiritu de pertenencia a este espacio-otro, tal
vez porque, como sefiala George Yudice con
respecto a los latinos en Estados Unidos, «la
tendencia de la cultura y de la economia a fu-
siorarse, encarnada en la propia industria del
entretenimiento, proporciona mayores oportu-
nidades para (la-gente) bicultural y bilingtie»
(2002:353)
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Los chicanos han construido un sistema
cultural complejo definido por muitiples siste-
mas signicos en interaccién. Han producido
una lengua perticular, sus propios cddigos es-
téticos, una nueva imaginerfa visuai, una lite-
ratura, una musica y una cinematografia reno-
vadas y originales, y en la vida cotidiana, al
mismo tiempo, formas de resistencia y de asi-
milacién. Por lo tanto, constituyen en nuestros

dias un sujeto cultural, un yo colectivo, que pue-

de definirse en la heterogeneidad de los cru-
ces culturales e intersubjetivos.

En la canci6n con la que ejemplificamos
puede leerse fundamentalmente en el uso del
«spanglish» (opcion ideolégica fuertz en tanto
que el spanglish es en si mismo una forma de
resistencia a la hegemonia del inglés), y en el
motivo del texto que es una denuncm contra el
racismo y la discriminacion. :

Dice por ejemplo: «'ll kick your ass yo

mismo/ por supporting el racismo./ .../ Qué sen-

tiras si muere en tus brazos/a brother who got

beaten up by macanazos/asesinos yeah es lo
. que'son/es la tnica race I'hate de corazémn...»

Como ya dijimos, se han activado zonas

periféricas de las dos -o varias- culturas en
contacto y el texto artistico se exhibe median-
te fendmenos de interferencias con otros tex-
tos, no necesariamente artisticos. L& introduc-

cién de nuevos textos en la memoria de la cul-

tura, sirve como estlrnulo parasu transforma—
cion.

. Porello y como hemos senalado tam-
bién con Lotman, los tres textos artisticos se
comportan como dispositivos pensantes: su
memoria no es repetitiva sino creafiva y sus
sentidos dependen de las articulaciones con
los contextos culturales en los que el texto se
semantiza y de los didlogos muttiples entre di-
ferentes conciencias hlstoncas

4. Tres groguestas y tres gregunta

Pienso que, a partir de esto ejemplos y
en sede tedrico-metodolégica, se podrian pro-
poner tres aspectos a considerar para la am-
pliacion del estudio de: los textos artisticos des-
de una perspectiva culturolégica:

*  En primer lugar, la reflexién aczrca de lo
que cada época entiende por texto artisti-

co: es decir producciones estéticas coeta- -

campo de los sujetos productores y sujetos
receptores y las formas de funcionamiento
del poder en relacién con estas posiciones.

* Luego, la confrontacion entre estos y
otros textos culturales, no necesariamente
estéticos que conforman un caleidoscopio
dificil de discernir y al mismo tiempo, dificil
de describir fuera de su interaccién; textos
artisticos, textos masivos, textos que circu-
lan como estéticos en la vida cotidiana, tex-
tos que provienen de la oralidad, del folklo-
re o de las culturas agrafas, hipertextos y
tejidos digitales, etc.

*  Por Ultimo, la relacion entre lo intercultural
y lo intersubjetivo, en tanto sustento ideold-
gico que constituye a los sujetos culturales
y los imaginarios epocales que pueden ser
leidos en los intersticios de los textos de la
misma o de diferentes culturas, o alin mas,
de culturas globales mediatizadas, o
ciberculturas.

Los tres aspectos se sustentan sobre una
(o varias) teoria/s de la cultura ya que los tex-
tos se inscriben necesariamente en un para-
digma donde se articulan texto artistico/socie-
dad: practicas discursivas y/o estéticas, como
practicas sociales.

Tomando diferentes periodos de la his-
toria latinoamericana, hemos considerado tres
textos artisticos -literario, pléstico y musical- que
establecen una relacion irénica e inestable con
el pasado, desmantelan la autoridad de los
modelos, traducen dimensiones -muchas ve-
ces violentas y radicales- de la experiencia
intercultural y trabajan en las fronteras de una
semiosfera en perpetuo movimiento.

Preguntas: V

¢, Son estas formas de comunicacién es-
tética -intra e intercultural-, una manera de
mostrar el conflicto entre tradicién y nuevas
textualidades, entre reorganizacién geografi-
cay constitucion de subjetividades diferentes?;

&qué ldgica del arte rige la dialéctica
entre consumo cultural e identidad estética y
qué desafios ensayan frente a las disposicio-
nes socialés violentas?

neas, vinculacién y posicionamiento en el . .-
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Por Gitimo: ¢,nos sirven las apuestas ted-
ricas sobre la cultura y el arte para reflexicnar
sobre estos fenémenos?

Me parecen mas importantes las pregun-
tas que las certezas tedricas, por ello en estas
reflexiones he tratado de pensar, no una res-
puesta segura, sino una breve aproximacion a
las posibilidades de respuestas a estas com-
plejas interrelaciones textuales.

El texto artistico y los textos criticos so-
bre el arte en América Latina, no solo interpe-
lan sino que revelan clausuras sociales como
critica del sujeto cartesiano, centro del logos'y
productor de discursos monoldgicos.

Nuestras teorias trabajan siempre con
restos, retazos y fragmentos, con»lo que gue-
da», como dice el crmcc uruguayo Hugo
Achugar: '

«Aquello de.lo que no. podemos. dar cuen-
ta. Lo que no queremos o no podemos expllcar
Lo que esta ahi frente a nuestros 0jos, eso que
no sabemos ver, que no ncs han ensenaclo a
ver, notemos palabras o conceptos para ver Yy
dar cuenta. Aquello gue otros, el otro/la otra, en
cambio si pueden ver. Lo’ inexplicable, aquello
que las macro o micro teorias dejan de lado,
desplazan, marginan, porque complica o con-
tradice lo que se entiende como fundamental...»
(1992:95)
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INOS DE

PROUST

Entre las-mltiples lecturas posibles
que la Recherche solicita, pues el lector tiene
derecho a su propio cristal para aproximarse
a esta novela no sustancial, puro campo de
~ posibilidades frecuentemente contradictorio,

. abierta a la mirada de todas las conciencias,
se halla una que nos recuerda los caminos
infantiles separados, las rmultiples
) perspectivas hipotéticas, la metamorfosis de
los personajes, los escorzos de las

recepciones infinitas de las obras artisticas

imaginarias e histéricas, la perplejidad del

palimpsesto de ficciones dentro de las

 ficciones, el espacio monadolégico en el que
transcurren. Pero asi como los caminos
infantiles parecian irreconciliables y sin
embargo se comprueba mas tarde su
comunicacidn, sosterigo que esta proliferacién
virtuosa de dpticas permite, cualquiera sea el
atajo que se tome, desde cada uno de los
costados de su produccion, iluminar la misma
.vision artlstlca _descubrir aspectos de los
mismos prmc:lpfos estéticos, la idéntica
concepcnon del.arte, de la obra y del artista y
que_ademas ello concierne, con las
diferencias considerables propias del
desarro!lo de una. génesis y por tanto de

trabajos de distinto’ valor artistico, para toda,

laproduccién proustiana, con la parcepcion
de que lo que, desarrollado en forma magistral
en la Recherche, es apenas insinuado en
ensayos, cronicas, pastiches, obras
ficcionales juveniles, anteriores versiones de
la Recherche. Llamzré a esta posibilidad de
acceso, por cada uno de los costados de su
produccién, a la misrna visidn artistica y a las
interrelaciones genéticas que supone, la
unidad de la estética proustiana.

Por ello no resulta convincente la

! Materiales de este texto fueron utilizados en una
ponencia no publicada presentada en el Congreso
Internacional Etica y Estética, de Grecia a la Modernidad,
UNLP, La Plata, 2003. Esta es una version mas
desarrollada y original.

Julio César Moran

posicién de Blas Matamoro?, que sin mayor
fundamentacién, se ocupa sélo de la

‘Recherche, mucho menos a esta altura de las

investigaciones proustianas, después del
desarrollo del método genético por Claudine
Quémar y Bernard Brun, la edicién con
esbozos, variantes y reproducciones de los
manuscritos de Jean-lves Tadié, la posibilidad
de consultar la totalidad de la versién originaria
de El tiempo recobrado, las ediciones de
Clarac, Ferré y Sandre de los Ensayos y
articulos , Contre Sainte-Beuve, Los placeres

y los dias, Jean Santeuil, de los Pastiches por

Jean Milly, de la correspondencia proustiana

por Kolb, de Matinée chez la princesse de

Guermantes y la importancia otorgada a los
trabajos juveniles y al proceso de génesis de
la Recherche®. Pero es necesario decir que
estas blsquedas tienen origen en los primeros
comentaristas y criticos proustianos y se han
desarrollado con una continuidad en la que
se obtuvieron nuevos aportes, con lo que se
conformé asi una especie de recurso a la

*Matamoro, Blas. Por el camino de Proust.
Barcelona, Anthropos, 1988, Preliminar.

*Jean Santeuil précédé de Les Plaisir et les jours.
Edicién establecida por Pierre Clarac e Yves Sandre. Paris,
Pleiade, 1971. A la recherche du temps perdu. texto
establecido y anotado por P. Clarac y A. Ferré, 1954, 3
voliimenes, Bibliothéque de la Pléiade. Prélogo de André
Maurois. A la recherche du temps perdu, version de
Jean- Yves Tadié, 1987- 1989 4 volimenes, Bibliothéque
de la Pléiade, que reproduce esbozos y manuscritos de
la Biblioteca Nacional. A la recherche du temps perdu.
Edicién dirigida por Jean Milly. Parfs, Flammarion, 1986.
En especial los tomos 'y VII, editados por Bernard Brun.
Le carnet de 1908. Texto establecido y presentado por
Philip Kolb. Paris, Gallimard, 1976 Matinée Chez la
Princesse de Guermantes. Edicién critica establecida por
Henri Bonnet y Bernard Brun. Paris, Gallimard, 1982.

Contre Sainte-Beuve précédé de Pastiches et

 Melanges et suivi de Essais et articles. Edicién

establecida por Pierre Clarac e Yves Sandre. Paris, Pléiade,

" 1971.
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totalidad de la obra.

Para comprobar esta unidad de la
estética proustiana se puede empezar en
forma indistinta por cualquier capitulo, no
necesariamente por el principio o por la cbra
maestra, que es la conclusién que da sentido
retrospectivo a todo el trabajo proustiano, una
unidad a lo Wagner o preferentemente a lo
Balzac, a quienes Proust gusta invocar en la
- Recherche.* Presentaré pues algunas
“muestras de estos caminos de apertura e
mterrelac:ones

Los comienzos azarosos podrian ser,
el lector, el critico, el parodista, el cronista y
devoto de la misica y la pintura, el biégrafo
simbélico, el sentencioso corrosivo, el
admlrador de la fantasia, el suefio y la locura,
el recreador artistico de la enfermedad y
rememorador del tiempo, el buscador de los
secretos de Ia realidad, el cultor de la unidad

artistica retrospec,tlva ‘el pasajero que transita:

de la realidad a la fantasia, el amante de una
:hlpoteszs imaginaria, el tedrico que cultiva la
ficcion, Ia novela que reflexiona
artisticamente, el critico de la razon ficcional.
Pero Proust yla Recherche son escépticos,
no en un sentido técnico filoséfico como
imposibilidad de pronunmarse sobre el
conocimiento humano, sino en el sentido de

que son escépticos el museo del Louvre o la’y
ciudad de Berlin: su carécter inagotable hace

absolutamente patente la imposibilidad de la
plenitud de nuestro conocimiento. Pero el
viajero de los mundos proustianos, - perdido
en laberintos entrecruzados sabe al menos
que habra una intuicién recurrente que lo
llevard a otros lugares queridos que le
brindaran su saludo, pero la obsesién por la
permanencia en’los recovecos de esos
recorridos no lo dejard escapar, aunque
después de todo, la imaginacién ha
reconstruido la realidad y la vida no es
representada por el simbolo, sino que ella
misma es un simbolo intermitente.

El lector, dice Proust en la Recherche,

es lector de si mismo y también en “Jornadas

“Para todas las referencias a la Recherche remito a mi
Tesis Doctoral: La miisica como develadora del sentido
del arte en Marcel Proust de Moran, Julio C.. La Flata,
Serie estudios e investigaciones. Facultad de
Humanidades y Cs. de la Educ., UNLP, afio 1996

Instituto de Investigacion en Teorias del Arte y Estética |

de lectura™ sostiene que lo que para el autor
son conclusiones para el lector son
incitaciones y el arte no puede ensenarse con
las conversaciones de los maestros y ni
siquiera con las obras, con lo que Proust va
mas alla de su fuente filoséfica, Kant y
Schopenhauer, pues la obra no es siquiera
un ejemplar por el que la naturaleza revela al
genio, sino un mero impulso, un primer paso
hacia un trabajo interior del espiritu. '

~ EIl critico, segun el paradigma
ruskiniano, reconstruye, el mundo las obras y
la vida del autor como el novelista la vida del

héroe de la Recherche. No debiera ser

importante en si mismo, ni tampoco su gloria,
sinc el descubrimiento preciso de un matiz.®

El critico es un peregrino no solo de catedrales

sinc de universos artisticos que conviven con
los mundos reales y que interpreta siempre
desde un a-priori y cuya recepcidn es
recreadora de una obra que sin ella no seria
tal pues no es mas que virtualidad, que
necesita actualizaciéon. Esta concepcion
artistica de la obra proustiana puede
relacionarse, como lo he hecho en otro
tratajo, con Jauss, Isser y la escuela de
Coristanza’, ademas de seguir un recorrido
en la estética contemporanea que va de la
validez para el arte del ser es ser percibido
que propone Hartmann, a la insularidad virtual

de Ortega, los grados de apertura de la obra

y del lector propuestos por la misma obra de
Eco, la distincion entre valor artistico y valor

estético de Ingarden y la importancia de la
ejecucion, representacion, lectura y otras
concreciones para la posibilidad misma de la
obra en Gadamer, con las debidas diferencias

5 «Jornadas de. lectura’ en Contre Sainte-Beuve

précidé de Pastiches et Melanges et suivi de Essais et.

articles. Edicién establecida por Pierre Clarac € Yves
Sancre. Paris, Pléiade, 1971.

¢Analfa Melamed “Nota a pie de pigina sobre la
conciencia recreadora de critico”. Ponencia ante el X
Congreso Nacional de Filosoffa. Ao 1999.

“7fulio Moran “Fellini, Proust y la estética de la
recepcién” Revista de Filosofia y Teoria politica.
Departamento de FllQSOfla Humanidades. UNLP. 1993,
N°30. :
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* entre estos autores.? De todos modos el critico

proustiano es un artista que configura y
anuncia su propia obra en la comunicacién
con las ménadas que son los munclos de los
otros artistas. Este critico es también un
- traductor, reconstructor artistico de una obra
- y como el artista no tiene la libertad del lector,
sino también traduce sus descubrimientos,
- como expone Proust en la Recherche a
propasito del septete de Vinteuil.

Elirénico parodista es a la vez critico, lector
y artista. Los pastiches® permiten comprender
estas conjunciones y fundamentalmente una
cuestion bésica de la estética proustiana.
Remiten de un lado, a la ansiedad del lector
de otros mundos y autores, pero de otro, a
la produccion artistica del texto critico. Su
dilema podria expresarse asi: si el lector es
- lector de si mismo se posesiona de la obra de
- ofro autor, pero sin embargo esta sigue siendo
no la obra propia,  sino la del escritor leido.
- Proust manifiesta de esta forma que la lectura
~artistica podria ir acompanada con la pérdida
de la posibilidad de la condicion de artista. La
‘respuesta a este dilema quizas sea que el
“lector, aln cuando alcanza cierta densidad
artistica, no cumple con un requisito
fundamental del artista, esto es el poder de
- generar lecturas para otros. :
'El cronista se debate en otra tension.
© El caracter metafisico y artistico de las
“crénicas musicales frente a la pérdida de lo
- artistico en lo mundano, es un tema recurrente
en el Proust ficcional desde Los placeres y
- los dias, cuyo prototipo es “Violante o la
mundanidad”® a la inmensa galeria de

¥ Me refierd a obras ya cldsicas de estos autores como
la Introduccion a la Filosofia de Hartmann, “Meditacién
del marco” de Ortega (en Obras Completas), Obra abierta
y Lector in fabula de Umberto Eco; Verdad y método de
Gadamer; “Valor artistico y valor estétio” de Roman
Ingraden en Estética , Compilacién de Harold Hosborne
y otros autores ya cldsicos a los que considerado
brevemente, ademds de mi trabajo anteriormente citado,
“en “La transformacion del receptor y la ontologia de la
obra artistica” en Revista de Filosofia y Teoria politica.
Departamento de Filosofia, Humamdades UNLP 1986.
N°25-27. .

*Todas las referencias a los Pastiches corresponden
a la edicion critica de Jean Milly.

‘*Remito ala edicién Les Plaisir etlesj jours de Clarac

y Sandre, anteriormente citada.

personajes de la Recherche como la duguesa
de Guermantes, quienes dotados para el arte
se deslizan hacia los trabajos mundanos. El
cronista es también un critico, un traductor, .
un parodista y un historiador de una sociedad
que en Proust, si bien como dice Benjamin,™
no presenta nunca el mundo de la produccion

"material, en cambio, creo, muestra los efectos

de la alienacion técnica en los hechos,

_relaciones, objetos y hasta amores de la vida

cotidiana.

Como artista de las artes, Proust
construye imaginariamente, masica, pinturas,
catedrales, ensayos ficcionales, ficciones
poéticas. En la musica nos deja trabajos con
componentes ficcionales acentuados como
“Un dimanche au conservatoire”, donde
ocurre la transfiguracién hipnética que
produce la ejecucion de la quinta sinfonia de
Beethoveen en el publico y hasta en el mismo
narrador.'? Aqui donde la influencia de
Schopenhauer es nitida hay una recepcioén
artistica considerablemente diferente de la de
los conciertos sociales desde algunas
crénicas a la Recherche, incluido el mismisimo
septeto de Vinteuil, donde hay pasajes de una
introspeccion que trata de alcanzar lo
insondable, los limites de todo saber,
combinados con regresos a la observacioén
social y preocupaciones sentimentales. Hay
siempre en Proust la misma reunién de
artistas, teoricos, filésofos, en el sentido de
que reaparecen algunos de ellos en muchas
de sus obras, como los personajes de Balzac,
aungue por supuesto la galaxia mas rica es
la de la Recherche. Es significativo que Proust
no dedicara ningln articulo a Wagner, aunque
hay referencias sobre él en su trabajo “Sainte-
Beuve y Balzac” ¥y en la correspondencia
donde destacan sus cartas a Jacques Riviére,
dada la importancia, no sbélo en sus
preferencias musicales y como personaje que
juega episodios imaginarios en la ficcién, sino

" Walter Benjamin, “Para una imagen de Proust” en
Sobre el programa de la filosofia venidera y otros
ensayos. Caracas, Monte Avila, 1970.

12Un dimanche au conservatoire”en Essais et
articles, ya citada.

3 En Contre sainte-Beuve. Edicién de P. Clarac, ya

" ¢itada.
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fundamentalmente en la estructura misma de
" la obra maestra."
‘ Los pintores a los que dedlca artlculos
de un artista que se busca y encuentra a si
~ mismo en estas excursiones son Monet,
- Watteau, Rembrandt, Chardin, Moreau, pero
no Turner ni Whistler aunque hay menciones
a ellos en la obra ensayista y por supuesto de
 ficcidn. Es conocida la identificacién de Proust
" con el impresionismo v el simbolismo, en
“especial con el prerafaelismo (Proust tizsne
un peculiar trabajo sobre Dante Gabriel
Rossetti)'s. La percepcién de estos pintores

introduce un espacio disyunto monadoldgico

resquebrajado desde mdltiples perspectivas
vy metamorfosis y que a la vez por esta
sucesion de escorzos introducen una
duracién, ‘mientras que también libran la
batalla del descubrimiento de larealidad, que
reconstruyen artisticamente, pues se trata de
las luchas enire dos visiones: la especifica de
la pintura contra la de la convencion abstracta
habitual. Para oponerse a esta ultima es
necesario un intenta de absoluto
despojamiento del saber previo, una especie
de reduccidn de todo posible saber y tradicion,
para poder pintar lo que se ve y no lo que se
sabe 0 como el Monet de Jean Santeuil que
pinta que no se ve.'.

Este presentar fa percepcnon y no elf

orden ldgico y los efectos en vez de las
causas que los producen es desarrolladc en
la- Recherche en la presentacion
perspectivista y por ello temporal de los
personajes por Dostoievsky, en el costado

Dostoievsky de Madame de Sevigné que
conforma una fantasmagoria de un clarc de

“Marcel ’Proust et facqﬁe Ri'vié’re,: c’orrespond.znce
(1914-1922), presentada y anotada por Kolb, Paris, Plon,
1955. s la s
“Notes

*En los articulos “Rembrandt”, Watteau”,

sur le monde mystérieux de Gustave Moreau” “Le-

peintre.- Ombres. - Monet™, “Chardin et Rembrand!” en
Essais et articles, ya citada. :
“Dante Gabriel Rossettl et Ehzabeth Siddal” Op. cit.

“Tean Santeuil en Op. cir.Para las referencias que
siguen sobre el epigrafe se consulta la misma version.
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luna y en el pintor imaginario prototipico Elstir -

que construye metaforas visuales en sus
pinturas y en su concrecioén de la intimidad de
la iclea y lo sensible.

Proust es también un bxografo
simbdlico. El epigrafe de Jean Santeuil se
pregunta si el libro puede llamarse o no una

novela. Y se responde que es mucho masy

mucho menos que una novela, pues ha sido
cosechado de su propia vida . Jean Santeuil
pretende el relato puro de las reminiscencias,
que para esa época Proust ya habia
descubierto, pero cosecha la huella de la
autobiografia y-por eso oculta la condicién y
la génesis del artista, aln cuando se
encuentran alli los temas, personajes,
atmosferas y autores de la Recherche, pero
a pesar de sus diferencias con la obra
maestra, puede verse con André Vial en ella
el nacimiento de una estética.'® Sin embargo,
El tismpo recobrado'® declara en oposicion a
Jean Santeuil, que la vida del héroe puedey
no puede llamarse la historia de una vocacion,
pues si la literatura no ha desempenado
ningUn papel en su vida, en cambio, ha sido
la fuente, la materia para su reconstruccién
nar-ativa, desde la pureza de un relato
omnipresente, pues todo lo conocemos a
través de éi y nada en si mismo. Es posible
una comprobacién en el caso Dreyfus, pues
lo que es presentado como hechos en Jean
Santeuil, es conocido sobre la base de
deciaraciones de personajes que el narrador
nos trasmite de la misma manera que toda la
historia de Swann, reconstruida a través de
fuentes diversas que convergen en el dominio
del relato.

La posicion de Maurice Blanchot?®
para quien el mayor mérito de Proust, en el
casn, es la asombrosa paciencia de no haber
publicado este libro, se contrapone a lade P.

Clarac que por su parte considera que Jean

Santeuil y no Contre Sainte-Beuve es el

""André Vial. Proust. Ame profonde et naissance
d’une esthetique. Paris; Nizet, 1971:

“Cf. La miisica como develadora del sentido del
arte, ya citada y la doctrina estética en la versién de Jean
Ives Tadié, IV.

3”Maqrice Blanc};ot “L’expérience de Proust”, Le
livre a vérir. Paris, Gallimard, 1959.
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verdadero antecedente de la Recherche?'. Me
refiero a estas hipotesis no concordantes pues
ellas en cierta medida ofrecen la posibilidad
de mostrar las discusiones sobre las
relaciones entre el Proust juvenil y la obra
maestra. Pero también deseo aclarar un poco
mas el sentido de mi tesis basica sobre la
unidad de la estética de la obra proustiana.
En efecto, este transito a una misma estética
desde los diversos angulos de la produccion
proustiana no implica la inexistencia de dudas;
perplejidades y posiciones contrapuestas en

Robert Mapplelhorpe; Calfa Lilly, 1988
lustr. httpz//mapplethorpe.org

YSostenida en el estudio que acompafa su version
de la novela. Jean Santeuil précédé de Les Plaisir et les
Jours. Op. cit. Pg. 980 v sgs.

las obras y en las ideas de Proust, que se
advierten por ejemplo en el Camet de 1908.22
Por el contrario la génesis de los
descubrimientos estéticos que llevan ala obra
capital sigue el camino de esta Ultima, es decir
el de Parsifal, segun Proust explicara a
Jacques Riviéere: la iluminacién supone el

-desconocimiento y la sintesis la contradiccion

y estos son recursos de la ficcion.

Los placeres y los dias nos muestra al
sentencioso corrosivo. Esta obra muy
valorada por algunos autores (Vial, Gide®)

2Carnet de 1908. version ya citada.

“André Gide. “Relevendo Los placeres v los dias.
Trds la muerte de Marcel Proust™ en Marcel Proust. cartas
aAndré Gide, Bs. As. . Perfil. 1999.
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ofrece sentencias separadas todavia de los
recursos ficcionales, pues como afirma Tadie,
la ley se distingue de la poesia . Para Blanchot

es una obra menor, pero creo que presenta :

un tormento singular y una tensién narrativa
entre construccioén y destruccién. Su angustia
de lo convencional se fundamenta en la
corrosion y la -desfiguraciéon de los
sentimientos, la desviacién del tiempo'y de la
vida, en la descomposicion de méaximas
ambiguas, donde el vocabulario espiritualista
se enfrenta con la proximidad de la nadg, la
locura, la culpa, el refuerzo del subjetivismo.
Asi como emerge la locura clésica detrés de
las apariencias segtin “Sentimientos filiales de
un parricida"® y donde la banalidad de la vida
cotidiana es descompuesta por un crimen
absurdo e impensable. Las catedrales de
méximas de La Bruyére y La Rochefoucauld
son carcomidas por esta gratuita pulsién del
no ser tan presente en la Recherche, donde
se debate con la hip6tesis del ser y la
respuesta del arte y donde también
sobrevienen los famosos episodios de Vinteuil
y la seforitas Vinteuil, de Charlus y Morel y
otros tantos. :

Fantasia, suefo, locura, subjetivismo
excesivo son la condicion misma de un artista
admirado, Gerard de Nerval®, en
contraposicién a otro también muy querido,
Balzac, quien ensefia secretos sobre la
realidad, adin con fuertes irrupciones de la
fantasfa y, como en Dostoievsky de la
patologfa psiquica. Silvie, que es el sueno de
un suefo lleva hacia la duracién las
rememoraciones, el tiempo, como las
reminiscencias de Chateaubriand, la
reaparicién de personajes de Balzac, 1a
multiplicidad de catedrales y nenGfares de
Monet, los motivos conductores wagnerianos,
las histéricas y artisticas recepciones de las
catedrales, las reminiscencias més voluntarias
de Baudelaire, la sencillez del recurso del
reconocimiento de un antiguo compafero que
trae consigo todo un pasado en la educacion
sentimental de Flaubert y claro, las

2«Sentimientos filiales de un parricida” en Pastiches
et Melanges, Op. cit.

= Gerard de Nerval” en Contre Sainte-Beuve. Version
de Pierre Clarac, ya citada.
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insinuaciones intermitentes de reminiscencias,
la fragmentacién de yo, los secretos de la
musica de Vinteuil y la Recherche toda con
sudilema final: la extratemporalidad fugaz del
arte frente al baile de mascaras del tiempo
destructor y la inminencia de la muerte.

En el modelo de auto comprensién de
su propio arte, Proust acentda en Le temps
retrouvé la importancia del dolor. Aunque ya

‘en 1902 escribe a su madre sobre el don del

sufrimiento.?® El asma, la inmanencia de la
muerte ha sido relacionada muchas veces
(para nombrar un filésofo, por Benjamin con:
su escritura). Proust es un recreador artistico
de la enfermedad, de la de
Dostoievsky?’obsesionado por las patologias
sociales, que en una prisién siberiana podia
por su imaginacién aislarse de todo y de todos,
menos de sus trastornos corporales;y
justamente alli descubrid, segun Proust, su
mundo interior y comenz6, como Balzac, a
preocuparse por la gloria. Proust es en esto
concluyente y no se limita siquiera a
determinados periodos histéricos, aunque
parece referirse a la época moderna. Puede
discutirse esta concepcién producto de esta
concepcién del romanticismo, pero el dolor es
motor de la creacion tanto en “A propésito de
Batdelaire”® cuanto en Le temps retrouve.

‘Es mas no tiene razén Valery en que €l arte

desarrolla en poco tiempo siglos de
naturaleza, pues una raza de artistas sanos
no podria jaméas construir lo que un Baudelaire
o mejor aun un Dostoievsky. La enfermedad
es recreada artisticamente, despojada de su
soledad, redimida por la produccién del arte.
Quizé en este aspecto tenga razén Michel
Otten®, que en las discusiones del congreso
de Liege sobre Sainte-Beuve y la critica
sefala que esta es tributaria de una estética

2sMarcel Proust. Correspondencia con su madre
(1857-1905). Bs As, Perfil, 1998.

27 “Dostoievsky” esbozo de ensayo en la versin de
Clarac y Sandre en Essais et articles.

BEn Op. cit.

BMichel Otten “Proust et Sainte-Beuve” en Sainte-
Beuve. et la critique [ittéraire contemporaine. Actes du
collone tenu 2 Ligge du 6 au 8 octobre 1969, Les Belles
Lettres, Paris, 1972.
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y rasgos ideoldgicos de una época y por ello -
Sainte-Beuve puede comprender a los siglos -

XVl y XVIH, mientras que Proust al simbolismo
y al romanticismo. Es de recordar que las
preferencias generales de Proust fueron el
impresionismo - pictérico,
wagneriana, la filosofia alemana. Pierre
Bourdieu sostiene en Las reglas de! arte que
el Contre Sainte-Beuve de Proust es sl modelo

de una critica que convierte a la obra en

independiente de sus condiciones de
produccién. Sin embargo, importantes criticos
de nuestra época dan interpretaciones no
convencionales de Proust y lo reconocen:
Blanchot, Deleuze, Kristeva, Barthes,
- Genette, Paul De Man, con lo que un estado
- de la cuestion favorece nitidamente a Proust.
- Harold Bloom por su parte sostiene que el

mejor critico deProust hubiese sido Walter

- Pater, por su comprension del romanticismo
- como mezcla de sorpresa y belleze, por sus
+ momentos privilegiados, por su relacion similar
- con Ruskm y, en fin, por su esteticismo. *

' Si Proust busca los secretos de la
realidad en Balzac, a pesar de la ampulosidad,
exceso de explicaciones innecesarias, mal
gusto, vulgaridad, afan de demostrar
conocimiento de la vida social de la
aristocracia, como ironiza Proust en el
. pastiche dedicado al escritor y en el que
curiosamente se advierten coincidencias con
las objeciones que formula Sainte-Beuve,
pues en ninguna parte como en las parodias
Proust se parece mas, aunque sélo sea en
un aspecto al critico al que se opone (y esto
- ocurre no solamente en la parodia ce Sainte-
- Beuve sobre el relato de Flaubert).s' Este
género  que Proust  trata  tan
sorprendentemente le otorga por su esencia
humoristica misma una libertad que sabra
- aprovechar para producir desconc1-=rto en la
= Recherche.

. Sin embargo nada de esto impide su
admiracién profunda por Balzac, por su toma
- de conciencia retrospectiva de la unidad de

3Harold Bloom. E! canon occidental., Barcelona,
Anagrama, 1995, pp. 13, 240, 410,445, 454, 456,469, 535.

MPara estas parodias se sigue como és habitual la
edicién de Jean Milly, ya citada.

la musica:

su obra'y la reaparicién transmutada por el
tiempo de sus personajes.

Por eso en “Sainte-Beuve y Balzac"?
adopta un registro emocional diferente que
se desarrolla en los comentarios de Charlus
sobre el Balzac de la Recherche. En ambas
obras, como también en las parodias se
realizan pasajes de la realidad a la ficcion y
viceversa, confluencias de personajes

.imaginarios extemporaneos e histdricos con

lo que Proust reconoce el origen de este
recurso de la Recherche en Balzac. La obra

‘maestra tiene, ella misma, muchos pastiches

y de distinto tipo, pero sobre todo hay uno
que E. Eelles denomina la rapsodia de
Albertina, donde esta se expresa como el
narrador, lo que segun la autora es una
parodia de Proust sobre si mismo, una suerte,
de Anti- Recherche ¥

Las experiencias dolorosas de Vautnn
Luciano de Rubempré y Rastignac en El tio
Goriot e llusiones perdidas son especiaimente
reconstruidas por la expresiéon de Oscar
Wilde, autor fundamental y traumatico para
la generacién de Proust, sobre que la mayor
tristeza de su vida habia sido la muerte de
Luciano de Rubempré . De este dolor se sigue
Charlus, su esbozo en Matinée chez la
princesse de Guermantes y las tristezas de la
homosexualidad y de la pederastia, a
propésito de la escena en la que los viajeros
recorren las ruinas del castillo de Rastignac.
Y nuevamente, los textos proustianos se
intercomunican. Pero sobre todo resalta la
importancia para la relacién entre vida y arte
de que la mayor tristeza de una vida puede
haber sido la muerte de un personaje de

- ficcion.

Mas Proust presenta también desde
sus escritos juveniles como E/ indiferente®,
Melancdlicas vacaciones de Madame de
Breyves *a la Recherche una concepcion del
amor como equivoco, visién engafiosa y

¥En Contre Sainte-Beuve, version ya citada.

BE. Eelles “Proust 2 sa maniére” en Littérature, N° 46
mai, 1982.

L Indifférent, Paris, Gallimard, N.R.F,, 1978. Prefacio

. de Phillip Kolb.

'+ 3 En Les Plaisir et les jours, version citada.
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enfermedad, mas también como construcsion
artistica que no se concreta en obra, pero
anticipa la obra. No se ama a una mujer sino
a una hipétesis, que en urn extrafiamiento de
la realidad habitual se ha construido. Nunca
puede el amante conocer a su amada pues
su 6ptica no es la del saber, sino la de la ilusién
artistica. Y de este modo las mujeres amadas
que tienen un estilo comun, en sus relacicnes
con el escritor posan para él, como modzlos
de un artista plastico. Ello provoca que el dolor
que produce el amor en el posible artista
pueda conducir a la concrecion de su arte.
Las principales criticas sobre el amor y su
relacién con el arte se hallan en el desvio
paradigmatico de Swann y en La prisionera
pero E/ tiempo recobrado sostiene la
concepcion de que el amor es un posible
mediador hacia la creacién. Por ofra parte el
amor: tienen caracteristicas en comun ccn el
arte: es una construccion ficcional, subjetiva,
perspectivista, temporal, que altera las leyes
pragmaticas del habito y ofrece una visién
trastornada-de los objetos.*®

¢ En que consiste el caracter de terico
de Proust? Aln en sus trabajos méas tedricos
como los de Ruskin, Sainte-Beuve,
Baudelaire y Flaubert siempre Proust es ante
todo una amante de la ficcion, un cultor del
arte que esta construyendo su propia obra.
As{ los articulos y ensayos debilitan las
posibles diferencias con la Recherche y la
obra de ficcién pues también en algunos de
ellos se encuentran la génesis y el acceso a
la obra, las historias personales de los artistas,
las recepciones de lectores artisticos, las
justificaciones de la vida y se fortaleceri las
coincidencias porque en ellos las obras
artisticas invierten-las relaciones de causa y
efecto pragméticas, descartan la légica
convencional y abstracta, tienen cierto alcance
metafisico no tedrico sino de impuiso que liega
al corazén de las cosas y en estos trabajos
se mantienen los mismos criterios de
popularidad, de progreso en el arte. de
importancia en el descubrimiento artisticc, de
reconstruccién de la vida y la realidad v de

posnb:hdad de la extratemporahdad (relacién
tiempo perdide-tiempo recobrado). Hay pues
una unidad subyacente que puede ser
comprendida sélo retrospectivamente desde
la Flecherche de manera que en cuanto hay
unz. presencia de la ficcion en los ensayos y
por otra parte la ficcidn toma propuestas,
perspectivas y materiales de los ensayos, se
concluye que no hay oposicién, sino nexosy
continuidad entre teorfa y ficcion porque hay
una expansién de la ficcién sobre los demas
géreros , asf como hay una expansion sobre
la vida en-la Recherche. ;
, De esta manera la novela proustiana
reflexiona artisticamente pues la presencia de
sentencias y abstracciones en los escritos
juveniles es abolida por el triunfo de !a ficcion
poética en la cbra maestra. En el Carnet de
1908, Proust quiere ser a la vez filésofo y
novelista pues le produce dificultad concebir
al razonamiento y a la demostracién como
mundos conirapuestos. Ramén Fernandez
sostuvo la conjuncién proustiana de novelista
y tedrico y Ernest-Robert Curtius¥ la
importancia de la construccioén de una novela
estética que aporta categorias para un cierto
saber de la reconstruccion artistica de la vida
y de la realidad. Proust se liga con una
gerealogia de artistas y movimientos artisticos
que reflexionan sobre la obra en el acto mismo
de crear. Por otra parte ha admirade a los
artistas que desarrollan pensamientos
artisticos como Wagner, Balzac y Tolstoi .

Esta relacion entre teoria y ficcidn
también concede unidad a la estética de toda
la produccién proustiana. Pero es posible dar
un paso mas y concebir a la Recherche como
unz critica de la razdn ficcional, es decir una
expansion de la ficcién que examina sus
propias condiciones de posibilidad pero desde
el punto de vista de la ficcién misma . Es la
cordicion hipotética y trascendental de una
obra que se critica a si misma en bGsqueda -
de las condiciones de posibilidad del arte y
que: como dice Paul De Man deconstruye todo
lo que construye.

En consecuencia, la unidad de la

56 Sobre este tema se han presentado diversos trabajos
correspondientes al proyecto de investigacién “La
concepcién del amor y la concepcion del arte en Marcel
Proust™ de la UNLP. :

“"Ramén Fernandez. Proust ou la généalogie du
roman moderne. Paris, Grasset, 1979. Ernst Robert
Curiius. Marcel Proust 'y Paul Valerv Buenos Aires,
Losada, 1941,
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estética proustiana que postulo resulta de un
proceso de génesis y desarrollo, de una
concepcién del arte donde la ficcién que se
expande sobre teoria y vida, fuertemente
critica de si{ misma y por ello trascendental,
que encierra en si un combate irresoluble
entre el poder del arte y su fugacidad ante el
tiempo destructor que le es inmanente. Al
subsumir Proust la argumentacién légica en
la narracién poética reflexiva muestra una vez
mas como caminos diversificados tienen una
confluencia, aunque = comprendida
tardiamente, como el descubrimiento del
héroe de aquélla unién al fin de la novela por
el relato de Gilberta. La posibilicad de la
unidad de la estética proustiana es producto
de una génesis, de una trabajosa bisqueda
estética, iluminada por la obra maestra: la

Recherche, que a la vez destaca, por Ultimo; -

la conciencia proustiana de esta unidad
retrospectiva en el
autocomprensién de su propia produccion,

que para los viajeros de los mundos

proustianos se atisba en cualquier region del
ser del arte de Prousit.

Bilbliografia para consultar distintos
aspectos de la obra proustiana
1. Texros pE MarceL ProusT:

A la recherche du temps pera’u texto
establecido y anotado por P. Clarac v A. Ferré,

1954, 3 volimenes, Eibliothéque de la Pléiade.

Prélogo de André Maurois.

A la recherche du temps perdu, version de
Jean-Yves Tadié, 1987-1989,4 volumenes,
Bibliothéque de la Pléiade, que reproduce
esbozos y manuscritos de la Biblioteca
Nacional.

A la recherche du temps perdu. Edicion dirigida
por Jean Milly. Paris, Flammarion, 1986. En
especial los tomos Iy VII, editados por Bernard
Brun.

Du c6té de chez Swann, edicién presentada
establecida y anotada por

modzalo. . .de

Antoine

Compagnon. Paris, Folio Clasique, Gallimard,
1988,

A 'ombre de jeune filles en fleurs, edicion
presentada establecida y anotada por Pierre- -
Louis Rey. Paris, Folio Clasique, Gallimard,
1988.

Le c6té de Guermantes, edicién presentada
establecida y anotada por Thierry Laget et

Brian G. Rogers. Paris, Foho Clas1que

Gallimard, 2000

Sodome et Gomorrhe, edicién presentada
establecida y anotada ' por -Antoine
Compagnon seguin la versidon de Jean Ives
Tadié. Paris, Folio Clasique, Gallimmard, 1989.

a prisonniére, edicién' presentada eétéblecida’
y anotada por Pierre Edmond Robert. Paris,.
Folio Clasique, Gallimard, 1989.

Albertine disparue, edicién presentada

establecida y anotada por Anne Chevalier.
Paris, Folio Clasique, Gallimard, 1999.

Albertine disparue, éd. Jean Milly, Champlon
1992.

Albertine disparue. Deuxiéme partie de Sodome
et Gomorrhe III, édition intégrale établie,
présentée et annotée par Jean Milly, GF-
Flammarion, 2003 S

Le -Temps retrouvé; edicion presentada por
Pierre-Louis Rey Pierre, establecida por
Edmond Robert y anotada por Jacques
Robichez con la colaboracién de Brian G.
Rogers. Paris, Folio Clasique, Gallimard, 1999.

Le carnet de 1908. Texto establecido.y
presentado por Philip Kolb. Paris, Galhmard
1976.

. Matinée Chez la Princesse de Guermantes.

Edicién critica establecida por Henri Bonnet
y Bernard Brun. Paris, Gallimard, 1982.

Contre Sainte-Beuve précédé de Pastiches et
Melanges et suivi de Essuais et articles. Edicion
establecida por Pierre Clarac e Yves Sandre.
Paris; Pléiade, 1971,

Jean Santeuil précédé de Les Plaisir et les jours.

Edicién establecida por Pierre Clarac e Yves
Sandre. Paris, Pleiade, 1971

lJohnRuyski‘r_l.‘ La bible D°’Amiens. Traduccién ,
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notes, et preface par Marcel Proust: Paris,
Mercure de France, 1904. El prefacio del
traductor incluye: I Avant-propos, II Ruskin
a Notre Dame D’Amiens, Il John Ruskin , IV
Post-Scriptum (Para la lectura del tuxtcn de
Ruskin). - : :

Contre Saint-Beuve. Suivi de Nouveaux
Melanges. Paris, Gallimard, N.R.F., 1954.
Prefamo de Bernard de Fallois. ~

Lettres de Marcel Proust a Reynaldo Hahn,
Paris, Gallimard, N.R.F., 1966. Décima

edicién. Presentadas; fechadas'v anotadas por

P. Kolb Prefamo de Emanuel Berl

Cartas a- la condesa Mathleu de Noaﬂle
Correspondance générale, publicada por R

Proust; P. Brach y S. Mante-Proust, &6

volimenes, Paﬁs Plon, 1930-1936.

Lettres a'la N.R.F,, Cahzer> Marcel Prousz n’
6, Paris; Galhmard 1932::

edicion de Ph: Kolb, 21 Volumenes Pams Plon ,

1976-93:

2. OBRrAS 50BRE MarcrL ProusTt:

ABRAHAM, Pierre: 1930, Proust, Paris, Les
Edmons Rlednr

BATA;LLE Georges: : 1971, “Proust” en La
lzteratura y el mal, “viadnd Taurus.

BLONDEL Charles 1932 La psychographze
de 'Marcel Proust, Paris, Librairie
Phﬂosopmque J. Vrin:

BOLLE Louxs 1967 Marcet Proust ail le
complexe d’Argus Parls Grasset. o

BONNET, Henn 1949 Le progres spmtuel

dans l'ouvre de Marcel Proust. Paris, Vrin.
-‘Proust de 1907 a 1914. Paris, Nizet, 1959.

- Alphonse Darlu: (1849.1921). Le maitre de
philosophie de Marcel Proust. Suivi d’une étude
critigue du Contre Saznte-E'euve Pans Nizet,
1961 » :

BREE, Ge rmaine: 1950 Du temps perdu au
temps retrouvé. Paris, Les Belles Lettres :

CATTAUI, Georges: 1972, Proust y sus
metamorfoms, Paris; Nizet:

COMPAGNON, Antoine: 1989, Proust entre
deux siecles, Ed. du Seuil. -~

Curtius, E, R. Marcel Proust y Paul Valery. Bs
As, Losada,; 1941..

de Souza, Sybil, L’inﬂﬁence derRusk:in sur
Proust. Montpéllier, Faculté del Lettres, 1932.

Descombes, Vmcen’c Proust. thlosophle du
roman. Paris, Les Edmons de IVIlelt 1987

Fernandez, Ramon, Proust etla genealogze du
roman moderne, Paris, Grasset; 1979.

Ferré, A. Les années .de collége 'de, Marcel
Proust, Parls, Gallimard, 1959.

Fra:sse, Luc. 'L'ceuvre-cathédrale. Proust et
Parchitecture médiévale, Corti,” 1990.
- L’Esthétique de Marcel Proust, Sedes, 1995.

- Van de Ghinste, Rapports humains et
communication dans A la recherche du temps
perdu Paris; Nizet, 1975, L

Girard, René, Mentira romc‘zntica y verdad
novelesca. Barcelona, Anagrama, 1985,

Herry, Anne, Proust romancier. Le tombeau
egyptien. Paris, Flammarion, 1983.

- Marcel Proust; théories pour une esthétique,
Paris, Kiincksieck, 1981.

- La tentation de Marcel Proust, Paris, PUF
2000.

Hier; Florence, La: musique dafzs Pouvre de
Marcel Proust, New York, Institute of french
sutdies, 1932.

Levin, Harry, El realismo francés, VIl Proust,
BarcelOna, Laia, 1974.

Malagarriga, Carlos, “La musica en la obra de
Proiist” en Nosotros, afo XXIV, Noviembre-
Diciembre 1930, n°s. 258-59. E

Mat anioro Blas, Por el camino ‘de Proust.
Barbelona Anthropos, 1988

May, Derwent , Proust, México, F.C. E 1986

Miller, Milton, Psychanalyse de Proust, Parls
Fayard 1977.

Mﬂly, Jean, Proust el le style, Paris, Lettres
Modernes, Minard, 1970.

- La phrase de Proust. Des phrases de Bergotte
aux phrases de Vinteuil, Paris, librairie
Larousse, 1975. ’
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Nabokov, Vladimir,:Lecciones de literatura.
Marcel Proust. Por el camino de Swann. Buenos
Aires, Emecé, 1984,

Nattiez, Jean.— Jacques, Proust musicien.
Paris, Christian Bourgois Editeur, 1984,

Painter, George D., Marcel Proust. Biografia.
Barcelona, Editorial Lumen, 1967.

Piroué, George, Proust et la musigue du
devenir,- Paris, Dencél, 1960.

Pommier, Jean, La Mystique de Marcel Proust,
Généve, Droz, 1939.

Poulet, Georges, Etfudes sur le temps humaine,
Tomo I, Paris, Plor; 1950.
-L’espace proustien. Paris, Gallimard, 1963.

VV.AA.,| Proust, Editorial Jorge Alvarez

,Buenos Aires, 1969,

Pierre-Quint, Leon, Marcel Proust, sa vie, son
oeuvre; edicién completada Paris; Sagittaire,
1935

Quenell, Peter y otros, En torno a Marcel
Proust. En el centenario de Proust,; 1871,71922.
Madrid, Alianza; 1974.

Revel, Jean-Francois, Sobre Proust, México,
F.C.E., 1988. ' : : :
Sainte-Beuve ‘et la’ crztzque litteraire
contemporaine. Actes du Colloque tenu a liége
du 6 au 8 de octobre 1969, Les Belles Lettres,
Pa.ris - 1972.

Rousset, J. Forme etozgnzﬁcatzon Paris; Cort1
1962

Seznec, Jean, Marcel Proust et les Dieux,
London, Oxford University Press, 1962.

Steiner, Georges, Lenguaje y silencio.
Barcelona Gedisa, 1982.

Tadié, Jean Ives, Proust et le romari. Parls
Gallimard, 1971." -

- Proust. Paris, Pierre Belfond, 1983.

- Biographie. Paris, Gallimard, 1996, 2 tomos.
Versién en inglés: Marcel Proust, a life, New
York, Viking, 2000.

Vial, André, Proust, structures d’une conscience
et naissance d’une esthétique, Paris, Julliard,

-Génette, Gerard,

1963, :
Bellemin-Noél “Psychanalyser le réve de
Swann”, Poétigue, n* 8, 1971

Ellen E. Frank, Literary Architecture. Essays
Toward a Tradition. Walter Pater, Gerard
Manley Hopkins, Marcel Proust, Henry
James.Berkeley, Los Angeles, London,
University of California Press, 1979.

a) Interpretaciones desde el puato de

vista fenomenclogico:

Biemel, Walter, “Sobre Marcel Proust” en -
Andalisis filoséficos del arte del presente.
Buenos Aires, Sur, 1973.

Merleau Ponty, Maurice, Lo visible y lo
invisible. Barcelona, Seix Barral, 1970.

Richard, Jean-Pierre, Proust et le monde
Sensible. Paris, Editions du Seuil, 1974.

Simon, Anne, Proust et le réel retrouvé, Paris,
PUF, 2000. :

b) Interpretaciones desde el punto
vista de la hermeneitica:

Ricoeur, Paul, Tiempo y narracién. II,
Configuracion del tiempo en el relato de ficcion.
Madrid, ediciones Cristiandad, 1987.

Jauss, Hans Robert,” Experiencia: estética y
hermeneiitica literaria. Madrid; Taurus, 1986.

c) Interpretaciones desde el punto de
vista posestructuralista:

Barthes, Roland, “Un tema de investigacioén”,
“Mucho tiempo he estado acostdndome
temprano” y ¢ La muerte del autor” en EI
susurro del lenguaje. Buenos Aires; Paidos,
1987.

- “Proust y los nombres” en El grado cero de
la escritura, Buenos Aires, siglo XXI, 1973.

Barthes, Roland, Leo Bersani, Raymonde
Debray-Genette, Serge Gaubert, Gérard
Genette, John Porter Houston, Philippe
Lejeune, Marcel Muller, Joan Rosasco, Jean
Rousset. Recherche de Proust, Paris, Editiéns
du Seuill, 1980.

Deleuze, Gilles, Proust y los signos. Barcelona,

Anagrama, 1972.

“Proust palimpsesto” en

Instituto de Investigacidn en ,Téorn’as del Arte y Esté{::ica




24

RIGEL -.4d0 - N° 1 - Setiembre de 2005-

Figuras. Cordoba, Nagelkop.

- Figures I, Paris, Editions du Seuil, 196€.

- Figures II, Paris, Editions du Seuil, 1969.

- Figures III, Paris, Editions du Seull 1972.
- Palimpsestes. La litérature au second degreé,
Paris, Editions du seuil, 1982,

- Figures IV, Paris, Editions du Seuil,; 1999.

Bourdieu, Pierre, *Campo intelectual-y
proyécto creador® en Problemas del
estructuralismo. México, Siglo XXI, 1971.

Kristeva,Julia, Time and Sense. Pfoust and
the experience of literature. New York,
Columbia University press, 1996.

d) Otras obras dedicadas o gque hacen
referencia' a Proust:

BeckeLt Samuel Proust por Beckett Madrid,
Nostromo, 1975,

Benjamin, Walter, “Para una imagen de
Proust” en Sobre el programa de la filosofia
venidera y otros ensayos. Caracas, Monte
Avila, 1970.

-"Sobre aTgunOa temas en Baudelaire ¢ en
Sobre el programa de la filosofia venidera y
otros ensayos. Caracas, Monte Avila, 1970.

Buckﬁaﬂ, Barbara, 'The z‘éligion of art in Prcust.
Urbana, University of - Iiliriois Press, 1969.

Citati Pietro, La paloma apunalada Norma
Ed;; Bogota, 1988. e

Ghislain de Dzesbach; “Marcel: Proust,
Barcelona, Anagrama, 1996.

Laget, Thiérry, Du cété de chez Swann de
Marcel Proust; Paris, Gallirnard, 1992:

Louria, Ivette, La convergence esylistique chez
roust, Paris, Nizet, 1971.

Maurois, André, A la rechercherde Maircel

Proust. Paris; Hachette, 1949. Versién

espafola: En busca de Marcel Proust. Buenos
Aires, Espasa-Calpe Argentina, 1958.

Etudes proustiennes, Paris, Gallimard, en
especial volumen 1I,°1975. ,

Bonnet, Henri Les anioursr en la sexualitz de
Marcel Proust, Paris, Nizet, 1985.

Ortega v Gasset, José, “Ideas sobre la novela”
en Obras completas, Madrid, Revista de

Occidente, cuarta edicién, Tomo 2.

- “Tiempo, distancia y forma en el arte de
Proust” en Obras completas, Madrid, Revista
de QOccidente, cuarta edicion, Tomo 3.

- “Proust y Dostoyewsky” en Obras completas,
Madrid, Revista de Occidente, cuarta edicién,
Tomo 3 :

Santayana, George, “Proust y las esencias” en
Didlogos en el limbo. Buenos Aires, Losada,
1941.

Gornez Pin, Victor; Proust el ocio'y el mal.
Barcelona, Montesinos, 1985.

Picon, Gaétari, Lecture de Proust, Paris,
Galitmard, 1965

ye) Algunos articulos y revistas
dedicados a Proust: .

Jeanne Bem: “Le juif et ’homosexuel déns:A
la recherche du temps perdu: fonctionnements
textuels” en Littérature, N® 37, février 1980.-

Benoist-Méchine. “Une visite & Marcel Proust”
en Nouvelle Revue Francaise, septiembre-de
1971.

Bianco, Jose, “Proust y su madre” ( 1955)
Ficcién y Realidad, Buenos Aires, Monte Avﬂa
1977. V

Bolie, Louis, “Stfucture, perspective et duré
chez Proust” en Reuvue de Metaphisiqueet-de
Morale; Janvier-mars, 1959, N° 1

Butor, Michel, “Les oeuvres d’art imaginaires
chez Proust” en Repertoire II. Paris, Les
editions de minuit, 1964. Versién espafola:
“Las obras de arte imaginarias en Proust” en
Sotire literatura I, Seix Barral, Barcelona,
19€7.

Chevalier, Anne “Notice” de Albertine Despdrue
en Marcel Proust A la recherche du temps
perdu. Ed J.I Tadié.

Rey, Pierre Louis y Rogers, Brian, “Notice” de
Le temps retrouvé en Marcel Proust A la
recherche du temps perdu. Ed J.I Tadié.

Costil, Pierre; “La construccion mus1cal de A
la Recherche du Temps perdu .en B.AM.P,,
1958 o :

Wilson, Edmund, “Marcel Proust” en Axel’s
Castle: A Study in the imaginative literature of

Instituto de Investigacidn en Teorias del Arte vy Estética ;,




RIGEL -Afo - N°1- Setiembre de 2005-

25~

A

1870-1890, New York, 1931.

Duren, Brian, “Deuil, fétichisme, écriture: la
‘Venise de Proust’ en Littérature. N° 37 février
1980.

Fraisse, Luc, “ Les églises de Marcel Proust:
un modéle retrouvé de Saint-André-des-
Champs” en Revue d’Histoire Littéraire de la
France, Novembre-Décembre, 1989.

Hiroshi Iwasaki. “Le c6té de Madeleine:
Frangois le Champi dans La recherche du temps
perdu” en Littérature , N° 37, fébrier 1980.

Karuyoshi Yoshikawa, “Vinteuil ou la genése
du septuor” en Etudes proustiennes III. Paris,
Gallimard, 1979.

Rey, Pierre Louis y Jo Yoshida, “Notice” en

Bibliothéque-de la Fléiade; NRF, Gallimard,

1987. Ed~J.I Tadié:

Kasell, Walter, “Proust the pilgrim: his
idolatraus reading of Ruskin” en Revue de
literature comparée. Paris, Oct. dic. 1975.

Pra‘éf, Michel, “Proust et la lanterne magique
de Schopenhauer” en Revue de Littérature
Comparée, avril-juin 1981, n° 2.

Sigbret Swahn, “Proust en-Suéde. Echos du
monde de'la critique”™ en' Revue de literature
comparée: Paris; Tomo LV; N°1;:1981:

Morris.“Pedro Salinas et Marcel Proust” Revue
de literature comparée, Paris, Tomo X1V, 1970,
N02

H. Echova “Perdydurke et Proust?” Revue de
literature comparée, Paris, Tomo LXVI, 1973,
N°4 -

Eisénzweig,~Uri, “La recherche du référent:
Péglise de Combray” en Littérature, n°® 20,
décembre 1975.

de Lacretelle, Jaques, “Les clefs de I'oeuvre
de Proust” André Gide: “En relisant Les
Plaisirs et les Jours”; Albert Thibaudet:
“Marcel Proust et la tradition francaise”; en
Hommage a Marcel Proust, nlimero especial
del primero de enero de 1923, reeditado por
Gallimard, 1927, de la N.R.F.

Pressas, ‘Mari‘c"), “La re-descripcion de la
realidad en el arte” en Revista Latinoamericana
de Filosofia, Vol. XVII, N° 2, 1991.

Proust”;

Thiebaut, Carlos, “Las intenciones de la
ficcién”, en Maria Herrera Lima (coord.)
Teorias de la interpretacién. Ensayos sobre
filosofia, arte y literatura, México, Unam, 1998,

Equinoxe. Revue internationale d’études
francaises, N° 2, Automne 1988. En especial:
Bernard Brun: “Les Incipit proustiens et la
Structure profonde du Roman”; Antoine
Compagnon: “Le dernier écrivain du XIXe. et
le premier du XXe. siecle”; Takaharu Ishiki:
“Proust et Vermeer: églises au bord de l’eau,
amour et mort”; Anne Henry: “Faut-il
psychanalyser Marcel Proust?”; Francoise
Sakai-Bloch: “Sur le ‘coté Dostoievsky de
Madame de Sévigny’ a travers la Recherche
du temps perdu”;

Europe, N° 496-497, Agosto-septiembre 1970,
ano 48. En especial: Annie Barnes, “Proust et
Pascal”; Giorgetto Giorgi: “Proust- et
Senancour”, Roger Bordier: “Sur Zola et
Jean-Noél Vuarnet: “Proust,
Dostoievski et le nouveau roman”; Victoria
Acaheres: “La peinture et le décor de la vie”;
Patrick Gauthier: “Proust et Gustave Moreau”.

" “Hommage a Marcel Proust” en Nouvelle Revue

Francaise, 1ro. de enero de 1923. En especial:
André Maurois: “Actitude scientifique de
Proust”; Charles du Bos; “Points de repere”;
Louis Martin-Chauffier: “Marcel Proust
analyste”; Jacques Riviere: “Marcel Proust et
Pesprit positif”;

Revue d’Histoire Littéraire de la France,
setiembre-diciembre 1971, afio 71 n° 5-6.
Magazine littéraire, n° 144, janvier, 1979. En’
particular: “Proust et les philosophes”,
entretien avec Francois Vezins, par Agathe
Malet-Buisson

L’Arc. Niimero especial dedicado a Marcel
Proust. Contiene los siguientes articulos,
entre otros: Jean Pfeiffer, “L’approche d’une

- oeuvre”; Georges Bataille, “Marcel Proust”;

Georges Poulet, “Proust et la répétition”; Jean
Roudaut “Par qui nos yeux sont déclos™;
Michel Butor “Les sept femmes de Gilbert le
Mauvais”; Roger Kempf “Sur quelques
véhicules”; France Bercu, “L’icéne ou le
tryptique de 'imaginaire”; Michelle
Gourmelon, “Yamateur de musique”.

La Correspondance de Marcel Proust 1880-
1922
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ARTE Y CARICATURA:
LAS FRONTERAS ENTRE LO CULTO

Y

El humor es un atributo de la condicién
humana, como tal proporciona datos sobre lo

que es verdaderamente importante en una -

sociedad y en una cultura. El humior refleja
las percepciones sociales mas profundas,
ofreciéndonos asi un poderoso instrumento
para entender las formas de pensar y sentir
lo que la cultura ha modelado.

Histéricamente, el humor ha servido
para relativizar las rutinas méas asentadas de
la vida cotidiana sometiéndolas a un examen
minucioso, a veces ridiculizante, otras
fuertemente critico por medio de la agudeza,
el ingenioy lai lmagmacnon

Las practicas estéticas en relacién con
el humor tienen una larga tradicién, lo que
evidencia que la risa o la comicidad,
-constituyen una dimensioén antropolégica
fundamental y se encuentran en la base del
surgimiento de las culturas y del modo de
constitucion de sus esferas.

Por ello vemos al humor circulando por
diferentes zonas: la cultura popular, el arte,
los medios de comunicacién, etc. y
manifestandose a través de dlferentes
géneros: la sétira, la parodia, las formas de la
caricatura. -

. La caricatura existe desde SIempre
desde que los hombres supieron y quisieron
manifestar sus: cualidades graficas e
intelectuales, algunos de ellos tuvieron una
vision no realista de sus semejantes; una
vision irénica, deformadora o humeristica.

Leonardo da Vinci acufié el término
“caricatura”, al utilizarlo explicitamente en
algunos de sus dibujos. Pero casi todos los
grandes pintores hari sido, en mayor o menor
medida, caricaturistas. Excluyendo, por
supuesto, a aquellos que. estaban
desprovistos de sentido del humor. IEn cuanto
un pintor lo poseia —aunque el humor puede
ser negativo, pesimista, negro, serig, sin dejar
de ser humor-, una cierta forma de caricatura
quedaba implicita en sus obras. Y en esta
apreciacion incluimos desde Velasquez a
Picasso, pasando por Brueghel y Goya.

A propésito de Goya, este artista abrié

en Espafa nuevos horizontes en lo cémico .

introduciendo el elermento fantastico. Alna a
la alegria, a la jovialidad, a la sétira espariola

LO POPULAR

Marfa Ximena Avila

de los buenos tiempos de Cervantes, un
espiritu mucho mas moderno, el amor a lo
inasible, el sentimiento de los contrastes
violentos, los espantos de la naturaleza y de
las fisonomias humanas extrafamente
animalizadas por las circunstancias

Muchos artistas han reflejado en sus
obras un carécter verdaderamente goyesco.
En Francia, por ejemplo, Daumier quien,
ademds de ser una de las personalidades
artisticas mas importante del siglo XIX dedicé
gran parte de su obra a las caricaturas
politicas. A pesar de las represiones a la
prensa, Daumier colaboré en muchos
penodxcos humoristicos, siempre ofreciendo
su visién del mundo.

En Inglaterra hay que destacar a
Hogarth (1697-1704) en cuyas pinturas se
mezclan lo siniestro, lo grotesco, lo violento y
lo cdmico. En materia de caricatura los
ingleses son especialistas, basta mencionar
a Seymour, con sus admirables caricaturas
sobre la pesca y caza, y a George Cruikhank
cuya obra es inmensa: coleccion innumerable
de vifietas, largas series de albunes comicos,
cantidad de personajes, situaciones,
fisonomias, etc. Lo grotesco se refleja en toda
su practica.

ltalia ha encontrado su expresién
comica no solo en las caricaturas de Leonardo
Da Vinci, auténticos retratos, sino también en
las escenas costumbristas de Pinelli o
Bassano .

Entre los Flamencos y Holandeses
podemos destacar a Brueghel el Loco en
cuyos cuadros fantasticos se pone de
manifiesto toda la potencia de la alucinacion.

Este tipo de caricatura artistica se
diferencia por supuesto de aquella hecha
especificamente como tal y nacida con la
aparicién de los medios gréficos de
reproduccion. Baudelaire las diferencia
diciendo que en la caricatura, en mayor
medida que en otfras ramas del arte, existen
dos clases de obras preciosas y
recomendables por razones diferentes y casi
opuestas. Unas solo tienen la vigencia del
hecho _,que representan. Tienen
indudablemente derecho a la atencién del

"‘historiador, del arquedlogo e incluso del
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fildsofo; deben ocupar su lugar en los archivos
nacionales, en los registros biograficos del
pensamiento humano. Lo mismo que las hojas
sueltas del periodismo, desaparecen llevadas
por el soplo incesante que trae las noticias;
pero las otras, contienen segun elun elemento
misterioso, duradero, eterno, que despierta la
atencion de los artistas. (Baudelaire, 1988:15)

El desarrollo de la caricatura en la prensa

Como menmonamos anteriormente, el
caricaturista especializado nace con el
desarrollo de los medios de reproduccién
grafica. En Alemania se practico la caricatura
durante las guerras de religion; en Francia
bajo los Luises y en plena Revolucién, hasta
que la llegada de Napoleon Ilmlta su
desarrollo. '

A medlados"
del 7 siglo XIX
empiezan a aparecer
por toda Europa las
publicaciones
humoristicas o
satiricas periodicas.
Ello permite que se
desarrolle toda una
generacién de
camcaturnstas"
propiamente dichos.
Entre ellos, se citara ~ ¢
cComo precursores,
ademas de Daumier;
a Gustave Doré,
Bertall y André Gill,
colaboradores todos
ellos de Le journal
pour rire, dirigido por
Charles Philipon.

La Caricature, :
semanario fundado en 1832 por el mismo

Philipon, puede ser considerado como el
adelantado “glorioso” de toda una serie de

pubhcacnones similares quele segulrlan enlos
afos inmediatos. '

Por entonces, en todos los paises

aparecieron multitud de publicaciones
humoristicas con abundantes caricaturas

personales. Se puede citar a la alemana

Fliegenden Blatter, a |a inglesa The Humourist,
las francesas Le Triboulet y Le Nain Jaune,
la italiana /I Travaso delle Idee... Algunas son
verdaderas pioneras y otras son mas
recientes; pero todas contribuyeron a que se
renovasen sin cesar los equipos de
caricaturistas especializados como Busch,

Instituto de Investigaciéon en Teaorias'del Arte y Eétética

Caran d’Ache y hasta pintores como Toulouse-
Lautrec hicieron y publicaron incisivas
caricaturas personales.

En Espafa -donde se puede
considerar como un adelantado en la
profesion a Ortego- se dieron también muchas
publicaciones de este tipo con matices
diversos. Entre las de Madrid, pueden citarse
El Mundo, El Fisgén, Madrid Cémico, El
Sainete, Gededn... Entre las de Barcelona,
La Bomba, La Campana de Gracia, LEsquella
de la Tortaza...; mas recientes son Gutierrez,
Cu-cut. ' o

Paralelamente, la caricatura personal .
tenia entrada en las revistas de informaciény

en la prensa diaria. No se puede dejar de
nombrar a especialistas como Bagaria, Apeles
Mestres, Fresno, Bon, Tovar. Muchos de ellos
compagmaron Ia cancatura personal con el
dibujo de humor.

“modelo espafol,

fines del siglo XIX, en
Argentina aparecen
“toda una serie de
diarios y revistas de
neto
humoristico-satirico

momento en que
todavia

masas populares
origen aluvional- su

mostrar vicios
la oposicion politica.
“ Durante estos
“anos finiseculares en
nuestro pais ya habla muchos temas de qué
reirse: ferrocarriles que no siempre iban por
la'via adecuada, politicos excesivamente am-
biciosos, proyectos que fracasaban... Todo fue
muy bien aprovechado por los dibujantes de

los distintos penodlcos de humor pohtxco que

circulaban en la epoca
El primero y mas importante penodlco
de humor politico editado hasta ese momen-

- to'en América del Sur apareci6 el domingo 24
de mayo de 1863. El Mosquito, periédico se-

manal «satirico-burlesco con caricaturas», era
una version nacional de Le Charivari de Paris
y del Punch de Londres, los mas importantes
magazines de entonces.

'Si_bien EI Mosquito significo la afirma-

Siguiendo el‘

corte -

que hacen de la
caricatura -en un.

- eran
mayoritarias ~ las-

analfabetas o de
~“modo principal de

sociales a los fines de

S
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cién de la caricatura como el lenguaje gréfico
de caracter popular por excelencia de la se-
gunda mitad del siglo XIX, corresponde a Don
Quijotel el haber representado el cenit de la
caricatura politica, llevandola al limite de sus
posibilidades: su fuerza expresiva expuso la
crisis politica de su tiempo, y supero el juego
lidico y hasta ingenuo en el que se enfrasca-
ban los otros periddicos satiricos. Pocas ma-
nifestaciones gréaficas volverian a hacer un
ejercicio de denuncia tan descarnada desde
entonces, y la caricatura dificilmente volveria
a ser tan militante.

Don Quijote aparecio en 1984 funda-
do por el espanol Eduardo Sojo, cuando en
Buenos Aires hervia un clima politico sin pre-
cedentes alrededor de Julio A. Roca y Miguel
Juarez. Celman. . El dispendioso estilo de vida
de la década del 80, dejé paso enlos 90 a la
desvalorizacién del peso y la fuerte crisis eco-

‘némica. La fiebre bursatil conmovia la moral

social y pronto se advirtié que la vida nacio-

nal carecia de solidez. Todo era un espejis-
mo creado por el poder.

Ademas de su director Eduardo Sojo
(Dem6crito), los dibujantes Manuel Mayol
"(Heraclito), José Maria Cao (Demécrito 1),
Damian, etc., escribian -entre otros- José Sixto
Alvarez (Fray Mocho) y Manuel Garcia. Des-
de esta publicacién, elios hicieron del epi-
grafe «Este periddico se compra, pero no se
vende» una causay se planted al humor como
un arma poderosa

- El reahsmo grot«=sco en el arte de la
i caricatura politica ,

Si consideramos a la caricatura como
una rama del arte diriamos entonces que la
presencia en estas caricaturas de ciertos ele-
mentos como la violacién de las proporcio-
nes naturales (caracter hiperbdlico), la defor-
midad; el contenido de elementos materiales

y corporales claramente destacados y exa-

gerados y el encontrarse apartadas: conside-
rablemente de las reglas estéticas de la épo-
ca entendidas como «lo bello», adhieren a
las formas de lo que se denomina realismo
grotesco. ,

«Se designa convencionalmente como
realismo grotesco al tipo especifico de ima-
genes de la cultura cémica popular en todas
sus manifestaciones” (Bajtin, 1999).

El tema de la méascara resulia uno de
los elementos mas importantes para definir al

género. Segﬁn Bajtin, la mascara es una -
expresion de las transferencias, de las

metamorfosis, de la violacién de las fronteras
naturales, de la ridiculizacién de los
sobrenombres; la mascara encarna el
principio del juego de la vida, establece una
relacién entre la realidad y la imagen
individual. El compiejo simbolismo de la
mascara es inagotable. Manifestaciones como
la parodia, la caricatura, la mueca, los
melindres y las “monerias” son derivados de
la mascara. Por ello, lo grotesco se manifiesta
en su forma mas acabada a través de las

" méascaras.

Desde la caricatura de un periddico
como Don Ouyote los personajes publicos
adquieren una mascara. A través de ella
ingresan plenamente en el terreno de la
teatralidad, de la transfiguracién vy
representacién que constituye una de sus
caracteristicas més notables. En Don Quijote
se originaron los apodos a los principales
politicos: “El Pavo”, al presidente Roque
Saenz Pena; “El Zorro”, a Julio A. Roca,
dibujado con el cuerpo y la cola peludos;
Miguel Juédrez Céiman (concufiado de Roca)
tuvo dos apodos, “El Burrito Cordobés” y
“Celemin”; “Cangrejo”, al presidente José
Evaristo Uriburu; Carlos Pellegrini fue
bautizado como “Pelelegringo”; el coronel
Alberto Capdevilla, “Cabo de Vela” y muchos
otros. Todos ellos eran representados
mediante caracterizaciones grotescas y a
través de méscaras, ya sea de fisonomia
animal como los que hemos nombrado u otras
formas como el uso del antifaz, la ridiculizacién
de los anteojos, el bigote, el peinado, la ropa,
etc.

A modo de ejemplo

El principio de la risa también sufre en
la caricatura una transformacién muy
importante. La risa subsiste por cierto; no
desaparece ni es excluida como en las obras
“serias”; pero en el realismo grotesco la risa
es atenuada, y toma la forma de ironia y
sarcasmo. ,

Asi el arte de las caricaturas de Don
Quijote se convirtié en una lanza temible para
el gobierno de la época y sus grotescos dibu-
jos jamas dejaron de ser su principal instru-
mento de denuncia, como lo vemos por ejem-
plo, en la caricatura publicada el dia domingo
9 de mayo de 1897.

: En el dibujo se encueniran
caricaturizados los siguientes personajes: el
por entonces presidente de la repulblica

[Evaristo Uriburu quien se disputa un partido
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de naipes con Pelegrini.y Roca. Al pie del di-
bujo se lee: Tresillo politico — Jugéandose la
futura

Pele- paso
Evaristo- me retiro
Zorro- voy al robo

) La caricaiura hace alusién & la
~ situacién que se vivia en aquel momenta en
el pais. Se vislumbraban ya las nuevas
~ elecciones, convocadas para el 10 de abril
de 1898 y tres ex presndemes de la Reputilica
se disputaban los primeros planos del
~acontecer en los anos finales del siglo:
‘Bartolomé Mitre, debilitado al fracasar su
intento de alianza con sus antiguos
correligionarios de la Uni6n Civica; Carlos
Pellegrini, quien no habia cumplido periodo
~completo, sino que habia completado el de
_Judrez Celman; y Julio A. Roca, quien desde
“ comienzos de la década del 80 habia sido
actor principal, a veces publico, a veces ocuilto,
~-en el panorama politico. Fue Roca quien
finalmente seria postulado por el Partxdo
Autonomista Nacional.
_ El dibujo muestra a un preSIdente de—
bil, Uriburu, apodado por Don Quijote como

el "Cangrejo” el cual solfa ser caricaturizado
de modo grotesco con los labios asegurados

con un candado, en alusidn a su poca dispo-

" sicién a discursos o declaraciones publicas,
" lo que el periddico de Sojo atribuye a un so-

metimiento a las directivas de Roca. Sumision
que se ve representada en la caricatura por
la posicion. que se le asigr'na en el juego y re-
forzada por su afirmacion en la postura que
le queda asumir cuando expresa “me retiro”.
También se disputa la futura (presiden-

 cia) Carlos Pelegrini, cuya caricatura acentua-

da por los rasgos grotesccs (exageracion del
bigote, cuello alargado, mano quebrada en
una supuesta peléa) deja de manifiesto la
imagen que se tiene de él y el lugar que ocu-
pa en el juego (incapaz de competir con Roca)

también se refuerza en el dlalogo que acom-

pana su jugada: “paso”.

‘Finalmente, Julio A.Rocaes repre'sen-
tado como el Zorro. La metamorfosis que: en-
carna la méascara de este personaje en la ca-
ricatura se manifiesta de cuerpo enteroy como
tal se lo dibuja con el cuerpo y la cola peluda
del mamifero carnicero aludiendo a su mane-
ra de comportarse politicamente. El mote de
Zorro también Je vale por la astucia que lo
caracteriza yqueen este caso sereflejaen el
juego de naipes. En definitiva es él el dnico
que gana la partida y roba a los demas,.como

" PALACIO, Jorge (Faruk):

jo reafirma la respuesta que dice: “voy al robo”.
El juego mismo también simboliza el
principio del juego de la vida'y establece una
relacion entre la realidad y la imagen publica
de dicha situacién. De esta forma la realidad
que vive el pais (la proximidad de las elec-
ciories a presidente y sus candidatos) se cons-
truye en una imagen que muestra justamente
los vicios y trampas de esa misma situacion.
El otro lado de la moneda, sin embar-
go, es algo que el pueblo conoce, pero es a
través del humor que se puede desenmasca-
rar vy criticar mas facilmente haciendo uso de

la ironia, la satira y del arte de la caricatura.
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CARNAVAL URBANO, LUMPEN
Y MARGINACION

Paula Bein

“El lirismo que preconizo para mis poemas, clebe ser tan hondo como un estupefaciente y lo suerio
tan rotundo, dspero y concluyente que de cada pieza labrada en el metal del idioma, dentellado por los
dcidos mspzrados del numen redivivo, saldremos ahogados y cegados como del mas profundo pozo de

una mina”.

(Nicol:is Olivari. Prélogo ala Musa de la Mala Pata, 1926)

¢ Que otra cosa que vida, intensidad,
lo descarnado, Io sanguineo esta presente en
esta concepcion de la lirica en Olivari? Y todo

eso es lo gue enconframos en su poesna En

ese deambular por la Buenos Aires de
principios del siglo XX, pretende dar cuenta'y
luchar contra la crisis de identidad, la crisis
cultural, la crisis politica. Los inmigrantes, los
hijos de éstos y los nativos. En el alma del
poeta existe la lucha por romper los
estamentos dados, lo hace a través de
distintosfprocedimientos: su alma (ia del
poeta) se disuelve en cada personaje de la
ciudad, cada uno tan marginal como él mismo;
la ironfa y el humor sangriento, un lenguaje
que cruza todas las barreras le servian de
herramientas. Pretendo realizar una lectura
- de Nicolas Olivari, partiendo de ciertos
conceptos bajtinianos, que me permite leer
las expresiones populares puestas en uso en
los textos hteranos '

- Los ritos y espectaculos del carnaval,
decia Baijtin en su obra La cultura popular en
la Edad Media y en el Renacimiento (1988),
organizados de manera cémica ofrecia una
vision diferente del mundo, del hombre y de

- las relaciones humanas; era una mirada no

oficial. donde las jerarquias se trastocaban,
dejaban de tener su fuerzay valor. El carnaval:
- situado en las fronieras del arte y la vida,
cuyos participantes lo son, en tanto lo viven
- {y no como meros espectadores). El pueblo -

" en el juego parddico del carnaval, donde se

presenta un mundo al revés - se siente

lncompleto

jCémo han mutilado mis ilusiones!
jCémo me han deshecho el optimismo!
Han abierto el grifo oscuro de las cavilaciones

Y me han perdido de mi mismo.
{Cuadro sindptico de mi existencia: 61)

En esta fiesta, la Gnica ley que existe
es la libertad Muchas veces esto se
representa mediante el lenguaje familiar. Este,
en la fiesta popular, se convierte en el lenguaje
propio de la misma: uso de groserias,
expresiones injuriosas, a veces largas y
complicadas.

Me animalizaste a tu nivel y te bendigo

" porque la coraza orinada de mi cultura

.. aflautaba mis pulmones en &l grito ocarinesco
del pedagogo. (Mi mujer:-op.cit.: 49}

Cuando habla del realismo grotesco,
afirma que éste tiende a degradar, corponzar
y vulganzar

cCormo referirse a la fresa ex tinta en
tus encias para el decoro mate de tus dientes
postizos? (La musa en el asfalto op.cit.: 62)

La parodla moderna tamblen degrada
agrega Bajtin, pero con un caracter
exclusivamente negativo, carente de
ambivalencia regeneradora.

Al fin hastiados de las quimeras

de esta vida nos deslizaremos

por un suicida escape de gas

(El matrimonio del poeta: op.cit..:51)

% %k %

Luego de este rescate de ciertos

- conceptos de Baijtin, entraré en algunos

pensamientos de Nicolas Olivari sobre la

_actividad artistica.

Sostenia que el arte debia tener un
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sustento realista, no como copia, sino desde
el compromiso verbal (la palabra, siemprs la
palabra) con la probiematica humana
existente.

En el momento de su produccién, hay
en la Buenos Aires de entonces la polémica
estético — politica denominada Boedo y
Florida. En el primero, interés en la vertiente
social que el arte debia sostener y ciertos
presupuestos estéticos desgajados del
naturalismo. En el segundo, procedimieritos
vanguardistas, el arte por el arte, lo social
fuera de lo literario y, sobre todo, el modo de
renovar el lenguaje poético a partir de la
metéafora. , ,

Olivari sostenia las dos posturas al
mismo tiempo. Tenemos, entonces en este
poeta el cruce de ambas carrientes, tanto que
fue fundador del grupo Boedo y luego pasara
al grupo Florida. La insistencia del primero en
el verismo y en un enconado naturalismo, hizo
que se apartara de éste. Mo era para Olivari
esa la forma de expresion del arte. Prima en
el poeta, no una pose de un populismo que
solo busque un efecto, sino una actitud
vanguardista que permita explorar todas las
aristas del lenguaje (sin pedir permiso). Unir
el compromiso verbal a la problemética del
hombre. Convocar al vocabulario vulgar,
popular, a la despreocupacion por la métrica,
usar expresiones provenientes de lo oral, que
a veces resultaban algo hermeticas.

- En un reportaje que le hicieran en la
revista “Literatura Argentina” dijo: “Yo creo
gue debemos escribir para decir algo a
nuestros semejantes. ,Que le vamos a ir
con palabras bonitas a quien estd rabiando
y blas femando porel puerco oﬁao de vivir!”

La Uinica literatura por venir era, para el -

poeta, la evocacién de todo el dolor del
mundo, la tristeza y la ternura de la vida, odio
a lo que estaba considerado como normal y
coherente sin serlo, odio a lo neutro.

"~ En su escritura podemos advertir una
blisqueda por recuperar para la literatura la
ironia, la exaltacion carnavalesca y lo
grotesco. Hace aparecer en escena
personajes urbanos; mutilados, degradados.
_ Todo se fusionara con un deseo de belleza.

Se puede leer en Olivari que el grotesco
funciona como la articulacidn inquietante entre
la vida y la muerte, lo humano y lo animal, lo
enteroy lo mutilado. A través de los distintos
personajes que deambulan por su obra, por
la Buenos Aires que él construye, se ve pasar
el carnavai urbano. Olivari hace suya, de esta
manera, una de las principales

manifestaciones de la cultura popular:
palebras, tango, seres cotidianos. Degrada lo
sublime para que se renueve, para criticarlo.

Se ha mencionado en el presente
trabajo el uso del lenguaje que lleva a cabo
Olivari, y acéd nuevamente me suenan las
palebras de Bajtin cuando dice, en el contexto
del carnaval, que a lo largo del tiempo, esta
fiesta originé una lengua propia, rica, capaz
de expresar las formas y simbolos de la
misma, -a la vez que daba cuenta de la
cosmovisién carnavalesca (compleja) del
pueblo.

La Buenos Aires que vivia Olivari (y no -

sblo él, pero parece que Olivari era uno de
los pocos que la percibian) era compleja:
habia un Otro que para algunos era ajeno o
gra pintoresco o era un extrano; a veces,
aparecia como amenaza al orden social.
Olivari va a reconocer a este Otro como un
ser propio de esta ciudad, lo va a vincular a

valores (morales desde una perspectiva

literaria), se acercara al suburbio, a los que
quedaron fuerz, unira el tiempo del presente,
pasado y futuro (a veces con una visién
pesimista o extremadamente realista): en
Olivari cambia la forma de percibir el mundo
y, en consecuencia, se cambiara el modo de
llevar a las palabras estas nuevas
percepciones. Observar Io complejo y dar
cuenta de ello.

Anéilisis a La Musa de la Mala Pata (1926)

Ya he hablado de lo marginal, el
lenguaje, lo grotesco, el carnaval. Baijtin,
parodia, deshumanizacion. Es momento de
traer las pruebas que sostengan estas
afirrnaciones.

En el texto mencionado, la historia
empieza con la Musa: representa la cultura
alta, los juglares que la invocaban para que
los ayudara a terminar el relato que iban a
iniciar; y Mala Pata: frase cotidiana, vulgar,
registro de lo popular (tener mala pata = mala
suerte o llegar a destiempo). En el libro de
poemas encontramos versos rengos, mal
medidos, que no siempre riman (Ohvan
consideraba este trabajo de la rima como “una
labor de afeminamiento indigno, era para
acariciar el oido de los haraganes” Nicolas
QOlivari, Prélogo El gato escaldado 1966:11).
Historias de desgracias y privaciones.

Esta Musa, a veces nombrada como
Nuestra Buena Sefiora de la Inspiracion es
tuerta, tuberculosa; a veces prostituta, a veces
estéril. -+
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Si el carnaval necesita un espacio, en
Olivari es la ciudad. Pero esta ciudad degrada,
nos despoja de eso que nos hace ser humano,
invierte todos los roles, y termina matando:
“... Detalles hay: Tu amor a la naturaleza,
/ eminentemente urbana: ...”, luego esta
Musa sufre los avatares de la Ciudad: “En
un mismo sino la vida nos entierra: / la
amada enferma por la ciudad, la flora que
nunca florecerd; / y mi taciturnidad... / ay,
dura tierra...”. Y como si siguiéramos esta
historia, le reprocha el poeta: “jBuenos
Aires, cuna del mundo, cuna / de mi
sensibilidad...! / Ella era como una luna /
pequenia/ en mivida / y ti, ofendida, / la
mataste, joh, mi ciudad!” (N. Olivari. Extracto
ecléctico de las paries mas notables de Ia
larguisima carta a la amada que devolvié el
correo en Op.Cit.: 13) '

Lo urbano esta representado en Olivari

como el lugar de la tristeza, del fracaso (sobre.

todo representado en la oficina), es el espacio
del que no hay salida salvo la prostitucién (la
oficinista entregarse a un burgués; el poeta,
al periodismo).

- Los personajes que pululan en este
espacio amenazador sufren, padecen
también el ataque de la Gran Senora de la
Inspiracién. Son cosificados, animalizados,
degradados. Como procedimiento para
alcanzar este efecto, utiliza las metonimias,
las comparaciones mas inquietantes y todo
el juego metaférico que le permite el lenguaje.

Asi la mujer negra que es olvidada en

la lecheria (juego de opuestos, muy npuestos)

sera sefalada como pobre cosita negruzca
y exdtica, un injerto del Congo, o en el juego
metonimico, al referirse a su cuerpo, lo
presente como nebuloso mirar de antilope
cegado, cuya lengua es ofidica. (La negra
olvidada en la lecheria, op. cit.:35) -

Cuando describe a La rezagada (op.
cit. :86), la presenta como mariposa
chamuscada, y en una estrofa dira Se le estd
pelando el trasero de su tapado sin pelo /
igual que a las monas viejas / de tanto
rascarse en las orejas / acechando al que
pasa.

‘La mujer es tal vez, la que mas sufre
estos avatares degradatorios: es la prostituta,
la trotacalles, si es la oficinista, su tnica salida
es prostituirse (en Canto a la dactildgrafa le
recomienda entregarse a un burgu2s).

El otro que se prostituye es el poeta
“.. Yy yo les daré mi cochino nombre
prostituido en el periodismo pcbre.” (Mi
mujer op. cit. : 49). Y también se animaliza en
un juego de comparaciones, llegando a

- (op.cit.43) “

conformar una lista (que podria prolongarse):
«Era feo y miserable el pobre poeta de la
urbe.../ ...mds feo que un caballo
hinchado.../ ....que una mosca verde.../
..que un perro sarnoso..». (;Sabes -
companero? op.cit. :46) Este juego de
identificacion entre La Mujer, Musa de la Mala
Pata y Poeta se sostiene a lo largo de todo el
libro de poemas. Cada unoc existe en el otroy -

por el otro..
La dactilégrafa tuberculosa (op.

‘¢it.:12): si leemos el inicio de las tres primeras

estrofas nos presenta a la Musa como: Esta
doncella tisica y asexuada [/ Esta pobre
yegua flaca y trabajada | Esta pobre nena
descuajeringada. A esta suerte de
paralelismo de la estructura en cada verso,
hay que agregar la evolucién en la lectura al
relacionar: doncella (la virginidad que es
asexuada) con yegua (animalizacién, el
sentido vulgar y soez del término, sumado al
concepto de trabajada) y con nena (una vuelta
a la ingenuidad pero cosificada; ya que le
agrega el término descuajeringada).

En los ejemplos anteriores, puede
verse el juego del lenguaje que incorpora
Olivari: cruce de términos de lo alto, lo culto,
con lo vulgar, lo cotidiano, lo bajo. Llega a

escribir en una misma estrofa términos como

comulgo en la rima y cerrar el mismo con
poeta que anda de capa caida.(Cuarteto de -
senoritas. op.cit. 26). O en Los amores albinos
1Eres la unica musa de tan alto
rango / y dignificas hasta los orinales!».

O nos ataca con metaforas del tipo
“fatalismo geométrico” (Extracto ecléctico de
las partes mas notables de la larguisima carta
a la amada que devolvié el correo. op.cit.: 13)
, cavernosa tos (en Omnibus de doble piso
voy en tu busca, op.cit.: 26), musa amarilla,
barro de puertos (Los amores albinos,
op.cit.:43), tengo mil sarcasmos y mil
murciélagos tuertos / bailando en las
estalactitas de mi craneo (Cancién de amor,
op.cit:100)

El Mundo, La Argentina, La Buenos Aires
de principios del siglo XX

Bajtin planteaba en el texto ya
mencionado, que las fiestas siempre tenian
en sus bases una concepcién determinada
del tiempo (no sélo histérico, sino césmico y
biolégico). Y que no estaban ajenas a los

- momentos.de crisis: trastorno y resurgimiento.
_Entonces, cabe preguntarme qué ocurria en
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el momento de escritura de Nicolas Olivari.

En el Mundo: se salia de la Primer
Guerra Mundial, Mussolini en ltalia, sucesivas
guerras internas que daban como resuitado
ta disolucién de algunos estados (como el
imperio austro-htingaro o el turco). Otro mapa,
otra realidad. »

En Argentina: la huelga de la
Patagonia y la represion que sufrieron los
obreros en aquella regién, =l proyecto de pais
de Marcelo T. De Alvear, que hace perder la
esperanza en una verdadera democracia.

En Buenaos Aires, la huelga en la
fabrica Vasena, que dara inicio a la
denominada Semana Tragica (1919), los
inmigrantes, cambios en la fisonomia de los
barrios (Roberto Arlt ha dado cuenta de ellos
con el mismo tono pesimista que Olivari),
las nuevas ideologias (el anarquismo que
confrontard con el conservadurismo de la
época, la conformacién de sindicatos, la clase
social acomodada y venida a menos luchando
contra los nuevos modelos sociales).

Hay, entonces, un proceso en general
donde el hombre se siente frustrado, no se
considera participe de los acontecimientos
(mas bien eés su victima), parece no haber
salida, los proyectos se ven amenazados
antes de surgir.

Esta sensacion de estar muertos antes
de nacer es lo que se puede leer en la obra
de Olivari: ,

debes, compariero, lo gue es no tener.
horizonte? . i

Sy a los veinte y tantos aﬁas’

Las miinos se crisparn en el vacio de los
ideales .

Yy alargan las brazadas' de la fe:.

Tendido en eZ lecho miro el htlo de humo- -
que consuela.:

Nuestra juventud es un hllO de humo qtie:
se aglta
Sin razén. : :
(¢Sabes, compariero? Op. cit.:45)

Conclusién

Si Olivari se habia planteado que: su
poesia debia transmitir todo lo-sanguineo,
descarnado que una ciudad como Buenos
Aires ofrecia entonces ((,y ahora?), lo logré:
a través de la transgresion: por la eleccién de
los temas, el uso de la burla, la ironia, el
choque entre un lenguaje vulgar y el culto,
los personajes que eligié. Con todo esto no
hace mas que sacarle la careta a esta ciudad
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que vive de la simulacién, en una aparente
fiesia permanente.

Si la estética que él pregono tenia que
ver con volcar en la letra “hasta la Gltima
arruga del cerebro”, traer la voz del puebio,
sin falsos artilugios, sin groseros adornos que
nada dicen: puedo afirmar nuevamente que
lo logrd.

Vaya unc a saber qué fue de la vnda de
la Musa de la mala pata :
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OJO CON LOS OROZCO:
LA LENGUA ES UN JUEGO

Introduccién

- “Nosotros no somos como los Orozco,
yo los conozco, son ocho los mcnos,...”

, Asi comienza la letra de una cancién
de Ledn Gieco. Llama inmediatamente la
atencidn el hecho de que se trata de un texto
construido exclusivamente con la vocal ‘0.
Sabemos que la distribucion de las vocales
‘en la lengua es aleatoria, por lo tanto un

gjercicio estético como éste supone forzar el .

caréacter practicamente azaroso de la
~ distribucion de las vacales en las silabas del
~espaniol, para construir un objeto estético en
el que el mensaje no asta solo en el contenido
o significado sino justamente en ese juego
con el sistema vocalico de nuestra lengua.

, Este trabajo se propcne una
indagacién acerca de las posibilidades de
recurrir, con fines estéticos, a los mecanismos
que ofrecen las reglas internas del cddigo

linglistico, especificamente del subsistema.

fonolégico en relacién con la distribucion de
los’ fonemas vocalices. :

Hasta fines del siglo XIX la reﬂexmn
metahngunstlca, desarrollada fundamental-
‘mente desde el campo de la filosofia, habia
concebido al lenguaje como representacion
del pensamiento, y de un pensamiento
l6gicamente organizado. Podriamos decir que
se cons:deraba que la lengua funciona como
un-espejo del pensamiento o como un

vehiculo que permite acercarse a él. “La frase
da o apunta a dar determinada irnagen de
una idea, que la representa en el sentido
en que el cuadro representa su modelo”
~ (Ducrot 1971:17) La organizacion de Ia
~ sintaxis es una copia de la organizacién del
pensamiento. Desde los griegos y hasta los
Neogramaticos, pasando por los gramaticos
de Port Royal, la estructura de la idea
constituye la estructura profunda y necesaria
de los enunciados.

‘A comienzos del s:glo XX f-erdmand

Cecilia Broilo

de Saussure presenta una visién
completamente distinta de la relacién lengua
— pensamiento, para él las ideas no son mas
que una ‘masa amorfa’ 0 una ‘nebulosa’ a la
cual los distintos subsistemas del cédigo
linguistico le dan forma. La forma fénica
organiza el significante, y los mecanismos
morfo-sintacticos y léxico-semanticos
estructuran el significado. Lo extralingliistico
o prelinglistico no tiene forma hasta que la
lengua no lo ordena. “Cada lengua,-
arbitrariamente, instituye un orden que no
es impuesto ni sugerido desde el exterior.”
{Ducrot 1971:59) ;
Esta concepcién rompe ablertamente
la imagen tradicional de la lengua como
representacién, es una nueva forma de verla,
ligada intimamente a su consideracién como
instrumento de comunicacién-entre los
individuos. El valor de la lengua no est4 tanto
en su caracter representativo sino en su
funcién dentro de la interaccion humana. Las
nuevas corrientes de reflexién metalingiistica
ponen énfasis en las funciones del lenguaje.
Posteriormente, tanto desde la
linglistica como desde la filosofia se comenzd
a pensar a la lengua desde otras perspectivas.
Por un lado tenemos las teorias de la lengua
como acto, que ponen el acento en las cosas
que hacemos cuando hablamos, que van
desde los juramentos a las férmulas magicas
que permiten cambiar el mundo a través de
las palabras. Por otro lado aparecid, desde

- Louis Hjelmslev en adelante, la visién de la

lengua como un juego al que los hablantes
pueden jugar entre si porque conocen sus
regias. La lengua es una combinatoria y el
linglista tiene la tarea de descubrir sus reglas
internas, su cddigo; ya los ejemplos que
Saussure tomaba del ajedrez nos habian
sugerido esa similitud lengua — juego. “Las
relaciones intersubjetivas particulares se
establecerian no sélo gracias al intercambio

.de informaciones permitido por la lengua,
~sino por la manera misma en que el
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lenguaje reglamenta ese intercambio.”

(Ducrot 1971:92)

El texto de la cancién de Ledn Gieco
Ojo con los Orozco, en el que se utiliza
Gnicamente la vocal ‘0’, es un claro ejemplo
de hasta qué punto es posible jugar el juego
de la lengua, en este caso llevando el trabajo
poético a un plano en el que se explotan al
maximo las regulaciones internas del sistema.
Nos recuerda esas canciories — juegos en las
que el texto se va presentando en forma
sucesiva organizado exclusivamente con
cada una de las vocales.

Desarrollo

Este analisis necesita acercar las
teorias lingliisticas a las teorias estéticas por
cuanto la produccién de significado esté
ligada, en este caso, al jusgo interno de los
subsistemas lingliisticos puesto que “La
prdctica literaria se revela como exploracion
y descubrimiento de las posibilidades del
lenguaje” (Kristeva 1966:233)

Para Roman Jakobson el primer
problema de que la poética debe ocuparse
es en qué consiste la naturaleza artistica de
determinados mensajes verbales. Y, si la
“linglistica es la ciencia gue se ocupa de la
‘gstructura verbal, “la poética puede
considerarse como parte integrante de la
lmguzstzca” (Jakobson 19885:348) por cierto
que considerando a la linglistica en un sentido
amplio, no restringida sélo a la gramatica

“oracional o al campo de lo estnctamente
- denotativo.
' La obra que se esta cntaﬁdo de Roman
“Jakobson, Ensayos de Linglistica General es
la misma en la que él propone el analisis de
las funciones del lenguaje a partir de los seis
- elementos de la comunicacién, y en la que
~ hace su famoso estudio del eslogan electoral
“‘I'like Ike’, alli también dice: “el estudio
~ lingiiistico de la funcién poética tiene que
rebasar los limites de la poesia, al mismo
tiempo que la indagacién lingtiistica de la
“poesia no puede limitarse a la funcién
 poética”. (Jakobson 1985:359). Considera
que la funcién poética del lenguaje debe ser
objeto de estudio de la linglistica ya que la
- poética puede definirse “como aquella parte
de la lingilistica que trata de la funcién
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poética en sus relaciones con las demds
funciones del lenguaje”. (Jakobson
1985:363).

Su anélisis de la funcién poética
interesa en dos de sus aspectos. Al tratar el
problema de la primacia, en la literatura, de
la funcién poética sobre la funcién referencial,
se plantea la cuestién de la referencia, para
Jakobson la literatura no elimina la referencia,
pero la hace ambigua. La otra cuestién
interesante es la definicién de la funcién
poética como la proyeccion del eje de la
seleccion sobre el eje de la combinacién, es
decir, como el entrecruzamiento de las
relaciones sintagmaticas y asociativas o
paradigmaticas; la seleccién se asienta sobre
el principio de equivalencia y la combinacion
se basa en la contiglidad.

La presencia de una figura fénica que
se repite es una de las formas posibles de
definir el verso, obviamente no es la Unica,
pero es la que interesa en este caso. La
secuencia fénica que se produce en un texto
con una sola vocal establece una situacion
de similitud y contigliidad que se traslada al
campo del significado. Dice Jakobson: “Las
palabras con sonoridad semejante se
aproximan en su significado” (Jakobson
1985:383) es decir que aparece una relacién
de tipo paronomastico entre las unidades
fénicamente semejantes. La relacion se
establece asimismo entre la sensacion visual
y la acustica y surge asi un simbolismo
acUistico que se basa en esa conexién
fenoménica. Entonces, cuando el significado
surge del juego fénico, la cuestidén de la
referencia pierde relevancia. Esto se produce
independientemente de la denotacion y
connotacién transmitidas por el plano del
contenido del texto que, en el caso del texto
de l.e6n Gieco, esta vinculado con el campo
de la politica y el delito.

Catherine Kerbrat Orecchxonl enla
connotacion (1983) se ocupa del simbolismo
fonistico, es decir del valor expresivo de los
sonidos, llega a tres conclusiones: a) los

‘sonidos poseen intrinsecamente ciertas

virtualidades de significacién cuyo origen esta
en sus propiedades fisicas y sobre todo
acusticas; b) sin embargo, las palabras del
cbciigo son en su mayoria fonéticamente
arbitrarias, repartjdas de manera aleatoria; ¢)
perd el habla poética lucha contra ese azary

i
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trata de limitar esa arbitrariedad (Kerbrat
Orecchioni 1983:41).

En la misma obra la autora polemiza
con Jean Cohen, quien en Estructura del
lenguaje poético opinaba que los efectos
sonoros son ornamentos cuya funcién es
puramente decorativa o estética, que no
influyen en el significado, para Kerbrat
Orecchioni los efectos fonicos son hechos de
connotacién puesto que su significado esta
implicado, es decir que su funcién no es
accesoria u ornamental sino que son también
productores de significado, “refuerzan y
concretizan el sentido denotativo ...
engendran valores semdanticos adicionales
especificos” (Kerbrat Orecchioni 1983: 49).

Asimismo destaca el caracter de
‘objetos sonoros’ de las palabras concepcion
rechazada por el racionalismo: posmwsta de
la lingtiistica de principios del siglo' XX. Esa
caracteristica hace de las palabras objetos
con los que se puede jugar, dice incluso que
las palabras juegan entre si por iniciativa
propia, se rechazan y se atraen, son
maleables y se pueden trabajar

Cuando se ocupa dela paronomaSIa
definida como semejanza entre dos
significantes l,ex1cos, reconoce que no hay una

RSy

definicion linglistica rigurosa de la paronimia,
por lo cual es muy dificil establecer el limite
entre semejanza y diferencia de significantes;
de modo que, mas alla del simple caso en
que dos palabras se opongan sobre la base
de un solo fonema, es dificil determinar la
cantidad minima de elementos comunes que
deben poseer dos palabras para poder ser
consideradas paronimos.

Al margen de las .consideraciones
tedricas, indudablemente este procedimiento
ha tenido mucho éxito, no sélo en la poesia
sino también en los juegos infantiles, en los
slogans publicitarios y politicos, tal como el
famoso ‘I like ke’ analizado por Jakobson, otro
ejemplo el caso de pelado / peludo en
espafiol, de modo que, si la semejanza
fonetica no conlleva necesariamente
semejanza semantica, al menos en el plano
denotativo, es tarea del codificador reunir los
parénimos en el discurso de modo que,
mediante la connotacién aparezca el vinculo
semantico soportado por el fdénico; y
corresponde al decodificador percibir dichas
vinculaciones.

Cuando Kerbrat Orecchioni habla del
anagrama y el retruécano dice que en ambos
se manifiesta una manipulacion del emisor

Aty
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con la materia fonica que puede o no tener
correspondencia semantica, y es necesaria,
por cierto, una agudeza perceptiva por parte
del receptor para captar esos juegos.

Se destacan entonces estos dos
procesos: el del codificador que trabaja con
la materia fonica de la lengua, en dependencia
o no con el plano del significado; y el del
decodificador,, que reconoce estos
mecanismos adjudicandoles valor como mero
juego sonoro o como soporte semantico.

El juego creado por Ledn Gieco incluye
efectos de paronomasia y se acerca a los
juegos de palabras como anagramas y
retruécanos, a los trabalenguas y canciones
infantiles, que son repetidcs mas por su valor
fénico que por su significado denotativo,
puesto que justamente son los efectos fénicos
los que comunican el significado.

Ledn Gieco explota este mecanismo,
acumula vocablos con ‘o', y organiza
oraciones con ellos; salvo la inclusién de
‘stop’, todas las palabras pertenecen a la
lengua espafola. El hecho de que existan
varios pronombres, preposiciones y adverbios
de uso muy frecuente que contienen solo la
‘0’ le permite este procedimiento; ‘yo’; ‘los’,
‘nosotros’, ‘con’; ‘por’, ‘no’, ‘como’ y muchas
formas verbales como ‘son’, ‘somos’,
‘conozco’, ‘tomo, ‘robd’, etc., combinadas con
sustantivos comunes y propios, le dan la
posibilidad de armar un ndmero realmente
asombroso de frases Ginicamente con la vocal

[P )

0.

Una teoria linglistica sélo tiene
pertinencia cuando expresa ciertas
posibilidades y ciertas imposibilidades de
agrupacién o de combinacién. De alguna
manera la estryctura linglistica, al ser
descripta como un juego entre lo permitido y
lo prohibido, se acerca a la estructura
matematica, ambas son juegos con sus reglas
que establecen qué es lo que se puede y lo
que no se puede hacer. En este contexto,
cuando se transgreden las reglas con
intencidn estética la funcién poética manifiasta
la tensién entre los dos polos de lo licito ylo
ilicito. La estructura fonoldgica del espaiiol,
con su sistema vocalico y sus reglas para la
construccién de la silaba, constituye un cédigo
de funcionamiento y, ademas, una normativa
de uso; mientras que la textura fonica lograda
a partir de ia alteracién de las reglas de
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distribucién de las vocales en la silaba,
representa una violaciéon en la que reside,
manifiestamente, la funcién poética.

~Esnecesario agregar una observacion
casi obvia, un texto de este tipo es
practicamente intraducible; puesto que su
sentido surge de un juego con el significante,
encontrar equivalentes en otra lengua que,
ademas de reproducir la misma coincidencia
fénica, pudieran transmitir el mismo mensaje
es virtualmente imposible.

Conclusion

Este analisis ha mostrado que el
trabajo con el plano fénico de la lengua
constituye un nivel del texto que excede la
comunicacién concebida como la transmision
de significados codificados, y apunta a una
valoracion del lenguaje, mas especificamente
del s:gmflcante por su materia, por lo fénico
en i mismo, al margen de la preocupacion
por el significado. Es posible afirmar entonces
que el significado Gltimo de esta practica
poética es el juego, y que, aln en los casos
de mayor ‘sin sentido”™ hay un sentido mas
pro‘undo que es la posibilidad de jugar con
los sonidos y las palabras. La idea de que el
lenguaje también es un juego es, en (ltima
instancia, el gran mensaje que transmiten
textos como Ojo con los Orozco, y por cierto
que: es un mensaje muy saludable, que nunca
se deberia olvidar.
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LA DISCONTINUIDAD
EPISTEMOLOGICA EN ESTETICA: EL
ARTE COMO SISTEMA SIMBOLICO

Héctor Ariel Feruglio

A los ojos de otros, mis obras son como las nubes ante el relampago y las estrellas: initiles.
Expulsa tu realidad de tu cancién, porque es vuligar, lo tnico que debe hacer el poeia es laborar

misteriosamente, con los ojos puestos en la nuca.

El proyecto frustrado de una estética
general como disciplina epistemolégicamente
auténoma recae en los diferentes
desplazamientos que su especulacién tedrica
ha sufrido desde su eparicién en el siglo XVIIi

(Baumgarten y Hamann) hasta nuestros dias,

en relacién con las dificultades implicadas en
la construccién de una teoria del arte cuyo
objeto de estudio sigue siendo una de las

prmcnpales encrucuadas frente a la dispersién

disciplinar.
La idea de postular al arte como un
“sistema simbdélico” (Bourdieu 2000) nos

permitird operacionalizar dicho término en

funcidon de dos momentos analiticos que
revisten una importancia crucial en sus
objeciones al proyecto ilustrado y la pretensién
de establecer un orden gnoseologico sin
depender'de fuerzas desconocidaes:

a) El modus operandi (estructuras
subjetivas) sobre la actividad

“productora de a conciencia. El arte

~ como instrumento de conocimiento y
construccién del mundo objetivo.
(Formas simbdlicas)

"'b)" El opUs bpératum (estructuras:

objetivas). El arte como medio de
comunicacioén. (objetos simbolicos)

El primer momento refiere al
~-surgimiento de  la estética como critica a las
tradiciones racionalistas del siglo XVill y las
inmediatas consecuencias con las que se
enfrenta ante la posibilidad de establecerse
como una rama independiente de la filosofia
sobre el tépico de la autonomia estética. En

‘este contexto Kant aparece como el punto de

inflexién necesario y @l principal riutriente para

Mallarmé ’

que la tradicién neokantiana representadas
en figuras como Ernst Cassirer reconozca el
aspecto activo del conocimiento en la
construccion de “formas simbélicas”.

El segundo momento presupone la
posibilidad de elaborar un instrumento
metodoldgico (anélisis estructural) que sea
capaz de llevar a cabo el ideal neokantiano
de aprehender la logica que regula al arte
como forma simbdlica. Dicha aspiracién esta
“centrada en el hecho de que la estética
romdntica haya utilizado el término simbolo
para designar esa unidad inescindible de
expresion y contenido que es la obra de
arte” (Eco 1998). Los aportes teéricos de
Schelling en torno a la reduccién del lenguaje
a una articulacién de “diferencias abstractas
y formales” son el fundamento necesario para
despertar el interés sobre las estructuras
objetivas del lenguaje en autores como
Saussure y la posibilidad de llevarlo acabo
en un proyecto literario como el movimiento
del “arte por el arte”.

- La autonomia ésytéti'ca: V
fa bisqueda del modus operandi sobre la
actividad productora de la conciencia.

La importancia de la autonomia estética
comienza a explicitarse en la Aesthetica de
Baumgarten (1° en 1750 y 2° en 1758) y la
Aesthetica in Nuce de Hamman (1758) que
aun en sus diferencias, acufian el principio
contestatario hacia la “incapacidad de las
tradiciones racionalistas del siglo XVIIl para
explicar satisfactoriamente esa inmediatez
de la relacién sensorial del individuo con
el mundo que es parte del placer estético”

~ (Bowie 1999:16).. El planteo abierto por Kant,
" funda un espacio reflexivo a partir del cual Ila
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teoria estética se enfrentara al problema de
dilucidar la totalidad donde la particularidad

pueda operar y . tener sngnlflcado una vez

'abandonados los garantes divinos. Sobre este

fondo eplstemlco es donde Baumgarten y:

Hamman podian: ostentar la mult/plladad de
la pamculandad sensible donde cadacaso en

particular celebra su propio srgnxﬁcado sobre

la. matheSIS umversal del ordenamiento dlvmo

No resulta dificil de entender entonces

porque Baumgarten afirma que | las reglas del

arte son diferentes a las reglas de la logica,
en tanto y en cuanto las ciencias Naturales -

exigen claridad intencional como inquiria
Descartes, y el arte demanda claridad
extens:onal EI surglmlento de la estética
moderna supone la revisién en torno a la
verdad que se le asignan a las percepciones
individuales. La posible incompatibilidad entre

la verdad de la particularidad sensible y el

orden: metaflsmo del mundo es resuelta por

Baumgarten en la infinita multlpllCIdad de lo
particular y lo individual, en |la mira de /a
infinidad de_significados. La verdad estetica

sera por tanto, lo verosimil, que. aparece como

verdadero aun bajo la sospecha de quenolo

es, minando de esta manera la pretension
: rac1onallsta cuyo fundamento se sitia en la
autoconciencia escindida del orden divino.

Instituto de Investigacion en Teorias del Arte 'y Estética

Hamman comparte
con Baumgarten /a infinita
multiplidad del mundo,
diagrama que se ordena
sobre la base de una
teologia que ve en el
creador la unidad
fundamentada desde “la
conciencia de nuestra
dependencia con el
- lenguaje” (Bowie 1999) en
su infinito proceso de
traduccion. que nunca
alcanza la comunicacién

~-total- de un individuo a otro.
Un dispositivo donde la

del . significado -y el
significante, como instancia

filosofico. La
poder

el ideal
_pretension de

lo abstracto sobre o
inmediato, conduce a Hamman a la idea de
que la razon depende del Ienguaje aungue
este no logre plasmarse nunca en su totahdad
como una entidad independiente de la
sensibilidad. Lo que coloca de algiin modo a

~la ciencia en un paréntesis impreciso, en el

que las abstracciones como la matematica por

ejemplo, apelan al lenguaje adhiriendo a su
aspecto inteligible un elemento sensorial

inherente. V
 Elmodo de pensar ilustrado a los ojos
de Kant refleja una concepcién de la razén
como aquello que nos proporciona “una
cierta unzdad colectiva para el beneficio de
las operaciones del intelecto y esta unidad
es el sistema” (Entel 1999). Por lo que pensar
en estos términos implicaria la produccion de
un orden cientifico unitario por medio del

‘establecimiento de principios que pueden ser

entendidos como axiomas arbitrarios de los
cuales se deduce el conocimiento. Bajo esta
concepcion el intelecto pondria suimpronta a
la cosa como cualidad objetiva, aun antes que
ésta entre en cel yo proporcionandonos un
caracter intelectivo de la percecion. Planteo

que nos sitda a luz de un razonamiento que

alude al conflicto no resuelto entre el yo
trascendental y el yo empirico conforme a la
imposibilidad de ‘ev_ncontrar el vinculo que

musica y la autopresencia .

de identidad, no constituye

privilegiarse la existencia de

Fon
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conecte la necesidad natural con los seres
auténomos. Este problema se traducira en la
critica del juicio de Kant mediante su intento
por comprender la belleza natural y la belleza
artistica. La idea de que el arte posee un limite
que nos impide pasar mas alla, nos conduce
en la Critica del juicio a un dltimo aspecto
como es el concepto de lo sublime. La
distincién decisiva entre lo sublime y la belleza
“Lo sublime tiene quz ver con la naturaleza,
no con el arte. Mientras la belleza natural
- tiene que ver con la forma del objeto, lo
sublime tiene que ver con lo ilimitado,
incluso con lo informe de la naturaleza”
(Bowie 1999) Lo sublime apunta
especificamente a las limitaciones de " la
representacién sensorial, problema que
analogamente se produce en “el reino del
arte a propésito de la musica” (Bowie 1999)
He aqui la oposicién de Kant a Hamann
que propone la infinita revelacion de lo divino
en lo sensible, el hecho de que la
representacién se vea imposibilitada de
adecuarse a lo suprasensible nos conduciria
a una aporia en nuestro intento por
representar algo que es mas que lo sensorial.
Por otro lado el fracaso de Kant se hace
explicito al no poder establecer de manera
convincente la dicotomia entre lo sensorial y
lo inteligible conformando asi el principal
‘nlcleo especulativo de las filosofias post-
kantianas que intentan revocar aquellas falsas
dicotomias (apariencia y cosa en si, [o sensible
y lo inteligible, la naturaleza y la libertad). La
“musica absoluta” ‘cuyos origenes pueden
rastrearse hasta Nicolaus Listenius “que un
su tratado de miisica de (1537) utiliza el
‘término opus operatum para indicar que la
~miisica en ya una obra en si misma ain
antes de serinterpretada” (Tarragona 2003)
despierta el interés de los romanticos que ven
como en lamisica que es de hecho un medio
sensible no puede comprenderse en término
de representacion. L.amusica aparece ligada
~asi la nocién de autonomia estética
conviviendo con el desarrollo con otras
nociones como las de poesia pura que dan
lugar al surgimiento de teorias romanticas del
arte como lirismo o como inefabilidad: “La
~ musica se une al verso para formar desde
Wagner la poesia” (Fatone 1994) cuestién a
la que la tradicién neokantiana por medio de
figuras como las de E. Cassirer sé opone, en

la medida en que le otorga mayor importancia
a “las formas- del arte, como elementos
esenciales de la objetivacién artistica”
(Calabrese 1995)

Si el pensamiento cientifico-racional
desde Kant habia sido una capacidad
intrinseca del sujeto, los planteos
neokantianos amplian el repertorio de las
posibilidades mentales. Cassirer “llego a la
conviccion de que estas construcciones
racionales no surgian hasta mds adelante
en el curso de la historia humana, Yy
siempre lo hacian en conmixtién con otras
formas de pensamiento de orientacién
menos racional. El estudio de la mente
humana debe tomar en consideracion una
gama mucho mds amplia de formas de
pensar” (Gardner 1997) por lo que la

~ construccién de la realidad implica la puesta

en juego de una amplia gama de
concepciones mentales o formas simbdlicas.
Una idea que pone en jaque al empirismo al
eliminar la presuncién de una realidad
independiente de las formas simbdlicas bajo
la concepcién de que nuestra realidad es
creada por las mismas y que el lenguaje, de
hecho constituye, no refleja, la realidad
(Gardner 1997) Cassirer intenta por tanto
superar las categorias aprioristicas de Kant,
proponiendo que cada forma simbdlica
respondia a una logica diferente que

‘responden a diferentes tipos y niveles de
-simbolizacién.

Si el hombre vive en un universo
simbélico, presuponiendo que existen
diferentes universos simbdlicos (arte, religién,
lengua, mito, ciencia), estos constituirian
verdaderos instrumentos (sistemas
simbdlicos) de - conocimiento y construccién
de larealidad, es decir modos de conocer, lo

- que implicaria reconocer el aspecto activo del

conocimiento como - estructuras

estructurantes.

El simbolo romantico: opus operatum —
estructuras estructuradas

El nicleo central del romanticismo ha
sido la busqueda de una sintesis que permita
superar las contradicciones, la reconciliacién

_con larealidad, la identidad de sujeto y objeto,

es.decir la vuelta al paraiso. El retorno a un
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“‘mundo de leyenda” implicaba necesaria-
mente abolir los medios realistas en pro de
una conciencia apagada donde se imponen
los suenos a través de una nueva teoria del
arte. Novalis dice:

“Narraciones sin conexién
alguna con las asociaciones, como los
suerios; poemas simplemente
melodiosos, llenos de palabras que
suenen bellamente, pero sin
significado ni conexién: solo unos
cuantos versos comprensibles, como
maximo; todo debe ser fragmentos de
cosas absolutamente diferentes.”

(Fischer 1999)

La estética romantica ha utilizado el
~término simbolo para referirse a esa unidad
inceparable de expresién y contenido
conocida como obra de arte. La importancia
-que se le otorga a “la idea de - coherencia
interna del organismo artistico: la obrc. se
significa a si misma, significa su armcnia
interna y orgdnica, y por eso resulta
intraducible, indecible, intransitiva (I=co
1998). El cardcter organico de la obra
producto de Ia alianza entre expresién y
contenido, donde el contenido es la cbra
misma en su posibilidad de provocar infinitas
interpretaciones, nos conduce directamente
-a profundizar cada vez més en la naturaleza
de la obra ( Kant ) Schelliing denomina
directamente simbolo a la obra de arte “en el
sentido de hipotiposis, presentacion,
analogia, - en virtud del cual es simbdlica

“la imagen cuyo objeto no solo significa la

ideaq, sino que es la idea misma, de marera
que el simbolo es la esencia misma del
arte” (Eco 1898) Si en el esquema de pensar

" ifluminisia lo general nos permite llegar a lo

~ particular (simbolos cientificos) y en la alegoria
io particular conduce a lo general, en el
simbolo estético hay una presencia
simulianea de ambos procedimientos.

- Schelling considerado como un

elemento de transicion entre-Fichte y Hegel

se constituye en un franco tirador de la
estructura arquitecténica de larazén ilustrada.
Si bien en primera instancia adopta la
perspectiva trascendental de Fichte, se
distancia inmediatamente visualizar que “pese
a sus ventajas como filosofia de la libertad

dificilmente puede excluir la exigencia de

un sistema de la necesidad” (Schelling
1985). El “Yo absoluto” no se compaginaba
con la exaltacién romantica de la naturaleza
debido a que la reducia al campo de accidén
del Yo. La filosofia de la naturaleza de
Schelling al tanto de los avances cientificos,
se aparta de los mismos para construir una
fisica especulativa donde la naturaleza se
postula como un organismo que emerge
mediante un proceso gradual en el que se
enfrentan fuerzas contrapuestas, la
conciencia humana. La unidad de sujeto
objeto y edificada desde el objeto. V

La alternativa inmediata sugerida por
Schelling, refiere a que esta unidad puede
también ser consiruida en direccién opuesta
desde la perspectiva trascendental. El
Sistama del Idealismo Trascendental presenta

-cémo_se generan desde el sujeto el mundo

natural y el mundo de la libertad, y cémo
ambos se unen en la obra de arte. Sin
embargo dicho planteo no clausura el
problema, era necesario el movimiento para
llegar al Sistema de la Identidad: E! absoluto
no s objeto ni sujeto sino la identidad e
indiferencia entre ambos, que subyace tanto
al mundo natural -bajc el predominio
cuantitativo de lo objetivo- como al mundo
humano -bajo el predominio de lo subjetivo-
{Schelling 1985) El saber se sitlia en esta
indiferencia absoluta por medio de una
“intuicion intelectual” determinada desde la

- abstraccion del que intuye. Rompiendo los

lazos que lo ataban al sujeto trascendental

fichteano. SE i
La estética romantica explicita la

relacion del trinomio entre lo simple, lo estético

- ! Esimportante recordar que Goethe elabora una distincién

- entre e} simbolo y Ia alegoria “lo alegdrico se distingue de lo
'simt-6lico porque este designa indirectamente, aquél -

directamente” poniendo de relieve el cardcter transitivo de la
alegoria frente a la intransitividad del simbolo, la arbitrariedad
y convencionalidad de la alegorfa frenie a la inmediatez y
motivacién del simbolo. La alegoria utiliza lo particular como
ejemplo de lo general mientras que el simbolo aprehende lo
general en lo particular “el simbolo transforma la experiencia
en idea y la idea en imagen, para que la idea obtenida en la
imagen permanezca infinitamente activa e inalcanzable, para
que, aunque se exprese en todas las lenguas, permanezca
inexpresable. La alegoria transforma la experiencia en un
conceplo, el concepto en una imagen, pero de manera tal que
en la imagen el concepto este siempre definid, contenido, y
siempre expresable” (cf.. Eco 1998)
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y lo inexpresable (infinitamente interpretable),
cuestién que urde su propdésito en el lenguaje
como en Schelling, que quizas inducido por
Hamann (recordemos la idea de que la razén
depende del lenguaje) afirma que “muy pocos
reflexionan sobre el hecho de que incluso el
lenguaje con el que se expresan es la mas
completa obra de arte. La razén inmediata
de esto es que €l lenguaje es “la expresion
directa de algo (conocimiento,
pensamiento, sentimiento, voluntad, etc) en
algo real y, como tal, una obra de arte: el
lenguaje tiene que manifestarse como
Jfendémeno sensible, pero a la vez tiene que
ser inteligible” (Bowie 1999). Su ideal gira
en torno al intento de elaborar una lectura
tautegérica que se opone a la lectura
-alegdrica' donde lo simbdlico es coextensivo

a lo estético, como unintento de asirla l6gica -
- .delo que tradicién neokantiana llamara luego

“formas simbélicas” o “formas del arte” que
mantiene una intima relacién con su Sistema
de la Identidad por el hecho de que toda
diferenciacién es solo relativa en 2l interior
de una identidad absoluta. Cuestién que se
“relaciona con los planteos de Saussure a la
horade considerar al lenguaje como “sistema
de diferencias sin términos positivos”, es decir,
si la lectura prop:amente tautegonc.a que “no
refiere al mito a otra cosa que a st mismo,
el andlisis estructural apunta a desprender
la estructura inmanente de cada
producczon simbélica” (Bourdieu, 2000)

A diferencia de la tradicion
neokantiana que hacia hinca pie en el modus
operandi sobre la actividad productora de la
conciencia, el planteo de la tradicién
.estructuralista, cuya raigambre teérica puede
rastrearse en Schheling, pondera el opus
operatum, las estructuras estructuradas
(Bourdieu, 2000). Algo que se explicita en
Saussure, en referencia a la representacion
que hace de la lengua como sistema
estructurado. Ahora bien el arte como sistema
- simbdlico puede ser considerado como un
-instrumento de  conocimiento y de
construccién de la realidad (formas
simbdlicas) pero que no podria ejercer un
_poder estructurante (como instrumentos de
. comunicacién) sino porque  estan
estructurados” (objetos simbdlicos).

De este modo podriamos decir que la
especulacion estética, ha sufrido desde sus

inicios multiples desplazamientos tedricos que
subyacen al proyecto ilustrado de una
autonomia, consecuencia de un objeto (arte)
transformado en el romanticismo en “objeto
simbodlico” y redefinido en el siglo XX desde
la nocion de “formas simbélicas” para
constituir en su interrelacién algunos de los
fundamentos esenciales de una teoria
disposicional del gusto.
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RIGEL

VIRGILIO,

FUNDADOR DE UNA

ESTETICA QUE PEF’ DU RA

I. La vigencia de los clasicos en la
cultura occidental ha sido y es hasta el
presente, notoriamente reconocida. Entre
ellos, Virgilio es, sin ninguna duda, el mas
grande poeta de la humanidad, lo que llevd a
T. Haecker (1946) a considerarlo “Padre de
Occidente™, mientras que para otros ha sido
‘uno de los maestros del pensamiento
universal” (Guillemin /1968:9).

Las noticias conocidas acerca de su
popularidad datan desde época temprana: se
dice que fue muy admirado y leido, y que a
poco de su ruerte, sus libros ya eran texto
de lectura en las escuelas, al punto queen
los_graffiti de Pompeya, se encontraron
inscripciones con versos de la Eneida, que
algin estudiante debid de haberlos dejado
registrados en su camino.

Tampoco es casual que Técito lo haya
consignado en su Dilogo de los Oradores
para recordar un episodio relacionado con su
fama, ni el relato de su biégrafo Donato, segun
el cual se tuvo que ocultar en una casa vecina
para escapar de sus admiradores, o el de que
sus Bucdlicas eran recitadas con frecuencia
por los cantantes en escena.

Durante la Edad Media fue terido

como un vate. Comentarios alegéricos y

proféticos renovaran las interpreiaciones

virgilianas; consultas al azar de sus versos

de mago, son tenidas corno oraculos hasta
convertirse en un rito o un Juego con Ias

“sortes virgilianae”. =~

Por otra parte, Dante le reahza un
homenaje en la primera parte de la Divina
Comedia, al convertirlo en su guia a través
del Infierno y del Purgatorio, hasta llegar a
las puertas del Paraiso. Mas ia devocior de
Petrarca por el estilo virgiliano, fue tal, que lo
convirtié en un referente constante para el
humanismo, hasta nuestro tiempo.

“En su libro tituiado-de esa-manera: Virgilio, Padre de
Occidente,

Instituto de Iknvestigacién en Teorfas del Ar»tefy Estética

.. Ariel Arturo Herrera Alfaro
- Maria Matilde Soria

No vamos a entrar en detalles acerca
de las huellas del Mantuano a través de las
escuelas y movimientos literarios que se han
sucedido a lo largo de los siglos. Pero si
vamos a afirmar que en todas y cada una de
ellas ha estado presente por muchos 0
algunos de sus rasgos.

El planteo que cabe en este punto, es
examinar cuél o cuéles son esos rasgos por
los que su permanencia ha sido una
constante, y nos aventuramos a sostener que
en primer lugar, Virgilio es una permanencia
porque es un clésico, por muchas razones que
vamos a analizar.

II. ¢Qué es un clasico? Un clasico es
algo que perdura en el tiempo, porque se
produce en un momento determinado de la
cultura de un pueblo. Asi el clasicismo por
excelencia se dio en Roma, en el periodo
augusteo, conocido como el Slglo ‘de Oro,
cuando la escritura habia llegado a Ia cumbre
por su madurez y pen‘eccron '

Se considera un clésico:

e aquien consigue el equilibrio estable de
los elementos que coexisten;
s aquienle otorga a su quehacer literario
_ el sentido cabal de su oficio;
e a quien alcanza madurez en la lengua,
por la pureza en la expresién y la
- serenidad en ef pensamiento. S
e Finalmente es un cléasico quien posee
- cualidades de claridad, orden'y eaumbno
" Una imperturbable serenitas. '

Hechas estas consideraciones,
puntualizaremos algunos rasgos de Virgilio.
Prirneramente, logra con maestria sin par,
fusionar las tendencias literarias que
coexistian en ese momento: la tradicionalista,
representada por Lucrecio, y el alejan-
drinismo, cultivado por el circulo de ios
poetae-noui, a cuya cabeza encontramos a
Catuio, Asi su poesia sintetiza el “justo medio”
como dema Horacno con el uso del hexametro
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tradicional en toda su obra, cultivadn por sus

antecesores Enio, Pacuvio, Lucrecio y la

insercién de algunas formas trabajadas por

los alejandrinistas: el epyllion 2, el epigrama 3
, f .

a través del canto amebeo de los pastores, el

refran * o estribillo, para imprimir movimiento
a su verso. Ha sabido también fusionar con
admirable arte los elementos de las escuelas
pastorales en boga hasta ese morento: la
de la Magna Grecia, o siciliana, con Dafnis
como héroe protector, las invocaciones a las
Musas Sicilianas, Sicslides Musae, (IV, 1) 0 a
la ninfa Arethusa en la Bucdlica X, y recrear
unaArcadia con nuevos elementos, yladela
Grecia Continental, donde se erigia el Liceo
y merodeaba el dios Pan con su caramillo,
seguido de una corte de ninfas. Y
sefialaremos una tercera fusién: la de los
elementos de estas escuelas con los
netamente romanos. Asi podemos destacar
que son romanos los pastores, sus asuntos,
muchos de los paisajes que describe, entre
los que se destaca con nitidez su Mantua, con
el rio Mincio que mansamente ondea por entre
las suaves colinas que apenas se perfilan 5.
De esta manera, con tacto y
delicadeza, inaugura una nueva poesia en la
que asienta sus dos pilares: el amor al terrufio,
y el compromiso con lo social. A esto se
agrega una actitud de recogimiento frente a
la naturaleza familiar, a la que considera como
un-templo®, a los horizontes suaves, y un
sentimiento del paisaje incorporado al trabajo
de la tierra y a la frugalidad de la vida
campesina’, sobre todo en las Bucohcas yen
las Gedrgicas.
~En la Eneida, emprende-nuevos
rumbos: en el poema épico — mitolégico

* Vid. Gedrgicas IT, vv. 458 y ss. ; ITI, vv. 258-263; IV, vv.
317 yss. . -

3 Cfr. Buce. I, IIL, V, VII, VIIL, y IX.
* Buc. VIIL, vv. 21 etc.

3 Cfr. Buc. I, vv. 19-21, 82-83; VII, vv. 12-13; IX, vv. 7—10
Geér. III, vv. 12-15.

4 Este es uno de los motivos por los que puede
considerdrselo un precursor del Romanticismo.

"Vid. Buc. I, vv. 38-39, 46-38;V, vv. 20 28, 56-66; VIII,
wv. 2-5;- X, 9-30. Geor. Lvv. 145-159; II, vv. 173-176, 438y
ss.; 11 93-101; IV, vv.50-66. 219-227 etc.

nacional, cantara a-los héroes, se instalara
en el pasado, y desde alli proyectara la gloria

“de Roma, a lo largo de los doce libros que

componen la obra. Aqui ha liegado a la

‘cumbre de su quehacer poético. Inspirado en

los poemas homéricos, hace una
contaminatio de ellos, pero supera a su
modelo. Su Eneida es la epopeya del Destino:

" el destino del héroe, el de los guerreros, el

de su descendencia, el Destino de Roma. El
Fatum le ha marcado una misién, y debe
llevarla a cabo: fundar un nuevo linaje,
establecer una nueva ciudad, después de
andar muchos anos errante por los mares:

“tTan ardua empresa era fundar el
linaje romano!” (I, v. 33)®

[li. Virgilio es un laborioso incansable
de su escritura. Crecido en Mantua, a la que
tiene que dejar para recibir su primera
educacién en Cremona, mas tarde en Milan
con los mejores maestros de retdrica, y por
altimo en Napoles sus estudios de filosofia,
conserva en su espiritu una profunda
religiosidad que se manifiesta como una
reaccion del hombre frente al misterio de la
naturaleza. Esta religiosidad se explica
porque su alma ha sido conformada en el
ambito provincial campesino en donde actian
sobre todo las fuerzas naturales, los hechos
exteriores.

También mantiene viva la memoria de
su infancia. En Mantua aprendi6é a querer a
los animales y a las plantas, y su alma se ha
impregnado con los olores y los rumores del
campo, desarrollando un especial don

" auditivo. Los recuerdos se plasman a través

de las descripciones paisajisticas, donde se
entremezclan las imagenes sensoriales de

- todo tipo: visuales, cromaticas, olfativas,

auditivas. Sumados a este talento su
experiencia filoséfica y sus conocimientos de
Retdrica, trabaja sus hexametros con el
cuidado de un artesano®. Se dice que dictaba
sus versos paseando lentamente por los
jardines; después, “los retocaba durante el

* “Tantae molis erat Romanam condere gentem!”

Y *“In tenui labor” (Geor. IV,6), es decir, cada linea tenue ha

'sido labrada
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resto del dia, retomandolos, suprimiendo -

algunos, de ta! suerte que al atardecer no
quedaba més que un pequefio nimero.
Decia, bromeandc, que hacia como las osas,

que traen al mundo sus ositos informes y

enseguida deben, lamiéndolos, darles forma
para que estén acabados” (Grimal: Virgilio o
el segundo nacimiento.de Roma / 1987:102).
Y crea de este modo en la poesia un espacio

espiritual con resonancias. cargadas de un
- verso 646 del libro Xil de la Eneida; la

nondo lirismo:
~ Deese trabajo pausado y afanoso van

a nacer versos que se volvieron inmortales.

¢ Qué estudiante, o qué poeta no ha recitado

versos como aquellos de las Gedrgicas,
cuando alabando la vida del campo, decia:
“Q fortunatos nimium, sua si bona
norint,
-agricolas!” (II 458- 459)

y mas adelante; :
“Fel.x qui potuit rerum cognoscere
causas” (Id., 490)" : :

o expres:ones como: “fugit mreparabzle

tempus” (Ili, 284) 2, o-“labor omnia wicit

improbus” (I, 145-146)'3; v “Sunt lacrumae
rerumn et mentem mortalia tangunt” (En. |,
462)'4, y tantas otras cuya mencién seria

imposible abarcar, y que interactian como.

relaciones di alogscas en: las obras de tcdos
los tsemposﬁ ~ =

Gomenzaremos por refenrnos a las
relaciones. transtextua!Ps y entre ellas
tomaremos la paratextualidad. v

‘Bajo el concepto de paratexto entran,
entre otros', los titulos, prologos, epigrafes.

En el caso particular de los titulos,

i%:0h, demasiado. afortunadcs los agncultores si
conocieran sus bondades!

" 'Feliz quien pudo conocer el origen de las cosas..
** Huye irreparable el tiempo:

1% El esfuerzo perseverante vencid todas las cosas,

¥ Son las lagrimas de las cosas y golpean el almia de los™

mortales. (Las traducciones son propias)

15 Subtitulos, intertitulos, pi’efacios, epilogos, adverteacias,
notas al margen, a pie de pégina, finales, ilustraciones; fajas,
sobrecubierta, y otros tipos de sefiales accesorias, autégrafas o
aldgrafas,; que procuran un entorno variable al texto y a veces
un comentario. -

observamos que recogen un verso de la obra
de Virgilio y que ha servido al autor no sélo
como fuente de inspiracién para la obra que
lo lleva como paratexto, sino también como
expresioén insuperable en cuanto a que ha sido
escrita, Una cita de autores de distintas

latitudes sirva de ejemplo.

Uno de ellos es el conocido traductor
Angel Crespo quien titula un poema en prosa
Usque adeone mori miserum est? Se trata del

composicion de Crespo es la “respuesta”
personal a esta pregunta. )

. El otro autor es Jorge Luis Borges
quien en el libro Luna de Enfrente titula un
poema con parte del verso 3 de la Bucdlica I:
Dulzia linquimus arua.

El catamarquerfio Luis Franco en su
libro Los Trabajos y Los Dias (1929) titula uno
de !os poemas con una expresién del verso
390 del libro il de las Gedrgicas: Largo
pubescit uinea fetu. El poema se refiere, en
correspondencia con la fuente que lo inspira,
a la maduracién de la vifa. ,

También en Franco observamos este,
procedimiento paratextual en cuanto a los
epigrafes. En el mismo libro citado el poema
Arada lleva como ep;grafe el verso 46 del libro
| de las Gedrgicas: et sulco  attritus
splendescere uomer. Se refiere en el poema
al retorno de la estacidn del trabajo de la tierra
a través de laimagen de lareja del arado: Ya
la reja herrumbrada de meses sin empleo
/. l2 vuelve poco a poco su inmaculado
aseo. En La Flauta de Cana (1920), poco
mas de un verso de Virgilio (Bucdlica 11, 36-
37) sirve de epigrafe a todo el libro, pero en
espanol: Tengo una flauta hermosa / de
siete canutillos desiguales con los que el
poeta manifiesta su intencién de cantar la vida
egldgica de su aldea.

Son conocidos los Prologos a sus
propios libros en los que Borges condensa

ideas estéticas; las citas precisas de versos
. de Virgilio no faltan para ejemplificar tales
~ideas: Sunt lacrumae rerum et mentem

mortalia tangunt (ut supra), Prélogo a La
Rosa Profunda (1975), también en la
declicatoria A Leopoido Lugones del libro EI
Hacedor (1960): Ibant obscuri sola sub nocte
per umbram (En VI, 268).

Otro modo de transtextuahdad sonlas
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. citas. En Bomarzo (Manuel Mujica Lainez. /
~1968) las citas textuales se multiplican
especialmente en boca de uno de sus
personajes, el preceptor Messer Pandolfo, un
apasionado de Virgilio, capaz de “escribir en
hexametros latinos” (p.264), “gue
puntualiza por doguier la influencia de
Virgilio” (p. 298). Afloran también las Sortes
Virgilianae, (p.164), en un momento en que
el narrador protagénico penetra en la
habitaciéon del maestro, y encuentra un
ejemplar de la Eneida. Borges en el cuento
Las hojas del ciprés (Los Conjurados /1996:
67), cita completo el hexdmetro 25 de la
Egloga I: “quantum lenta solent inter
utburna cupressi.”, cuando el prc»tagonista
hace una asociacién con el ciprés que sera el
arbol de su muerie.

Un- tépico con caracteristicas
virgilianas que ha perdurado lo constituye el
locus amoenus o de los lugares agradables,
cuyos elementos son principalmente la
-frescura bajo la sombra de los éarboles,
corrientes de agua cristalina, trinar de pajaros,
etc. El poeta genovés Eugenio Montale, en
un poema desde cuyo titulo, Egloga, ya nos
- remite a la tradicién virgiliana, recurre a este
tépico, presentado como un pasado
nostalgico: Perdersi nel bigio ondoso / dei
miei ulivi-era buono / nel tempo andato -
locuaci / di riottanti uccelli / e di cantanti
rivi. / Come affondava il talone / nel suolo
screpulato, / tra la lamelle d’argento /
dell’isili foglie. Sconnessi / nascevano in
mente i pensieri /nell’aria di troppa quiete.
// Ora é finito il cerulo merezzo. /.../ ¢

Este paisaje ameno aparece también
en Luis Franco en el libro La Flauta de Cana,
pero ademéas aqui hay un pastor quien, como

en las Bucdlicas de Virgilio es poetay expresa

ingenuamente su amor;'” Sobre la yerba: Es
dulce como tértola en el nido / la noche
sobre el mundo. // Yo me quedé supino
aqui en la vifia / mirando las estrellas.

'* Era bueno en el tiempo ido / perderse en el gris ondeante
/ de mis olivos, locuaces / de alborotados pédjaros / y cantarinos
arroyos. / Cémo se hundfa el talén / en el agrietado suelo, / entre
las ldminas de plata / de las hojas sutiles. Inconexos / nacian en

la mente los pensamientos / en el aire demasiado calmo. // .

Ahorase acabd el certileo tornasol. /.../ Traduccmn de Horacio
Armani. Ossi di Seppia.

Hace mucho, / cansado de mis liricas
andarzas, / dejé en sosiego al fin mis pies
cabrunos, / mientras mascaba un
vastaguillo verde / que es delicia del gusto.
/ Y me quedé contando las estrellas / como
cuando era nifilo. Ahora escucho / el divino
silencio de las danzas / que les preside el
curso. / (A veces creo oir, cual de colmena,
/ un armonioso zumbo...)] [/

.............................................................

/Y en secreta concordia, extrafiamente, /

siento vivir mi corazén profundo. // Huele
a yerba mojada. En la compuerta /-el agua
imita el cuchichear de un huso. (¢Que se
estuviera hilando / mis suerios?). EIl
susurro / del airecillo cuenta en los follajes
/ una amorosa intimidad de arrullo. // Y
es mds dulce que tértola en el nido / la
noche sobre el mundo.” '8

Otro de los tdpicos en la creacién
virgiliana es el de los impossibilia o adynata,
donde se enumeran uniones imposibles: el
cordero no le teme al lobo, ni las manadas a
los grandes leones (Bucdlica IV, 22 y ss.), 0
los grifos se aparearan con las yeguas y las
timidas corzas beberan juntas con los perros
(Bucédlica VI, 27-28)*°. Curtius (Literatura
europea y Edad Media latina /1975: 144-145)
apunta que la enumeracién de imposibles es
de antiguo origen, dado que el motivo parece
encontrarse ya en Arquiloco. Pero mientras
el marco de los antiguos adynaton servia para
lamentar y censurar las costumbres de la
época, de la enumeracion de los impossibilia
virgilianos surge el topico del “mundo al revés”,
Asi senalamos en una copla de Franco: “}Ah!
pleito que hubieron / de puro carirfio / la
cabra barbona / y el chivo lampifio”
(Guitarra, Vidalita del no y el si /1971 37)2. Y
en Historias de Cronopios y Famas (Cortazar
/1979), leemos:

Y7 Cfr. Bucdlica 11, 1-5, 7-13.

" También el poema Egloga Serrana cuenta con estos
elementos en conjunto.

¥ Mds adelante, en la misma Bucdlica, vv. 52-56, 58-60.

* O en esta otra: “No me diga Usted, patrén, | que no
traigo algo de nuevo: [ parié una mula soltera [ y una monja

puso un huevo” (Op.cit., El zapateo del diablo: 35)
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“Un cronopio va a abrir la puerta de
calle, y al meter la mano en el bolsillo
para sacar la llave lo que saca es una
caja de fésforos, entonces este
cronopio se aflige mucho y empieza

a pensar que si en vez de la llave
encuentra los fosforos seria horrible
que el mundo se hubiera desplazado
de golpe, y a lo mejor si los fésforos
estdn donde la llave, puede suceder
gue la billetera esté llena de fésforos,
-y la azucarera llena de dinero, y el
- piano lleno de azicar, |...]” (de Lafoto
salié movida:134) '

V.. Para concluir, recordaremos que
para Benedstto Croce, uno de los més
grandes criticos italianos, Virgilio representa
la poesia de todos los tiempos. Por su parte,
nuestro mas acabado poeta, Jorge Luis
Borges, al referirse al Mantuano en una
entrevista, relacionada con el bimilenaric de

. hombres de la Historia). CEAL, Bs., As.

su muerte decia: “es el mas moderno, el rnas
contemporaneo de los c!as,icos
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BEDIA : DIBUJANTE DE

ESPACIOS TRANSITORIOS

Carolina Romano - Griselda Osorio

°El sentido es aquello que emiter: las palabras y que esta mds alld de ellas, aquello que se
Jfuga entre las mallas de las palabras y que ellas quisieran retener o atrapar. El sentido no
estq en el texto sino afuera. Estas palabras que escribo andan en busca de su sentido y
ese es todo su sentido. La escritura es una tusqueda del sentido que ella misma expele. Al
Jfinal de la biisqueda el sentido se disipa y nos revela una realidad propiamente
msensata ¢ Qué queda?. Queda el doizle movimiento de la escritura: camino hacia el

", Bedia, José. £l salto; 1991, Guache y crayon / cartulina

Espac:o y t:empso como exper:encua
wreductlble

-~ Dimensiones que se reﬂeren que
mcorporan las experiencias individuales y
colectivas de la humanidad: el espacm y el
tiempo. Un hombre puede hablar de si y de
otros hombres en relacién a un lugar de
existencia, a un espacio vital, y ests espacio

esprevioa cualquner reflexién, esern palabras

de Merleau Ponty “una presencia
inalienable”, porque: son percepciones, que
como tales no son sélo individuales, sino
intersecciones de otras experiencias que
construyen nuestra histérica nocion de
mundo. V

sentido, disipacién del sentido”
OCTAVIO PAZ -

La contextualidad de esta noc:on hace
que este conocimiento perspectivo del
espacio vaya cambiando de lugar, nunca
puede ser un conocimiento acabado, sujeto
y espacio se van revelando en los cambios
de esas miradas perspectivas.

La ciencia positiva corre con la
desventaja de que la percepcién de estos
fenémenos es como dijimos anterior a
cualquier reflexién'y por lo tanto el cambio de
la naturaleza del modelo es ulterior a ia
indagacion cientifica sobre el mismo, “.. la
imagen del espacio-tiempo, establecida por
Newton y tan cercana a nuestra expenencza
cotidiana, ha sido remodelada y modificada
una y otra vez para adaptarla a las nuevas
teorias de la fisica.... el hombre es un
animal social, y los hombres de ciencia no
son la excepcién . El desarrollo de las
teorias cientificas tienen lugar dentro del
contexto de un orden social y cultural, que
tiene componentes éticos, religiosos,
econémicos y politicos. El fundamento
conceptual de un modelo czentzf co del
espacio, del tiempo y del universo resulta
influido necesariamente por una idea
preconcebida acerca de cudl es el lugar del

- hombre en el cosmos™(Davies. 1982:37)

' Davies, BC. El esapcio y el\tiempo en el universo
contempordneo: Edit. Breviarios del fondo de Cultura
Econdmica. México 1982
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Bedia, Jasé. Ef ruggo, 1991, Guache y crayon / carulina

El problema de la representacién del
espaclo en el arte

Tampoco !os hombres del arte son la
excepcion, estos modelos cientificos

mdudablemente han construrdo tamhbién

modelos de representacuon del espacio en el
arte, y ellos han impregnado las formas en
quelos dlijantes pintores y escultores miran
y arman sus mundos biy tridimensionales.
Este caracter de las representaciones
es puesto en crisis junto con las posiciones
de la estetlca tradicional, snstematlca y
especulauva a prmcxp:os de este SIQIo a partir
de la impronta de las nuevas ciencias del
!enguaje lo que determina un “r echazo de

los. sistemas estehcos yun vuelco a los

objetos mismos, ya sean estos la
expenencza estética o las obras de arte™
(Fiz.1987: 35) Esto remlte= a recomponer y
abrir la relacion entre las cosas, la naturaleza,

los gestos el estado de animo, en definitiva

los fenémenos que atraviesan el acto creativo,
que atravnesan al creador que lo ponen en

- contacto con su propia i intimidad. ,
Los sustemas han puesto un hiato entre .

su;eto v objeto el sujeto les impone sus
preocupaciones y sus miradas. Asi la cbra
devino una construccién inmanente donde
se manlflesta un absoluto. La obra pensada
dentro de un sistema se convierte en el lugar
donde se manifiesta una verdad supra-

histérica. De este modo se supone idéntica
la relacién forma contenlclo, con lo cual el

espacio representativo sélo puede entenderse

* Marchan Fiz, Simon: La estética en la‘cultura modema.
Edit. Akal 1988

como un lugar de reconciliacién, armonia,
totalizacién e identidad invariable, ya
realizada.

Ante estos modelos de anélisis la
fenomenologia opone la “fundacién” en el acto
de recuperacioén de los sentidos que se
proyectan por el sujeto a partir de la
comprensiéon de un mundo “ya dado”, sobre
el cual se pueden estructurar reflexiones
pensadas valorativamente como rescate en
opcsicién a la explicaciéon. Como potuia
Schilardi “..la interpretacién de los “hechos”
desde su descripcién y andlisis ideal, que
consideran al comportamiento como un
corijunto orientado, retoma el sentido
comiin e introduce los predicados de valor
y un lenguaje antropomérfico™ (Schilardi
1994: 166)

Desde este enfoque el espacio no
seria sélo una realidad fisica sino un objeto
de percepcidn, de ahi que este trabajo no
pueda fundamentarse en términos de realidad
sina de conocimiento.

Nos proponemos asi descnblr parte de
la obra de José Bedia. Para ello utilizaremos

~ |os conceptos de Merleau Ponty de:

»|nstitucion
= Tiempo instituido
=Sujeto instituyente

y de Bachelard:
_oLa “dialéctica de lo de dnntro y lo de
fuera”.

Percepcion estética, historia y cultura

‘Primeramente haremos una breve
deccripcién de lo que entendemos por
percepcién estética a partir de lo postulado
por Mikel Dufrenne. Nos detendremos en este
punto ya que nos parece necesario explicitar
algunos aspectos referidos a lo que
entendemos por interpretacion de los hechos.

- Asumimos como punto de partida que
‘entre la cosa y el que la percibe hay un
entente previo anterior a todo logos™

3 Scfulardi Ma. Del Carmen: Objetoy de ciencia y objefo‘

fenoménico, analisis real y analisis ideal, la variacién eldenca
y la induccion. 1994 UBA.

N Dufrenne, Mikel: El objeto estético. en Fenomenologia
de la experiericia estética. Fernando Torres Editor.
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(Dufrenne 1979: 20).

La percepciodn estética se basa desde
este enfoque en una descripcién que apunta
a una interpretacién que sera definida como
correlato de una significacién inmanente al
fendmeno y, que a la vez adviene con el.

En esta experiencia subsiste ademas
una significacidon antropolégica, ya que la
interpretacién sélo puede develarse desde
su aspecto humano. L.a conciencia sblo puede
ser conciencia de si mismo. Los objetos, ya
dados, pueden fundamentarse y conocerse
a partir de esta conciencia, de una mirada que
por un lado completara el objeto, que lo
develard de un modo nuevo pero que a su
vez se sometera a él. “El objeto es objeto
para la percepcién, y la percepcién...
percepcién de ese objeto’5 (Dufrenne 1979:
24). S

Por ultimo Dufrenne caracteriza esta
descripciéon como ‘una tarea’, que se
fundamenta en lo empirico y en la historia.
Con respectc a lo anterior se podria objetar
qgue caeriamos en una contradiccion si se
busca un andlisis eidético.

Ahora bien, si concebimos a Ia historia
como “inscripcién y acumulacion ... como
intercambio perpetuo que se mantiene entre
todas las palabras y todos los actos
vdlidos, y en el que cada uno impugna y
confirma al otro, y recrea a todos los
demas™ (Merleau Ponty.1963:87), la
contradiccién queda suprimida. A partir de una
“historicidad acumulativa” se suprime la
fragmentacién que nos lleva a concebir cada
época como- algo escindido, ajena-al sujeto
contemporaneo que tendria que “suspender”
su propio espacio histérico para acceder al
pasado. Por el contrario la experiencia estética

se constituird promovida por un sujeto

empirico, como por un sujeto consciente que
contiene en si mismc el germen de Ia historia,
“una historia que se concibe a si misma
como el proceso de constitucion del queto
(Roig. 1981:79). '

* Dufrenne, Mikel: Op. Cit -

¢ Merleau Ponty,’ Maurice: El lenguaje indirecto y las voces
del silencio. En signos Edit. Seix Barral. Barcelona 1963

7 Roig, Arturo. Teorfa y Critica del pensamiento
latinoamericano. Edit. Fondo Cul. Eco. México 1981

Con esto no pretendemos realizar el
presente trabajo desde un enfoque
historicista, sino por el contrario, tratar de
abordar las producciones de Bedia buscando
reconstituir la mirada acerca de su obra.
Descartamos también un analisis formalista
de los textos visuales. La apreciacion de estos
trabajos requiere de un camino marginal que,
olvidando provisoriamente una direccionalidad
construida a priori, nos permita extendernos
y recorrer caminos laterales.

En este sentido hablamos de un
discurso de empuje paradigmadtico, que
extiende sentidos, que suspende una
direcconalidad determinada.

Pensamos en el arte como un misterio
del que, al decir de Borges nadie sabe del
todo lo que ha sido dado a escribir. Nuestras
preguntas entonces no pueden esperar una
localidad, un sitio, sino por el contrario,
entrever una posicién ...

Buscar el sentido en la linea inscripta,
en los trazos que se revelan sobre si mismo y
que son imposibles de reducir.
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Bedia, J6sé. Discrecion, discrecion, 1987, instalacion.
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Bedia: disujante de espamos transitorios

José Bedia realiza sus dibujos en
Cuba, se inscribe en la generacion de los 80’,
en un contexto de apertura cultural, donde
diferentes poéticas conforman una expresién
diversa, en la que 'emergen diferentes
realidades étnicas y sus respectlvos
horizontes de comprension.

La obra de Bedia se inscribe de este
modo dentro del “estilo” cubano, estilo en el
sentido de tnica forma posible de lo cultural,
como  recuperacion y anticipacion, que
recoge los sedimentos de expresiones ya
adquiridas, instituidas y paradojalmente se
inscribe a partir de un “uso creador del
lenguaje”, que puede citar al pasado con ia
condicidn de deconstruirlo. - : :

- Podriamos decir. ertonces - que, las
obras de Bedia* msmuyen en el sentido que
le ha dado al término Merleau Ponty, es d=zcir
“dotan -a la experiencia- de dimensiones
duraderas, con relacién a las cuales toda
una serie ‘de otras experiencias tendrdn
sentido y formaran una serie pensable o
una historia ... depositan en mi un sentido,
no a titulo de supervivencia y de residuo,
- sino como llamada a una continuidad, como
exigencia de un porvenzr”B(Merleau
- Ponty1998:135).

La obra se instaura asi dentro de un
doble movimiento: inscribe y es inscripta. Por
un lado los dibujos de Bedia “toman
consciencia”, se realizan a partir de cuesticnar
un-lugar de existencia ya instituido, que nos
antecede y que puede ser transformado en

el devenir de una praxis que nos resignifica.

Por otro, al nombrar lo que no habia sido
nombrado de ese modo, queda inscripto en
un acontecer que tendré necesariamente que
deconstruir lo dicho.

Los trazos rudlmentanos del creador
recuperan el esquematisrno siux, simbolos
afro-cubanos, volutas - hispanas, uniéndolos
en una tentativa Gnica “... sus dibujos
condensan una profunda percepcién sobre
el hombre y su relacién con el mundo Yy el

universo, tan bien esencializados que
suscitan en el espectador una reflexién de
cardcter existencial™ (Roca Cristina.1996:
10).

En sus obras son recogidas voces
ancestrales, que se inscriben de un modo
nuevo en un espacio renovado, en el cual
conviven, se comunican y confrontan los

. grupos prehispanicos y los indigenas actuales,

los africanos, los afrolatinos y los europeos:
la era de los dioses primigenios y la de los
contemporaneos.

- El espacio se constituye a partir de.
elementos diversos que conforman una nueva
geografia estética. Bedia propone un
desplazamiento permanente entre polos
diferenciados, en una dialéctica que
supondria tratar esos espacios como no-
lugares, o por {o menos como lugares
amkbiguos. En sus dibujos incluye la escritura,
letras cuidadosas y rudimentarias completan
el trazo; lenta y cuidadosamente incluye el
titulo de la obra repasandolo una y otra vez.
Este modo de inscripcion “..recuerda la
escritura ceremoniosa caracteristica de los
estratos sociales bajos y acompafian el
ascetismo dibujistico con su concentracién
semdntica. Bedia desea nombrar sus
obras, pero con una voz que recoja todas
las voces™° (Roca,Cristina.1996:4). Estos
titulos pueden ser releidos, re-escritos,
transﬁgurado s, rememorados; dejan una
impresién, dejan huellas que hablan de
alguien y que hablan de nosotros. Asi la
palebra como el gesto se unen para delinear
ese espacio plural atravesado por un cuerpo,
un cuerpo atravesado por los sentidos.

~Aunque los dibujos de Bedia se
instalan en un espacio cldsico, al decir de
Cristina Roca, resignan lo mas valorado por
esteai tradicién, rescatando todo un compuesto
hetierogéneo, que nos propone pistas e
indicios para interpelar “lo otro”.

El espacio en las obras anallzadas es
un espacio vivido por el sujeto, un sujeto que
no es ya el clasico, el universal. Los
personajes son existenciales, habitan un

¥ Merleau Ponty citado por Schilardi. Fenomenologia y
racionalidad: el saber como institucidn, la universalidad
coricreta’y la verdad como praxis. Lugar editorial. Bs As.
1998

® Roca’; Cristina: Los dibujo polifénicos de José Bedia.
Revista Solar. Direccién de Cultura. Venezuela. 1996

1€ Roca Cristina. 'Op Cit.
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espacio concreto en el cual se han des-
absolutizado las categorias episternolégicas
tradicionales, lo que implica un retorno a la
historia y a la subjetividad, cuestionando
indudablemente el intento de la epistemologia
clasica de correlacionar el orden de las
representaciones en la conciencia con el
orden de las representaciones fuera del yo.
“Bl discurso podrd ajustarse a la
experiencia pero serd siempre discurso
“sobre” la experiencia. Lo anti-predicativo
no podrd ser restituido tal como era su
pureza muda antes de ser explicitado, la
experiencia muda no coincide con el
_discurso, pero no hay experiencia sin
palabra; y el sentido primero de la palabra
aparece en el texto que ella trata de
proferir™ (Schilardi.1998:197).
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Bedia, José. Asomado justo al limite, 1890, tinta y lapiz/cartulina.

El artista desarrolla la idea de
transitoriedad de un espacio a otro
relativizando el espacioc univocal, espacios
atravesados por una linea sutil formada por
diversos elementos. Los seres que habitan
es0s espacios, los cuerpos que los vivencian
se encuentran atravesados, tensionados por
la introduccion de esa linea que nos habla de
una asincronicidad, que pone en crisis las
tendencias homogeneizantes y universali-
zantes, oponiendo tiempo y espacio entre el
centro y la periferia, asumiendo con sus

espacios plurales que la categoria de
espacio-tiempo no existe como realidad
sustantiva Unica con la cual solo hay que
identificarse, ya que estas son costrucciones .
histérico culturales. Los sujetos, por lo tanto
no estan insertos en un espacio. Existen en —
un-espacio-abierto-cerrado o como postula
Bachelard en un horrible afuera-adentro... en
que el espiritu ha perdido su patria
geométrica... Los seres dibujados por Bedia
traspasan una linea, metéfora del umbral, de
la puerta que es simbolo de lo transitorio.

En sus representaciones ya no es
posible establecer qué esta fuera y qué esta
dentro; sus personajes “asoman justo al
limite”, asumiendo la dialéctica de lo abierto
y lo cerrado, “por el sentido encierra y por
la expresién poética se abre™? (Bache-
lard.1965: 261). El lenguaje, dice Bachelard,
lleva consigo esta dialéctica , los movimientos
de apertura y cierre son constantes, son
vacilantes, el lenguaje es una trama, es el
texto que nos nombra, que nos construye, que
nos dibuja, a nosotros los hombres, que
gozamos de esta capacidad Unica... la de
simbolizar... “el hombre es un ser

entrabierto”,
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HABITO E INTERPRETACION

La interpretacién orientada
hacia el lector

Si el objeto de la interpretacién
orientada hacia el lector consiste en decir algo
en provecho de la estética no sera tanto como

_una enumeracién y descripcion acerca de los
comportamientos interpretativos mas
frecuentes para una 6ptima elucidacién del
texto artistico. En todo caso, sera prioritario
_sefialar aquella Gnica respuesta cronica y
_necesaria desde la cual la comprensmn textual
traza lmeas

 Suspendiendn una fortuita dlgresmn
'sobre la conveniencia de los términos
comportamiento o conducta para definir el
habito como aquello que posibilita la
interpretacién, y dictaminando su momen-
ténea indistincién, convendria ahora senalar
lo interesante de una tesis que coricibe este
acto de determinaciéon como disposicion
“razonable ante un ectnmulo que mterpela a la
accion.

Cuando se pregunta por la dindmica ,

_que hace posible la emergencia del significado
se cuestiona la instaricia en que se ejerce una
suerte de apuesta interpretativa. Cada vez
que este incidente tiene lugar se consuma una
,lectura estrateglca, la cual se presenta y
propone como pausa confirmativa 6 aplazo
corroborativo. Conlocual, los parametros para
examinar la interpretacién estan dados desde

‘una pragmatica de la lectura. '

Y en cowsecuencna tal cu'=st|on ha

aparecido como punto de analisis cuando
entre los terrenos donde se analizan arte y
lenguaje se experimentd, durante los anos
sesenta del siglo pasado, la irrupcion de un

) paradlgma diferente al tradicional y conocido.
Con ello el imperio del analisis estructural y
formalista fue. despiazado por una correntada
de teorias ya no preocupadas tanto por la
inmunidad del texto sino més bien por el lector

y sus tacticas de cara a la construccion textual. .
De esta forma se ha asistido al paso del

Marcelo G. Pérez Mediavilla

modelo de estudio generativo al modelo
interpretativo. Sin embargo, esa oleada de

-especulacién tuvo lugar en dos frentes: uno,

de corte semioldgico post-estructuralista que
incluye una variedad atrayente, Todoroy,
Lotman, Van Dijk, Genette, Barthes, Foucault;
y el otro, con una fuerte ascendencia
hermenéutica y dedicado a la consolidacion
de una teoria de la recepciéon muy bien
defendida por Jauss, Iser, Ingarden, Ricoeur.
' 'Esta torsion de la teoria ha implicado
también un cambio dentro de las coordenadas

" de debate: de la exégesis tradicional afligida

por la intentio auctoris se ha pasado
paulatinamente a la intentio lectoris para, en
dltima instancia, estacionarse, de ahora en
mas, en la intentio operis. Pero, tal mapa
especulativo no puede ser en modo alguno
tan sencillo y reduccionista. Hoy en dia es
factible establecerse en cualquiera de las dos
versiones del modelo interpretativo y a la vez
establecer el acento de preocupaciones y
demandas en las intenciones del autor, de la

obra o el lector.

A pesar de ello se presenta una

' unosa contradiccion, a saber: al sobrevenir

un modelo tedrico que acoge al sujeto
receptor o lector como interventor activo en
el proceso interpretativo, se sostiene,
paralelamente, la preminencia de la intentio
operis cuando es esperable la postulacion de
la intentio lectoris. Por esta misma causa,

‘Umberto Eco explicitando esta rareza

recuerda sencillamente que: “..una
semidtica de la interpretacion (teorias del
lector modelo y de la lectura como acto de
colaboracion) suele buscar en el texto la
figura del lector por construir, y por tanto
busca también en la intentio operis el
criterio para evaluar las manifestaciones
de la intentio lectoris.” (Eco, 1992b: 32). En
tal sentido, si los enfoques que se
‘circunscriben dentro del modelo interpretativo
no llegan, a instaurar la figura del lector es

_porque este sujeto no se encuentra dado de
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manera evidente sin méas ni mas, en todo caso

al no estar supuesto como realidad

preexistente cabalmente determinada esta
visto como aquello que debe constituirse: en
el transcurso de la lectura y la interpretacion.

Con todo, una semidtica de la .

interpretacién atribuye el protagonismo a la
obra-texto en una clara sintonia con un
destinatario capaz de ejercer un tipo de lectura
critica o semidtica. La manera semidtica de
leer es aquella que procura indagary explicitar

las profundidades esqueléticas del texto con

el objetivo de dar cuenta de aquellas
alternativas estructurales que se proponen

para conferir posteriormente significado y.

contenido. Por el contrario la manera
semidsica e ingenua se atasca en la super? icie

“de la obra donde el plano se=mant|co tira lineas
puramente inmediatas. :

V . Anteriormente, si se habla aﬂrmado
que el texto se ofrece a su destmatano como
un estimulo, cabe aclarar ahora que tal movil
nunca se muestra unidireccinal, tendencioso

y directo, sino que de modo inverso, su.

’exposxcson se mantiene en la flexividad,
ambigledad y equ:vomdad De esta premisa
_se infiere que, de una amalgama de signos
carentes de un Unico sentido, en la
plurldlmensmnaudad 0 polisemia, se excluyen
1as.certezas semaénticas y se proclama lo
inconcluso e indeterminado como patron
motriz proclive -a tentativas de ejes
orgamzadores para. opciories mterpretatnvas

~ Eco en ningin momento traiciona sus
_conclusiones arribadas enla ya Iejana t=SIs
de la Opera Aperta, donde expresa un

profundo optimismo respecto del arte

moderno como expresmn de la abolicién de
la inercia psicolédgica y la contemplacién
pasiva del receptor (Eco 1968). Dentro de este
postulado es de capital importancia llustrcmva
el articulo titulado El placer de la musica
contemporanea, en el cual se reconoce el
poder del dodecafonismo como técnica
compositiva, aunque violenta, desconcertante
-y por eso mismo, loable por su capamdad para
desbaratar la rigidez de los centros tonales
consagrados en la musica occidental desde
el Barroco por Jean Phllhppe Rameau. Y junto
al influjo del dodecafonismo y el serialismo
integrado se rescatan del mismo modo tanto
canto
gregoriano medieval. El gnoce que promueve

el nuevo lenguaje musical se comprende al
advertirse su plastica legalidad. A diferencia
de la musica tonal, que se desenvuelve bajo
el régimen de una /égica de la necesidad, la
produccién contemporédnea, en cambio, lo
hace desde una ldgica de la posibilidad (Eco
1968).

Justamente, es en esto que radica el
concepto de obra abijerta, referido-a. un
dispositivo texiual, maquinal y auntomatico,
no puede mosrarse sino como constelacién
de puntos y nudos siempre dispersos cuya
conexion es variable y relativa al espectador .
de sse firmamento inestable. Continuando
con el anterior caso, el caético cielo musical
se desvanece sin la atenta mirada de.un activo
observador que completa el dibujo apenas
inspirado por los astros.

- Eco, al hablar de las propiedades de
la cbra abierta mantiene como fundamento
un antiesencialismo que le impide concebir
las intervenciones del destinatario como
disefos definitivos. De no ser este el caso, la
estrategia interpretativa terminaria por agotar
y exterminar el texto, cosa que, y vale la pena
aclararlo, de hecho se da. en la cultura de
masas.

, La canci6n gastronémica pop o la
musica ligera, las series y novelas televisivas,

muchas pehculas revistas y libros, persisten
‘en la imposicién comercial de una lectura

semiosica, obviamente, instantaneay casual.
El lector critico y semiético desbordado por la

’comple;ldad textual no puede sino elaborar

una. mterpretamon provisoria y revisable, vale
decir, una explicacion precaria 0 hipotética.

‘Cuestion que le obligard a revisar,

reconsiderar, releer y repasar su apuesta
interpretativa. Recuérdese que no se le deben
quitar los ojos de encima a las directivas
impuestas por el texto, la intentio operis tiene,
necesariamente, que ser mitigada por
mediacion y control del intérprete para que
luego, a su vez, el lector deba soportar las
intromisiones del texto, el que pondra a prueba

'sus propuestas de limitacién o determinacion.

Entre tantas idas y vueltas se
construye la interpretacion COmo proceso
intermitente de confrontacion con respuestas
eventuales, imprecisas, dudosas Yy
probleméticas: “La iniciativa del lector
cor:siste en forrnular una conjetura sobre
la intentio operis. Esta conjetura debe ser
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aprobada. por el conjunto del texto como
un todo organico. Esto no significa que
sobre el texto se pueda formularuna y sélo
una conjetura interpretativa. En principio
se pueden formular infinitas. Perc, al final,
las conjeturas deberan ser probaclas sobre
la coherencia del texto, y la coherencia
textual no podra sino desaprobar algunas
conjeturas aventuradas.” (Eco 1992b: 41).

La simulacion de la semiosis ilimitada

Para llegar a resguardarse de los
tentadores excesos de una sobreinter-
pretacién es prioritario que en la labor
constructiva se efectle esta circularidad entre
texto e intérprete de tal manera que, en esa
bUsqueda de homologacién entre intenciones,
las explicaciones transitorias o perecederas,
surgidas en esa apuesta aventurada del lector,
no se extralimiten. Eco también respalda el
tradicional circulo hermenéutico. S6lo por éste
es que se sanciona la cualidad perfectible de
una interpretacion y no la tendenciosa
perfeccién de un dnico diseno rigidamente
predeterminado y hallado: “Un texto es un
artificio cuya finalidad es la construccién
de su propio lector modelo. EIl lector
empirico es aquel que formula una
conjetura sobre el tipo de lector modelo
postulado por el texto. Lo que significa que
el lector empirico es aquel que intenta
conjeturas, no sobre las intenciones del
- autor empirico, sino sobre las del autor
modelo. El autor modelo es aquel que, como
estrategia textual, tiende a producir un
determinado lector modelo.” (Eco 1982b:
41). El texto propone ciertos parametros cuya
coherencia se formula por una sucesion de
-.ensayos. Las suposiciones del lector real
apuntan a montar una simbiosis entre una
primera creencia en un autor modelo y su
posible coincidencia con una segunda
creencia que hace de él un Jector modelo. La
consistencia de la trama textual plariteada por
la obra emerge sélo en la medida que se
piantea esta particular situacién donde
convergen intentio lectoris e intenrio auctoris
gracias a un conjunto de sefias e indices
lanzados por el texto. - ,

Sin embargo, en esa complicidad entre
obra y lector aparece implicado el lenguaje.

Puesto que, y siguiendo la linea
argumentativa de Eco, si el mismo texto es el
Gnico patrén para las posibles conductas
interpretativas pertinentes, entonces, por
tanto, se hace necesario acceder a un
lenguaje alternativo que haga las veces de
baremo, de escala de medicion. Aunque, la
dificultad se hace patente cuando se cae en
la cuenta de que solicitando el arbitraje de un
metalenguaje con funciones de verificacién
no se hace mas que implantar un artefacto
normativo de calidad, o bien metafisica, o en
su defecto positivista. Sea cual fuere el caso,
la operacion interpretativa que abre el circulo
hermenéutico rechaza la intervencién de un
tercero para la concordia. Al lector no le queda
otro remedio que utilizar las porciones del
lenguaje contenido en la obra. La
interpretacion traza su periplo tomando como
elementos interpretantes retazos del mismo
lenguaje que pretende trabajar.

Ahora bien, para comprender esta
situacién hermenéutica habria que echar
mano al concepto peirciano de interpretante.
Esta piedra de toque dentro de la semidtica
de la interpretacién de Eco procura dejar en
claro la diferencia tedrico-metodoldgica entre
un nivel de significado y un nivel de referencia.
El mundo material y concreto, objetivo y
evidenciable, al cual se refiere una gama
terrible de signos no deja de ser un constitutivo
extralingliistico incapaz de explicar el
contenido de gestos, palabras y grafos.

Lewis Rowell (1995) al hablar del
significado de la musica sostuvo que ésta no
describe ni representa la presencia de la
naturaleza o la intangibilidad de la vida
sentimental humana. Simplemente, y
ratificando el paradigma romantico de la
musica absoluta (Dalhaus 1997), sostiene que
un hecho musical remite a otro hecho musical
y a asi sucesiva y circularmente; cualquier
asociacién con entidades extramusicales,
sean estados de &nimo, recuerdos o
percepciones, son pura afadidura accidental.

" Por analogia, dado el caso del
lenguaje cotidiano, rastrear una palabra
extrafia cuyo sentido facilmente se escapa,
ha de lievar al curioso por un circuito
interminable de sistematicas y progresivas
definiciones y citas; este ejemplo se potencia

‘mucho mas cuando se trata de manipular un
diccionario en lengua exiranjera.
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Elaborados con la esperanza de
nombrar o pronunciar, los signos sélo se
tornan asequibles cuando se atiende su lado
intrinseco: los significantes componen al
. significado en la medida que confeccionan
' progresiones inmensas desprovistas de
contornos. La idea de interpretante ilustra
perfectamente el vagabundeo multidireccional
y tautolégico del lenguaje: “Asi, una unidad
- cultural no pide nunca que se la sustituya
por algo que no sea una entidad semiética,
sin por ello exigir que se la explique
mediante una entidad platénica ni en una
realidad fisica. La semiosis se explica por
si misma.” (Eco 1995: 118).

Para graficar este conexionismo
ramificado autosuficiente, Eco, analiza
modelos semanticos que describen y analizan
el funcaonamlento reproduct:vo del lenguaje
Para ello se le hizo necesario un esquema
que permitiera demostrar cémo cada
significante o type anudaba alrededor suyo,
galaxias expresivas donde los interpretantes
combinados, por requerimientos de cédigo,
-se mostraban disponibles para nuevas

mezclas expansivas e inagotables. El Modelo

-Q, disefio de Ross Quillian imaginado para
puntualizar las maniobras de la memoria
semantica, es adoptado con el fin de
comprender el mecanismo de propagacién
contmua de cualquier mod.ahdad de lenguaje:

..este modelo preve la definicion de
cualquzer signo gracias a la interconexion
con el universo de todos los demds signos
en funcién de interpretantes, cada uno de
los cuales listo para convertirse en el signo
interpretado portodos los demds: el modelo
en su complejidad se basa en un proceso
de Semiosis Ilimitada.” (Eco 1995: 194).

- No obstante, conviene advertir que esta
recursividad semantica infinita aludida en el
Modelo Q posee un desempefo tedrico
impecable. El proceso de semiosis ilimitada
revela el imperecedero potencial de los
sistemas signicos. Este postulado sobre la
reflexividad e infinitud del lenguaje se ha
acoplado placidamente a la concepcién de la
obra abierta. Pero, si la interpretacion estética
asume al sujeto lector para limitar la intentio
operis deberd, por tanto, volver a la
consideracion de un punto de vista
pragmatico. Obviamente, la interpretacion es
una accién motivada que persigue una meta
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afin. Llamativamente, la interpretacién asi
plariteada, desde el inevitable axioma de la
semiosis ilimitada como prerrequisito, hace de
la praxis un acontecimiento imposible.

La mterferenc:a del habito

- Asi entendido, el lenguaje es siempre
una operacién insostenible, un delirante
murmullo al infinito. Si éste es un incontrolable
aparato de citas, remisiones y envios, cabe

preguntar, con algo de asombro, como es -

posible la comunicacién, o més bien, cémo
es ¢jue se obtiene un producto interpretativo.
En tal caso, es conveniente recalcar que
dentro de los mérgenes de la especulacion
resulta absolutamente aceptable la nocién de
sigrio como una incesante deriva de unidades
de contenido, en un nivel tedrico el Ienguaje
es imperecedero y autosuficiente.

Sin embargo, para resolver el aprieto
es imprescindible echar mano a una relevante
distincién implicada en el aparato semiético
de Eco. Existe una notable diferencia entre
sostener la indole de lo infinito y la propiedad
de lo ilimitado. Por tanto, puede agregarse que
la primera da a entender la perpetuidad,
perdurabilidad, perennidad, vale decir,
eternidad. Por el contrario, el atributo de la
ilimitacion se dirige a estipular lo inmenso,
desmedido, incalculable, o si se quiere, lo
inconmensurable. Sirva para ello el siguiente
gjernplo: un cientifico nunca ha de dudar que
todo cuerpo fisico es una porcién de materia
determinada temporoespacilamente, si
padeciera el particular encargo de fijar el
nimero exacto de células que componen la
masa orgénica de una ballena, calcularfa que
tal empresa es tan imposible como precisar
la cantidad de moléculas inorgéanicas
contenidas en la Luna; pero, puesto que este
cientifico posee una certeza sobre la
constitucién de la materia, no afirmaria jamas

que células y moléculas se organizan en un

continuum inextinguible; éste cientifico sabe
que la superabundancia de microorganismos
y microelementos no implican, en modo
alguno, la presencia de entidades inacabables
o indestructibles.

De igual manera, el lenguaje fuera de
la teoria es tan limitado como la materia, vale
decir, en circunstancias concretas y reales

Fu
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deja de ser infinito para volverse pasible de
limitacién. A la conclusion que se debe arribar
es la siguiente: la solicitud y urgencia de un
momento practico corta al lenguaje su
irrefrenable juego de evasiones, lo disloca de
sus saturadas digresiones para recortarlo,
mutilarlo, truncarlo y rebanarlo. El uso del
lenguaje exige ser abreviado o reducido por
aquel que lo manipula, sin esta condicién no
habria lugar para comunicar e interpretar
informacién. Y aun mas,
sin interpretacién no
habria confirmacion de las
suposiciones confeccio-
nadas, tampoco se darian
conclusiones ni peticiones
de principio, sea al leer
una novela o al mantener
una discusion domestica,
daigual.

A modo de
anécdota, sea valido.
advertir que, cierta vez, en
la- historia de la teoria
social hubo una concep-
cién de la accién racional
que preconizaba un sujeto
frio y calculador que
ponderaba costos 'y
beneficios, pérdidas y
ganancias al instante de
actuar. La debilidad de tal
posicidn consistia en que’
las demandas del espacio
social implican respuestas
agiles e inmediatas. Si un
agente reflexionara escru-
pulosa y sigilosamente,
porque ese es el talante
de aquel que racionaliza
y problematiza, se atasca-
ria en sus propios pensa-
mientos y disquisiciones
- sin satisfacer las solici-
tudes del contexto. El correlato en el plano -
de la semidtica estética lo representan las
rebuscadas maniobras sobreinterpretativas, el
gusto por el descubrimiento de secretos
inefables, enigmas irresolubles, misterios
sobrena-turales, todos sintomaticos de una
constante actitud de sospecha y predis-
posicion a un exagerado asombro (Eco 1992).

Porque el sujeto lector no puede darse

el lujo de divagar con las palabras sin llegar a
detenerse es que, a veces conciente o
inconcientemente, practica un cese en su
recorrido por esos circuitos de significantes
mutuamente implicados e interpreta por medio
de una hipbétesis. Las afirmaciones inconsis-
tentes podran ser reanudadas en algun otro
momento o inmediatamente, pero de poder
divagar indefinidamente por las galaxias de
signos no lograria constituir significado algu-
no a modo de saldo ni
examinar su tactica de
construccion textual. En
otras palabras, nunca
habilitaria una estrategia
de lectura critica, puesto
que se dispararia por los
caprichos y fantasias de
la lectura semiosica.
Entonces, inter-
pretar es imponer un corte
al escape del lenguaje y
formular una conjetura
interpretativa cuyo resul-
tado se debe chequear
junto a la obray al amparo
de una corporacién de
especialistas: “Como sos-
tuvo Peirce, al interpre-
tar los signos del mundo
producimos un hdbito,
esto es, una disposicion
a actuar sobre la
realidad y producir otros
datos sensoriales. Si
como los alquimistas,
interpreto y defino
ciertos elementos como
capaces de ser trans-
formados en oro, st
elaboro un habito que
me conduzca a intentar
semejante transfor-
macién, y si al final no
consigo el oro crisol, todo miembro sano
de la comunidad tiene derecho a decir que
mi interpretacion es...inaceptable porque
ha producido un hdbito sin éxito.” (Eco
1992a: 162-163). Porque existe uso del
lenguaje, con todo derecho, debe afirmarse
que emisores y destinatarios son usuarios
linguisticos que ejercen criterios econdmicos
para administrar de la manera mas eficiente
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el intercambio signico. La metafora que ilustra
los sistemas de lenguajes como mercado es
valida sélo en la medida que autoriza la
supresion de tacticas de derroche y despilfarro
de opciones interpretativas. En el habito como
instancia de suspensién de una deriva
descontrolada y revision de planes
deductivos, el texto y la comunidad de lectores
intervienen para moderar las mas imprudentes
observaciones, opiniones y calculos.

Por ultimo cabe aclarar que la
triangulacion entre lector, texto, y comunidad
posee como criterio regulador el principio,
arrojado por Popper, de la falsacién de
posibles tergiversaciones, apropiado por Eco
en una versién aligerada. Ello procura dar
solucion a la cuestion de la rectificacion
conjunta de las estrategias interpretativas.
Sirviendose de este pensamiento popperiano
es posible explicar el mecanismo de seleccion
de planes de comprensién textual
satisfactorios.

Las suposiciones explicativas
lanzadas por el lector pueden mostrar su
resistencia ante intentos de impugnacion
sobre el modo interpretativo que las suscité.
Ciertamente, es imposible determinar bajo qué
pautas es factible encontrar una interpretacion
certera y definitiva, pero al menos es operativo
descartar incoherencias e insuficiencias en el
ensayo de una tactica semiética: “Creo...que
podemos aceptar una especie de principio
popperiano segiin el cual si no hay reglas
que permitan averiguar qué
interpretaciones son “mejores”, existe al
menos una regla para averiguar cuales son
las “malas”. No podemos decir si las
hipétesis keplerianas son definitivamente
las mejores pero podemos decir que la
explicacién ptolemaica del sistema solar
estaba equivocada porque las nociones de
epiciclo y deferente transgredian ciertos
criterios de economia y simplicidad y no
podian coexistir con otras hipédtesis que
demostraron ser fiables a la hora de
explicar fenémenos que Ptolomeo no
explicaba.” (Eco 1992a: 55-56).

Desde éste punto de vista el ejercicio
interpretativo se ajusta al régimen del modus,
canon razonable y no contradictorio para la
medida, la norma, la mesura y, sobre todo, el
limite. Con tal l6gica de la demarcacién, Eco
protege la lectura del apasionamiento por el
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rito esotérico, el goce inefable y el vuelo |

mistico, como también del voraz apetito por
el uso antojadizo, el chisme biogréfico y el
diagnostico psiquiatrico.
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DE LO INFINITO A LO ILIMITADO
EN LA INTERPRETACION

Si bien el problema de la
representacion es de antigua data, en este
caso queremos referirnos a como fue
encarado desde que Descartes propuso para
el pensamiento una intuicion inmediata. El
problema derivé en la posibilidad de intuir en
oposicién a la posibilidad de representar el
sujeto, el yo, la conciencia. Desde este
problema, se paso de inmediato a plantearse
cuestiones en torno a las herramientas con

las cuales es posible representar aquel sujeto

pensante. Para ello durante el siglo XVIi y

XVIil se encar6é el problema de la

representatividad del lenguaje y su capacidad
de duplicar el mundo; numerosos ersayos de
formular lenguajes perfectos circularon en la
época. Solo mencionaremos el de Wilkins,
que segun Eco es el mas pertinente, y el
popular idioma universal del doctor Esperanto,
ya del siglo XIX. Lejos de incursionar en
detalles, podemos afirmar que los sistemas
proyectados recaian en inconsistencias y
contradicciones que les daban un caracter
menos teorico que utdpico.’ Lo nmpc‘rtante del
caso esté dado por un supuesto comin a tales
proyectos que consistia, segtin Foucault, en
reservar un espacio homogéneo para el saber.
Desde alli aparecia una supuesta unidad
intacta entre mundo v lenguaje, entre palabra
y cosa. La realidad era susceptible de

duplicarse en el lenguaje y éste en aquella..
Segln esta vision, todo era susceptible de una

traduccidn univoca.

Foucault sefiala un primer eplsodlo
que conformara no una direccién civergente
pero si, al menos, una premonicién de los

' “La pretensidn de eliminar sindnimos y ambigiiedades
y quedarse sélo con términos primigenios, concluye, entre
otros inconvenientes, en un sistema cerrado a posibles
neologismos (...) Finalmentz, el proyecto original de Wilkins
fracasa: resulta imposible, sefiala Eco, aprender la naturaleza
de la cosa desde su cardcter real y su nombre” Tarragona,
H.: Espectros del arte. Edit Univ Sec. Ext. UN(,a Catamarca
2003 Pag 18.

Omar Quijano

problemas que encierra esta imagen del
mundo. Nos referimos al anélisis de Las
Meninas, indicando que Veldzquez pone en
evidencia los limites de la representacién en
cuanto que lo representado, el rey y la reina,
permanecen invisibles, es decir, el contenido
de la representacion esta ausente.
~ Pero creemos que hubo dos motivos
fundamentales que dieron paso a la visién del
lenguaje como sistema significativo antes que
representativo: en primer lugar, las
incongruencias ineludibles de los sistemas.
representativos perfectos que provenian no
tanto de los limites de los proyectos
especificos como de los limites de las
propiedades representativas del lenguaje
mismo; y en segundo lugar, la aparicién de
un uso especifico del lenguaje que ponia en
evidencia su capacidad de significacion
independiente, como lenguaje al infinito. De
aqui en mas Foucault sostiene que el lenguaje
inicia un decurso que se consumara en
Nietzsche, quien postula que entre el mundo
y el sujeto median representaciones que son
mascaras. El sentido, el significado, esta en
las mascaras mismas, que ocultan algo
inaccesible; en otras palabras, los abismos
de significaciones permanecen en la
superficie de las méascaras, lo enmascarado
es siempre algo supuesto, y en todo caso,
algo siempre tergiversado por la cultura. Pero
Bowie senala que, casi un siglo antes,
Schelling hablaba de un lenguaje como
sistema de significaciones independientes del
mundo. Lo cierto es que el problema del
lenguaje como sistema de significacién antes
que de representacién dispara una
cosmovision que encierra una problematica
recurrente durante el siglo XiX y retomada,
por el postestructuralismo, en el siglo XX.
No obstante, esta sobredimension
significativa del lenguaje no deja de tener

. rasgos utdpicos que responden mas que nada
.acierta légica del deseo, analogo u homologo
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al que nos mueve cuando producimos o
degustamos una obra de arte. La visién
sefialada presupone un sujeto algo
descontextualizado y hasta angelical. Si bien
es fascinante pensar en posibilidades infinitas
de significacién al alcance de la mano, es
preciso que establezcamos una instancia
critica acerca del sujeto que desea, que
degusta, que decodifica, que crea una obra
de arte, una poesia.

Eco nos ayuda sobre el problema
indicando que ya en la antigliedad griega
existian pensamientos  paralelos: el
pensamiento racional griego operaba de tal

modo que hacia posible el acceso a un

conocimiento claro y luminoso, en el cual se
erradicaba todo lo enigmatico y oscuro. Pero
existia otra linea de pensamiento que
reservaba para el mundo una dimension
enigmatica: nos referimos a la tradicién

hermética. La figura mitica de Hermes dejaba

flotando siempre una ‘ambigliedad, un enigma,
un secreto en la concepcién del mundo. La

cosa era verdadera siempre 'y ‘cuando no

pudiera nombrarse. Segun este pensar, el
universo no podia encuadrarse en el horizonte
operativo del modus ponens, sino que al
concebirse como una “gran sala de espejos”,

hacia posible una significacién multivalente.
Nos encontramos asi, ya desde el siglo Il, con
una imposicién tajante del hermes al ponens.
Dice U. Eco: “El raczonallsmo claszco
identificé los barbaros con quzenes no
podian hablar de modo adecuado (ésa es
en realidad la etimologia de barbaros, el

que balbucea). Ahora, invirtiendo las cosas,
el supuesto balbuceo del extranjero es el -

que se convierte en la lengua sagrada,

llena de promesas y revelaciones mudas.

Mientras que para el racionalismo griego
una cosa era verdadera si podia explicarse,

ahora una cosa verdadera es algo que no

puede explicarse”?

En un salto histérico conveniente al
punto en cuestién, -encontramos que en el
Renacimiento, el descubrimiento del Corpus
Hermeticum permitié al modelo hermetico
alimentar los albores del mundo moderno.

* Eco, U. Interpretacion e historia. En AAVV:
Interpretacion y Sobreinterpretacion. Cambridge University
Press Gran Bretafia’ 1992. Pag 34

Esta nocién de significacion multivalente se
reflejara luego con gran fuerza en los poetas
romanticos, como Goethe, Nerval, Novalis,
Holderling. Ya en el siglo XIX, el problema
esbozado por la tradicién hermética en torno
a una verdad que se oculta, se intersecta
definitivamente con el problema de la
significacion en el lenguaje. “El pensamiento
hermético transforma todo el teatro del
mundo en un fenémeno lingilistico y al
mismo tiempo niega al lenguaje cualquler
poder comunicativo” .3

En esto subyace el problema que

consiste-en reservar para el lenguaje una-

capacidad significativa infinita, hoy tépico del

post-estructuralismo. Si bien no seria del todo

adecuado incluir a Foucaut en este
movimiento, queremos rescatarde él unaidea

ilustrativa con respecto al tema: Magritte,
apelando a un simple enunciado y dos pipas,
nos introduce-en una vertiginosa carrera”

interpretativa que marca los limites del
logocentrismo, abriendo un camino de
degustacién de la superficie sin acceso a un
significado determinado o fijo. El enunciado
sefiala simplemente “esto no es una pipa”; el
demostrativo “esto” impide delimitar si se
refiere a la pipa dibujada o a la pipa flotante o
al mismo enunciado. En una palabra: si
pretendemos  interpretar el cuadro
racionalmente, nos embarcamos en un
camino sin final. Este limite nos invita a

3 {dem. Pag 35
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degustar el cuadro en su mera superficie,
tarea que también recae en un perpetuo saltar
de un significante a otro. Foucault sistematiza
esto hablando del principio de semejanza y
principio de similitud.

El pensamlento de la seme;anza
dominante durante la época clésica, suponia
un primer principio, trascendente y eterno, por
el cual era posible la clasificacién y la
jerarquizacién de cualquier cosa. Habiendo
un Unico referente universal la palabra podia
afirmar la identidad y la verdad de todo objeto
destinado a la regi6n discursiva. Los discursos
producidos y admitidos procuraban la forma
del “nombrar adecuado”. Es decir, nada habia
para construir y presentar porque el patrén
absoluto lo habia dispuesto todo; permitia en
su calidad de “realizado” la reconstruccién y
luego la representacion. En el caso del
discurso artistico el habla debia reflejar la
correspondencia entre el texto y las cosas de
la que hablaba. Nos dice Foucault: “Ese
lenguaje mudo era en cierto modc el fondo

_inicial, el fondo absoluto del que toda obra
en lo sucesivo venia a desprenderse, en
cuyo interior venia c alojarse. Ese lengugje
mudo, lenguaje anterior a los lenguajes era
la palabra de Dios, era la verdad, era el
modelo, eran los cldsicos, era la Bibliq,
dandole a la misma palabra biblia su
sentido absoluto, es decir su sentido comun
(...) Pero, por otro lado, el lenguaje de Dios,
de la naturaleza o de la verdad, estaba,
sin embargo, oculto. Era el fundamento de
cualquier desvelamiento (...) no se podia
transcribir directamente.** '

Segun el principio de la similitud, a
mediados del siglo XiX en adelants, [a obra
de arte entabla un dialogo refractario, una
conversacion cornsigo utilizando una
estructura ambigua que suspende el
significado llegando a propiciar la
autoreferencia. La obra se despliega en un
espacio, si se quiere, laberintico y
arborescente. Es esa remision en circulo y al
infinito que nos presenta la estructura artistica
de la obra de Magritte, remisién que nunca
se desborda del cuadro en un acto
comunicativo. ‘

4 Foucault M.: Lenguaje y Literatura. Paidés. Barcelma,
1994. Pag. 78. :

Pero precisamente en este punto
ensayamos la siguiente hipétesis: la idea de
un lenguaje de significacién infinita que
postula el post-estructuralismo, responde a
una estrategia propia del estructuralismo, que
consiste en analizar en este caso el lenguaje
como un sistema independiente del sujeto,
como una estructura objetiva, en la cual éste
no interviene. En otras palabras, es legitimo
postular la idea de una significacion infinita
cuando hablamos en abstracto, pero no
cuando debemos incluir la actividad del sujeto
que hace uso del lenguaje en situacion
concretas, que captura y crea significados.
Estos son siempre culturales, y de hecho
nunca el sujeto visualiza la infinitud como algo
positivo. Sabemos que hay un horizonte que
se abre, pero nunca calculamos la inmensidad

de aquello que se esconde detras de la linea.

En esto abundan - ejemplos.
Simplemente mencionaremos algunos:
cuando Sartre habla de la libertad, observa
que por detras de la eleccion concreta hay un
trasfondo que se proyecta al infinito, un
“nerpetuo desvanecerse” de esa “iotalidad
indiferenciada”. Otro ejemplo: Warhol decia
“todo es bello”; es decir, cualquier producto
(incluso un producto de marketing) tiene su
belleza, sélo hay que saber mirarlo de ese
modo. Pero esto implicaria que el sujeto fuera
un ente descontextualizado o superdotado
demandaria un Funes el Memorioso capaz de
capturar todas las imagenes, todos los
significados convergentes en el Aleph,
Estariamos entonces ante una interpretacion
paranoica del mundo, deducir de io minimo lo
méaximo posible.

Con respecto a esto, J. Culler nosk
presenta una clara ejemplificacion: “sisaludo
aun conocido al cruzarme con él por la calle
diciéndole -hola, que dia tan bonito
c¢verdad?-, no espero que empiece a
murmurar ¢qué demonios habrda querido
decir con eso? ¢se cree tanto lo de la
indecidibilidad que no es capaz de afirmar
si hace o no un dia bonito y tiene que
pedirme una afirmacién? Pero entonces por
qué no espera una respuesta, o acaso cree
gue no soy capaz de decir qué clase de dia
hace y tiene que decirmelo éI° cesta
sugiriendo decirmelo él? ¢Estd sugiriendo
que hoy, que ha pasado junto a mi sin
pararse, es un dia bonito, a diferencia de
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ayer, cuando tuvimos una larga
conversacién?”.? Pero esta paranoia de una
situacién cotidiana puede transferirse también
al arte.

Volvamos al cuadro de Magritte: se
caetria en este tipo de interpretacion paranoica
si pretendiéramos deducir la cadena de
remisiones de las imagenes de las dos pipas.
Lo encontramos en las palabras de Foucault:
“Frente al cuadro (Esto No Es Una Pipc de
Magritte) podemos decir: Hay dos pipas.
¢No habra que decir tal vez: dos dibujos
de una misma pipa? ¢O también una pipa
y su dibujo? ¢O también dos dibujos que
representan cada uno una pipa? ¢O
también dos dibujos uno de los cucles
representa una pipa y no el otro? ¢O dos
dibujos ninguno de los cuales son ni
representan pzpa39 ¢O también un dibujo
que representa no una pipa, sino otro
dibujo que representa, este si, una pzpa?” &
: Un tipo de interpretacién sana se

fundarfa en lo que Eco llama una “semiosis

ilimitada”.. Esto supone contar con un criterio

interpretativo a la hora de establecer relacion
analdgica de las cosas. “Si dos cosas son

semejantes, una puede convertirse en

signo de otra y viceversa. Este paso de la
semejanza a la semiosis no es automatico”™
La analogia, en este caso se establece
cuituralmente. Se explica, tal vez, con el
ejemplo dela mterpretacmn del texto literario:
en esa relacién entre la intencion del autor
(autor modelo) y la postulacién de un lector
como lector modelo (aquel que capta la
intencién del autor) se presenta como coto
~ necesario para una semiosis ilimitada la
- presencia del lector empirico, aquel que en
ultima instancia busca interpretar desde su
inclusién culturai, social, desde su posmon
concreta, desde su enciclopedia. .
‘Para concluir, las palabras de U. Eco
en torno al tema suenan como un cierre
aclaratorio: “Intenté demostrar que la nocién
de semiosis ilimitada no conduce a la

_3 Culler, J. En defensa de la Sobrei’nterpretacién.VEn,

AAVV: Interpretacién'y Sobreinierpretacion... Pag. 122

% Foucault, M:: Esto no-es una Pipa. Ensaya sobre
Magritte. Anagrama Barcelona 1992

7 Eco, U.: Op cit.

conclusién de que la interpretacién carece
de criterios. Afirmar que la interpretacion
{en tanto caracteristica bdsica de la
semiosis) es potencialmente ilimitada no
significa que la interpretacién no tiene
objeto y que fluye sélo por si misma’.®

Entonces: El sujeto que interpreta
situaciones cotidianas o arte, es un sujeto de
la cultura que apresa y hace pie en los
sigrificados que su mismo habijtus cultural le
penmte
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LA ABSTRACCION EN LA
PLASTICA INDIGENA

Uno de los modos en que nos ha
llegado la antigua plastica indigena es el de
los antiguos - libros - de pinturas
mesoamericanos. Los mayas y los aztecas
utilizaban para hacerlos la corteza del amatl,
un arbol del género ficus. Los codices de la
mixteca, como el Borgia, son de piel de
venado. Se preparaba un fondo blanco con
carbonato de calcio de los dos lados y luego
se los pintaba con pincel. Pegados unos a
continuaciéon de otros se

de “pliegos” existen “tiras” en que el conjunto
se guarda enrollado, y ‘lienzos”, una so]a
lamina de mayortamano [

La primera impresion; de extraneza y
hermetismo, que nos suscitan las imagenes
de estos libros puede cuanto menos
disminuirse si advertimos el alto nivel de
abystraccic'm con que estan concebidas.

La ilustracién es tna paglﬁa del Cadice Borbonico Azteca, 1525. La
figura principal es de: Tlazoltéoll, la* devoradora de mmundxcnas
diosa de la tierra.

Y para comprender este fendmeno,
debemos hacernos preguntas gue pertenecen
al ambito de la filosofia méas que al de la
expresion artistica.

¢ Qué eslarealidad, qué son las cosas

plegaban
generalmente en forma de biombo. Ademas

Luis Alberto Reyes - UNCa.

del mundo?

Estas preguntas son pertinentes
porque no se trata de una pintura que
pretende reflejar a los seres del mundo en
sus apariencias; sino de una pintura
ontoldgica, que pretende exponer el ser de
esos seres, la esencia de cada uno de ellos.

A la pregunta por el ser de las cosas,
el pensamiento indigena que se manifiesta
en estas pinturas responde diciendo que es
una conjuncién de influencias. Las que
resultan de las combinatorias del calendario
ritual-adivinatorio para cada momento. Cada
cosa es el momento que ella es, dentro del
marco sinfonico del calendario. A suvez, cada
momento es una asociacion de ndmeros,
dioses, animales, rumbos espaciales, colores,
elementos, simbolos atavicos...De eso se
trata en cada pagina, en cada imagen.

_El tonalpohualli o calendario, en que
el devenir de la realidad es configurado con
sus signos, destinos, integraciones temporo-
espaciales'y dioses, es el tema central de los
principales libros de pinturas®. A estas pinturas
acudian los hombres, -a través del sabio
“guardian de los dias” que sabia descifrarlas-
a orientarse en los rituales o a conocer su
propia identidad y su destino. ‘

La elaboracién de estos amoxtli, 0
libros de pinturas, era obra de un
especializado grupo de tlacuilos. A su vez la
lectura o desciframiento, amoxohtoca, era
privilegio de los nobles educados en el
calmecac.

, Digamos de paso, en cuanto a la
concepcién de la vida humana implicada en
ellos, que los individuos no se disuelven en
las generalidades de los destinos que ilustran
estos libros, sino que son incluidos, con sus
decisiones, como variantes de tales destinos.

1 En este easo. cuando cantenia un calendario. ¢l Amaoxili
(nombre. ndfuatl genérico de estos libros) era llamado

L Tomaliamarl (corteza. o papel. de los dias)
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Copia esquemaética de un fragmento del Cddice Mendoza, el dibujo
dice Camoatidn, término toponimico quie significa “cerca de los
camotes”. Se conjugan el dibujo de un camote, camotli; usado acjuien
su directo sentido piciografico; y el dibujo de una dentadura, usado

Aquipor su valor fonético: La palabratian; “entre, jurito 8, es evocada ™

por el sonido de 1a palabra Jantli; dientes:

- Intentando facilitar esta interpretacion
mas precisa de las situaciones singulares de
los hombres es que, a diferencia de los
codices del centro de México cuyos
calendarios son generales, los mayas
registraron 1a confluencia de las
particularidades con los signos cosmicos. Por

- es0 sus codices contienen una pluralidad de
calendarios que versan sobre temas
especificos como el maiz, la guerra, el
comercio;. el matrimonio, las enfermedades,

los movimientos planetarios, la caza y la

apicultura® . ,

“En los libros ‘religiosos -que
probablemente eran los mas numerosos- la
pléstica expresa la S|rnbolog|a de las
relaciones del hombre con los regerites
(dioses, signcs, rumbos, numeros...) de su
situacién. Por eso el referente predominante
-no es estético -no se refiere a impresiones
sensibles- sino ideolégico, aunque se exprese
en un medio estético.

Casi no hallamos en los codlces la
reproduccién de lo que ven los ojos en el
‘mundo, eso que ha motivado a tantas
~generaciones de artistas de otras culturas. Es

2 Por ejemplo, el Cédice Dresde contiene calendarios
sobre el movimiento de Venus y los eclipses. También sobre
enfermedades; los dias asociados a ellas'y los dias mas
peligrosos. Los calendarios del Cédice Madrid se reﬁeren a
la acncultura

que quienes los compusieron querfan expresar
generalmente conceptos, cuyas referencias
abarcan desde situaciones morales hasta
elabioradas ideas metafisicas.

Por otro lado, salvo raras excepciones,
este arte se configura como fexto, como
escritura. En los diversos soportes plasticos
(estelas, frisos, dinteles, ceramicas, joyas,
tablaros, jambas, peldafnos, pilares, muros,
bévedas...) y, en nuesiro caso, cddices o0
libros, aparecen tres tipos de signos, o “glifos”,
de ssa escritura: figurativos o pictograficos,.
idecgraficos y fonéticos. Estos ultimos signos,
que son los menos en los codices
precortesianos, aparecen con mayor
frecuencia en los codices mayas. ,

Los glifos pictograficos reproducen la
imagen del objeto al que aluden: Unacasa, un
templo, las piernas o el ojo de alguien. Las
figuras eran dibujadas de perfil. Aunque
podemos hablar, en cuanto a estos glifos, de
pintura figurativa, los objetos de referencia son
generalmente abstractos, salvo en algunos
codices que regisiran hechos histdricos y
acmdentes geograficos.

En virtud de este caracter de la
referencia, permitian identificar no a la
persona sino el personaje representado. Asi,
un sacerdote era siempre pintado con la cara
negray la oreja sangrante por el auto sacrificio.

La lustracién, tomada del Cédice Mendoza significa Oztomantldn,
“juntc a la ofrenda de la cueva®. El término toponimico que aqul se lee,
estd compuesto por dztatl,*(cueva), representada por el ideograma de

las fauces abiertas y mana, (ofrendar), representado per la mano,

maitl. La particuia tlan alude a la cercania de ambas
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Los glifos ideograficos reclaman en si
mismos un desciframiento mas mediatizado:
un ojo para indicar la vision, un ojo carrado en
el cielo para indicar la noche, una cinta saliendo
de la boca de una persona para indicar que
habla o canta... F :

Los glifos fonsdticos usaban el dibujo,
pero no para representar al objeto dibujado
sino al sonido conque a este objsto se lo
nombraba. De este modo, se podia componer
una palabra (su sonido, no su concepto) a
partir de un objeto o de varios. El glifo diente
(tiantliy podia usarse para escribir la silaba tian.
Pero también el dibujo de un dients junto al
dibujo de un érbol (cuauitl) componia los
sonidos de la palabra cuautitian. Una piedra
(tell) de donde sale un cactus (fochtli) indican
el sonido Tenochtitlan, que nombra & la capital
de los aztecas. :

Por otra parte las vocales solian ser

evocadas por el sonido con que comenzaba

el nombre del objeto dibujado. Asi Ia.vocal "a”
era indicada con el glifo agua (at/) la letra “0”
con el glifo camino (olfi). Tanto los mayas como
los nahuas y mixtecos desarrollaron una
escritura logosilabica, combinando glifos que
representaban un concepto con otros que
fonéticamente indicaban silabas o letras.

‘Los glifos erzin organizados en cada
pagina en una especie de escena, lo cual
complica la lectura para quienes estamos
acostumbrados a leer los signos en la
escritura, unos siguiendo a otros de acuerdo
a una secuencia indicada univocamente.

‘Absiracto, en relacién al mundo de la
experiencia, es no solo el conjunto de cada
pégina o imagen sinc sus componentes: Una
minuciosa suma de piezas-signos
provenientes de mitos, rituales, y figuras
convencionales que, al articularse en una

pagina o conjunto, arman una nueva y -

sistemética estructura simbdlica, susceptible
de modificarse con la sustitucién de cualquiera
de tales piezas.

‘De este modo la “abstraccién” de estas
pinturas, en relacién con la aisthesis de la
experiencia inmediata, se convierte en la mas
pretenciosa “concrecién” en el sentido de algo
que porta a todo el conjunto de sus
determinaciones. Es el concreto de una
pintura -eminentemente conceptual®.

Un sencilio ejemplo de glifo ideogréafico. Es del Cddice Borgia, y
corresponde a un aspecto adicional del signo 10 (perro) del
tonalpohualli (cuenta de los destinos).-.
Vemos un arbol que se quiebra y un hombre que cae.

Expresa la idea de interrupcién,discontinuidad, muerte.

- Las imagenes de los cddices se
refieren predominantemente a dioses y a
relaciones de los humanos con los dioses, con
sus influencias.

., Cémo estédn alli los dioses?
Propiamente no se trata de representaciones
de alguna aparicion del dios en el mundo o la
imaginacién, sino de iméagenes construidas
por una superposicién de signos. En todo caso
lo repetido, lo que se imita, son las pinturas de
los libros anteriores, como vemos claramente
en la secuencia de los libros del grupo Borgia.

- Por eso tales imagenes llegan a
funcionar también como representaciones
porque, a fuerza de ser repetidas, se han
convertido en retratos de Tezcatlipoca, de
Quetzalcéat!... como si plasmaran a
personajes singulares®.

Pero si nos fijamos en la compleja
estructura de estas composiciones, si las
desarmamos para volver a armarlas,
advertimos que originariamente no son

3 Remitimos; para estos sentidos que damos a “concepto”
y “concreto”, a Hegel en su “Introduccién” a las Lecciones
de Historia de la Filosofia.

4Es generalizado el desconcierto o repugnancia que genera

“en los turistas la contemplacién de las esculturas que se ven
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imagenes plésticas percibidas o sonadas por
alguien. Plasman una idea de lo divino vy lo
hacen plasticamente a través de signos, que
funcionan al modo de los signos
convencionales abstractos de una lengua
escrita.

En las representaciones de los dioses
hay una cierta evocacion antropomdrfica, pero
evidentemente esto no constituia una atadura,
era apenas un soporte para trabajar sobre él.

* Tomemos como ejemplo la imagen de
Tlaloc, el dios que tomaba el agua de las
profundidades de la Tierra y la conducia al
Cielo para derramarla como lluvia
extensamente presente en la iconografia
mesoamericana®. Este dios, cuyo culto se
remontaria a los tiempos de las primeras
sociedades agricolas, en el 300 a.C.¢, adquiere
su aspecto con que le conccemos en tiempos
de Teotihuacén, en cuyas piedras podernos
ver su impresionante méascara con fauces y

anteojeras. Es la deidad de los agricultores,

deidad -de la tierra viva, simbolizada por las
serpientes. Caso nos dice, refiriéndose a los
exiranos relieves en su rostro, que -

“en muchos casos no son mads que

-estilizaciones de unas originales
serpientes cuyas colas se ubican en la
- parte superior del rostro y-conforman
las cejas; los cuerpos de los reptiles se
entrelazan formando la - nariz;
posterzormente el cuerpo de la
serpiente, a cada lado del rostro, da una
vuelta alrededor de los ojos -a manera
de anillo o circulo-, para que finalmente

las cabezas de ambos animales, en la

seccion de la boca de:la mdscara, se
coloquen de perfil y frente a frente, de
tal manera que los colmillos de ambas

en el Museo Nacional de Antropologia de México o en los
restos de las antiguas ciudades indigenas. “Ello posiblemente
se debe a las dificultades de nuestro entendimiento para
apreciar en la plastica el grado de abstraccxon propio de esas

esculturas ideograficas.

-® Los mayas Ie ltamaban Chac, los zapotecos Cocijo, en’

la costa del Golfo le llamaban Tajin y en la Mlxteca Tzahui.
{Nicholson, 1959: 163-164)

5 Corresponderia al llamado Preclasico Tardio, o Periodo
Formativo.

integran la boca monstruosa del dios”
(Caso 1936, 25).

Es por esos signos encargados de
plasmar la idea del dios que, aunque nos
encontremos en algunos casos con una

imagen muy diferente de otra en cuanto ala

Tialec, como dios del agua, en el Cédice Telleriano Remensis, 1,10:

impresién visual, podemos sin embargo en
ambas reconocer a Tlaloc, o a Tezcatllpoca o
Tlazoltéotl, o Quetzalcdat...

 Estas iméagenes, y Ios conjuntos en
que normalmente aparecen, no solo funcionan
como textos sino que en muchos casos estan
intencionalmente construidas como tales. Son
verdaderas y exhaustlvas exposiciones, que
incluyen aspectos descriptivos y narrativos.

También hay pintura figurativa en los
antiguos codices, incluso predomma en
algunas paginas de los precortesianos de la
mixteca, los codices Becker I, Bodley,
Colombino, Zouche-Nuttall y Viena. Pero ain
en estos casos en que la intencidn es registrar
algtin accidente natural o sujeto histdrico, la
composncxon tiende a laicdnica, al estereotlpo
y no parece que el pintor tuviera ante los ojos
a la referencia de su obra. V

¢ Qué lugar ocupa esta pintura
figurativa en el conjunto y por qué aparece
en algunos casos? Nuestra interpretacion es
la de que recurren a ella cuando quieren
informacién operativa sobre el aspecto de la
realidad que se manifiesta mmedlatamente
en un solo plano.

Es el equwalente en los lxbros de
pinturas, de esa parte del Popol Vuh (escrito
en lengua quiché) en que se relatan las
migraciones de los pueblos engendrados por
los primeros cuatro hombres y sus mujeres.
En que se relatan las escisiones, la busqueda

Instituto de Investigacion en Teorlas del Arte Y. Estettca ,
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de lugares de asentamiento, los
acontecimientos histéricos.

Asi es que nos encontramos en la zona
central de México con libros de pinturas
centrados en la crénica histérica de familias o
grupos étnicos regisirando cargos,
conquistas, muertes, construcciones,
cataclismos naturales...En alguncs casos,
como el Cddice Xolotl encontramos
pictografias que ilustran desplazamientos en
espacios identificados; y aun asi, los mapas
y paisajes que nos remiten a regiones que
los pobladores conocian o habitaban, tienen
un alto grado de esquematizaciéon conceptual.
En este tipo de codices; que insertan a los
personajes y acontecimientos en un paisaje
conceptualizado, se incluyen ademas del
Cdédice Xélotl, el Mapa Tlotzin, el Mapa
Siguenza y el Mapa Quinatzin entre: otros.

Es la pintura para registrar sucesos a
un nivel profano y/o meramente
administrative. No es la que sustenta a los
textos fundamentales: de caracter calendarico
.y metafisico-religiosn. Cuando se pretende
pintar la realidad, y no solo un aspecto parcial
meramente aparente de esta, ernerge en
forma predominante la composicién
ideogréfica. La abstracta composicién que
arma el concreto de la concepcion de cada
ser como un momento o lugar del todo que
confluye  en él con-creciéndolo,
concretandolo. Es el caso, que a los ojos
occidentales resulta chocante y paraddjico,
del rostro de la muerte en las imagenes méas
directamente ligadas .con la vida, como son
las grandes madres sagradas: Coatlicue,
Coyoixauhqui. , LA

Es el caso también de la humillacién y
destruccidén del saber humano asociada a
representaciones divinas ligadas al
conocimiento y la iniciacién: Tezcatlipoca, los
dioses del Inframuncio.

Es el caso también extrafo para
nosotros de la unificacién de narracion y
descripcion en los calendarios; de la
representacion temporal del espacio y
espacial del tiempo. Un expresivo testimonio
de esta sintesis es la primera pagina del
codice Fejervary-Mayer.

Se trata de algo captado
conceptualmente que es plasmado luego

plasticamente por el artista-filésofo indigena.
llegamos en la:

Hasta aqui

aproximacién fenomenolégica a las pinturas
de los antiguos codices. Pero para nosotros
se trata no solo de comprender a esos
simbolos en lo que dicen, sino de comprender
también el por qué de que lo digan de esa
manera. Se trata de cerrar el circulo de la
hermenéutica. Nos preguntamos si habia una
razon radical para confiar la representacion
de lo concreto a una imagen ideogréfica.

La respuesta es que en ese proceso

"de armar lo concreto con abstracciones

recogidas de una multiplicidad de intuiciones,
ideas, creencias, reflexiones, se preserva la
posibilidad de representar de modo
simultaneo las paradojales sucesiones de los
opuestos que se alternan en el tiempo. Que
se desdoblan y se enfrentan en el espacio.
La razon radical de esta pintura la da el
reconocimiento de que lo concreto y
verdadero es la dualidad de lo real.

Digresion sobre la belleza

En cuanto la antigua pléstica indigena
es principalmente un arte religioso, habia un
sentido indudable guiandola. Como en la
época clasica griega, el arte no necesitaba
justificarse. Ante los espectadores estaban los
signos objetivos de lo divino y para los dioses,
en funcioén de ellos, estaba el arte.

Esa presencia de lo divino, para los
griegos estaba indicada por las formas bellas
de la obra. En la pléstica indigena, en cambio,
no es la belleza la que hace visible a lo divino
ni es la sensibilidad la que lo reconoce en la
espontaneidad del sentimiento de agrado. Es
la combinacién, reconocida por la inteligencia,
de ciertos simbolos convencionales tenidos
por sagrados, la que indica la trascendencia
del arte, su sentido.

Podemos advertir ademéas que, en
muchos casos y particularmente en los libros
de pinturas, no hay ostensiblemente un ideal
de belleza en el sentido de enaltecimiento de
las formas naturales y de espiritualidad
evocada por imégenes amables y tranquilas.
Entre las excepciones podriamos anotar la
escultura de Coyolxauhqui, (la Luna) hallada
en las excavaciones del Templo Mayor de
México Tenochtitlan, que ilustra el momento
de su muerte y desmembramiento en el
combate mitico con Huitzilopochtli. A través

. del consumado realismo de la pieza se
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advierte un delicado enalteCImlento de las
formas femeninas.

Almodo del Tao Te Ching, que propone
“Las palabras verdaderas no son bellas” (Lao
Tsé 1981, 185), el arte indigena, en su
compromiso religioso con la verdad, tendria
cuanto menos un concepto mas amplio de la
belleza que el occidental de los tiempos clasi-
cos’. La composicion no se orgamza alrededor
de la busqueda
de un efecto de
conviccidon esté-
tica o emocional.
.Se trata de una
composicion
plana. Con una
visién ecuanime
- de los sucesos
del Universo. No
solo porque no
advertimosen ella
la “perspectiva
central” rena-
centista, - sino
porque no halla-
mos relieves
apoyados en la
luz o la ubicacién:
en el espacio.
Tampoco
la unidad de la
composicién esta
dada emotlva-
mente por una tonalidad de bondad, dulzura
amor-u horror®. En todo: caso, estas
perspectivas emotivas se darian por afiadidura

en la experiencia estética de la obra, -

conferidas simplemente por el tema.

La unidad de cada imagen o cuadro
apunta a componer intelectualmente un lugar
de la secuencia temporal del universo o del
destino humano.

"7 De hecho la reflexion occidental sobre el arte. V' aiin

~-sobre la estética en general, no ha podido-acordar sobre la

vigencia- de ese valor como un supuesto’canon de la. obra:de
arte: El conceplo de “belleza™ que era: mas o:menos obvio en
la antiguedad, se vuelve extremadamente problemético en la
modernidad. Sin embargo. hasta el siglo XVII “servia para
caracterizar como “bellas artes™ a la plastica, la musica...

8 Una excepcion a esto que observamos estaria en los
frisos que ilustran el Tlalocan, o paraiso regido por Tlaloe.

Escultura de la diosa CoyolxauthI hallada al pie del Templo Mayor. de México.
Mueslra alaluna muerta luego de ser derrotada por el Sol.

Cada signo de la

composicién tiene un valor necesario, como
el que tienen las frases de un discurso escrito
riguroso.

. La experiencia de la recepcion de un
libro de pinturas debe ser la de una lectura de
tales signos y la de una interpretacion del
conjunto. Para quien acude a él en busca de
una indicacién mantica partlcular de untonalli
o destino, la lectura puede detenerse en unos
rasgos, una
singularidad; pero

los pasajes, del

ahora si lo que

% ayernoymanana
tampoco.

“l.os cam-

biantes tiempos

‘son sagrados

so esta lleno de

dioses. De algun

‘modo:la ‘misiéon
de esos dioses
depende de su

celebracion por el

“arte y los ritos,

~que ayudan a

‘sostener a la
divinidad. El arte
de los libros de
plnturas es una
pleza lndlspensable en la economia del univer-
sO. ,

A pesar de que,’%como hemos

sefialado, no responden en general alaidea

occidental de belleza, coinciden con"ella en
un matiz importante: En su formacion griega
kalds lo bello, remitia a un orden que es grato

de ver®. Por su parte, las antiguas culturas

indigenas de Ameérica fueron admiradoras del

ordenado movimiento del cosmos y de los

el sentido del
conjunto es el de

porque el univer-

En las pinturas de Teonlnmcan hombrc=: danzando y

cantando ilustran una atmodslera emotiva de tranthdad y

gozo. : :
Por otra p'me fos signos de la muerte y el sacrificio
podrian suponerse dirigidos a causar una atmdsfera emocional
de horror. Sin embargo no juegan ese papel: la sobriedad con
que son utilizados. rcprcsen!ando los momentos destructivos
de los ciclos de la duahdad o los ritos sacriticales, lo
atestiguan. ;
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tiempos. Este movimiento, en su omnimoda
vigencia y en su apunitar a unaintegridad mas
alld de las particularidades, es como un
horizonte tematico de los libros de pinturas.
Ellos tratan del juego incesante y nunca
resuelto de los opuestos que van emergiendo
unos de otros y qus de modo privilegiado
expresa el arte.
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LOS OBJETOS DEL ARTE Y LA
RECEPCION ESTETICA

En esta instancia pretendemos hacer
una reflexién acerca del lugar en que
ubicamos fas denominaciones de arte y
estética, realizando una breve travesia
diacrénica por algunas referencias tedricas,
referidas al campo literario, que sentaron
posiciones respecto de dichas categorias y
que contribuyeron a configurar diferentes
miradas a las producciones del arte.

Los objetas que circulan en la cultura
pueden ser creados con intencionalidad
artistica, o pasibles de convertlrse en artisticos
en su proceso de recepcidn y reconocimiento,
lndependlentemente del propésito artistico de
produccion. Pero como esto Gltimo tiene una
dimensién mas compleja, por las distintas
variables que se conjugan en la determinacion
de tales fenémenos; preferimos hablar desde
lo que entendemos como el circuito de fa
comunicacion artistica-literaria

Asi, el arte como proceso mcluye
fdlferentes instancias y son las nue
corresponden a la comunicacién artistica. Por
lotanto, la consuderacnon delos aspectos que
se juegan en el plano de emisién son tan
relevantes como los del plano de la recepcion.

-~ Sabemos que para los representantes
“del Formalismo ruso la base de una estética
nueva residia precisamente en la renovacion

de las maneras de percibir los objetos, que

implicaba, por ende, la modificacion de los
habitos, de las maneras comunes o repetidas
de mirar los objetos del mundo; tal
~acontecimiento fue denominado desautoma-
tizacién. De tal manera, para estos tedricos,
estar comprendido dentro de lo artistico
suponia la condicién de poder quebrar Io
habitual y asi producnr una mirada inédita que

aparecfa como consecuencia de percibir algo
nuevo y distintivo en la consiruccion del objeto.

El objeto por sf mismo, en su propia estructura, -

debia posibilitar una nueva manera de mirar,

un paso mas del mero reconocimiento.

i Para lograr, entonces, que se
experimente una sensacion de visién Unica,

Silvia Ruibal

se infiere que la exigencia es una determinada
actitud en el productor, que estaba
relacionada con ciertos procedimientos en el
material de la lengua y que los formalistas lo
circunscribfan al plano de fa forma: “[...] los
procedimientos del arte son el de la
singularizacién de los objetos, y el que
cornsiste en oscurecer la forma, en .
aumentar la dificultad y la duracién de la
percepcién” (P.60) Shklovski (1 921) en El arte
como artificio Por tanto, segln este autor, el
arte deberia otorgar una sensacion del objeto
comio visién nueva y no como reconocimiento.
Estos procedimientos se ligan, por otra
parte, a la actitud general de los sujetos
vinculados al campo del arte, durante el
surgimiento y la conformacién de las
vanguardias de principios de siglo '20; tienen
que ver, ademas, con una decisién de los
productores artistico en asumir la produccion
a partir de una perspectiva especifica, que
ellos mismos denominaron de singularizacion.
Tal perspectiva se comprende desde
la emision o produccién, a partir del concepto
de creacién (roieoic), entendido, dentro del
campo de la literatura, como alejamiento del
uso habitual del lenguaje; que luego con R.
Jakobson (1960) se amplia con la teoria de
las funciones del lenguaje, concretamente con

" la funcién poética. Asi, su axioma de base

funcionalista dice:”[...] toda conducta verbal
se orienta a un fin, por mds que los fines

secn diferentes y la conformidad de los

medios empleados con el efecto buscado
sec. un problema que preocupa cada dia
mds a los investigadores [...]” {(P.349), lo
entendemos como la posicién consciente de
todo productor, en este caso lingtiistico, de
usar la lengua con una determinada
funcionalidad. Pues bien la funcién poética
se ejerce sobre el mensaje mismo, llamando
la atencidn por el trabajo ejercido en el plano
de la expresién, mas que en el del contenido.

Es decir, que en aquellos mensajes
que tienen una orientacién artistica definida,
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reconocemos una actitud de su productor, que
se liga con procedimientos concretos de
produccién (trabajo sobre Ia forma), generada

por la predominancia de una de las 1unmones

de la lengua, que es la poética.

De hecho, tal actitud, aunque no
considerada o esperada por los formalistas,
comportaba el reconocimiento implicito de otro
sujeto destinado a participar activamente en
ia decodificacién de un mensaje que se hacia
singular por su autorreferencialidad.

Asi, los postulados de innovacién del
formalismo ruso, como los estudios de la

funcién poética, desde Jakobson y 2l Circulo

lingliistico de Praga, ponen el acento en la
necesidad de emplear factores de dasvios en
la construccién de los objetos dentro del arte
como principios artisticos; esto va
prefigurando los efectos que se ir'l’an
desencadenando en el proceso artistico; por
un lado, el de la recepcién en tanto instancia
que completa el circuito comunicativo; y por
‘el otro el de la evolucién del arte como
_institucién, a partir de la adecuacién a las
nuevas hormas y parametros de concepcnon
estética.
Ahora bien, el caracter semioldgico del
fenémeno  artistico literario queda

explicitamente expuesto en los postulados de

J. Mukarovsky, representante del Circulo
linglistico de Praga, que en su Tercera Tesis
pone de relieve la autonomia del lenguaje
artistico, en el sentido de orientarse hacia el
sigho mismo. Este principio de independencia
artistica se halla fundado en la herencia
formalista; pero, al mismo tiempo, contiene
una idea que supera el inmanetismo propio
de los formalistas. En la concepciér de dicho
autor se propone una integracién de las
variables relativas no sélo a la conformacién
del objeto artistico, sino también las que tienen
‘que ver con los aspectos diacrénicos
contextuales de recepcién. En tal sentido,
Mukarovsky se convierte en un aniecedente
directo de las teorias que sustentan la Estética
de la Recepcién alernana.

El autor checn agudiza la importancia
en la produccién artistica de los
procedimientos materiales, es decir todos los
aspectos de la composicion, traducidas como
estrategias linglisticas discursivas que

derivan en una totalidad significativa unica, .
en suma, obra de arte. Esto constituye un

avance en las concepciones estéticas, puesto
que se van dejando de lado los aspectos
especificos de contenido, tradicionalmente
sobrevalorados.

Heredero de los aportes del formalista
ruso Sklovsky, a quien tradujo, coincide con
él advirtiendo que en la construccién material
esta ya pergefiada la categoria de lo estético;
y alin mas (y esto es verdaderamente
superador del formalismo) la incidencia que

- tienen en la consideracién de la obra como

objeto estético, los aspectos sociales,
culturales e histéricos. -

Por lo tanto, le asigna igual importancia
a los aspectos internos de la obra: estructura,
estrategias, procedimientos, concretados
desde una concepcién artistica; como a los
aspectos externos: los institucionales, los
sociales y culturales,

Asi, establece un recorrido dentro del

fenémeno del arte, que comienza con el

“hecho”, es decir la creacion de un objeto
inédito, que se construye priorizando
elementos formales determinando un sistema
autosuficiente, y se prosigue con la insercioén
de ese objeto en lo que se denomina serie
literaria y social; es decir la entrada en el
proceso de recepcion que a su vez depende
de otros sistemas de significacion con el cual
se valora tal objeto..

Considerando la obra realizada desde
el lugar del arte como noieorg Mukarovsky,
siguiendo la concepcién semibtica de
Saussure, también distingue dos planos o
aspectos en ella: el producto material
concreto, constituido por una composicién
complejay singular, al que denomina artefacto
y el objeto estético entendido como
culminacién de un proceso que incluye las
recepciones y el reconocimiento social de su
validez, es decir la legitimacién social e
histérica del artefacto u “obra cosa’.

Se reconocen asi no sélo instancias
en el fendmeno artistico, sino también
funciones especificas, por las cuales un objeto
se constituye en obra de caracter estético. Por
un lado, la instancia de produccién que incluye
el despliegue de funciones de su productor
para concretar un signo artistico
autosuficiente. Por otro lado, la capacidad de
ser actualizado a través de las lecturas,
funcién de recreacién y asignacion de sentido.
Finalmente, el lugar que ocupa, a traves del
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tiempo, es decir su posibilidad de
trascendencia o permanencia en el ambito
de lo cultural: funcion histérica - social.
Precisamente la distincion entre
artefacto, es decir aspectos materiales del
objeto y objeto estético, movilizado por la
actitud del receptor, constituye el antecedente
directo para la teoria de la Recepcion
alemana. Pues tal movimienito se orienta hacia
la formulacion de postulados teéricos que
incluyen como fundamentos el caracter
comunicativo y semidtico del texto literario.
La tarea de los tedricos de la Recepcion
alemana es la consideracién del objeto
artistico literario desde una perspectiva
abarcadora; en donde se integran tanto los
aspectos formalistas como los histéricos y
socioculturales. Lo estético se concibe como
una experiencia en correlacion con otras

formas de la realldad yen vmculacxon con el

contexto social. -

Jaus, unode los referentes lmportantes
de este movimiento, formula una estética de
neto corte pragmatico, vale decir como
producto de la interaccién entre texto artistico
y publico; considera el objeto y su
incorporacién en el mundo cultural a partlr de
las diferentes formas de recepcidn historica;
es decir, incluye, al igual que Mukarovsky, las
transformaciones ocurridas en el objeto de
acuerdo a las normas de recepcion en
distintas épocas, poniendo de relieve ‘los
cambios culturales, enla consnderacmn fmal
del obJeto estético.

Este autor aborda el texto literario desde
una perspectiva intermedia entre lo diacrénico
y sincrénico y la forma en que el sistema de.

. normas imperantes determina el modo de leer

un objeto artistico, asimismo estudia el efecto
que tiene la aparicién de un nuevo texto, en
el sentido de los cambios que puede producir
en ese campo de referencia; campo que
provee las pautas que orientan la
confrontacion del lector con su lectura, y al
que denomina “horizonte de expectativas”.
- Ala experiencia estética la ubica en el
punto medio entre lo cognitivo y lo puramente
sensual, como un modo particular de
estructurar significativamente la realidad. Esto
contribuye a considerar la obra revisando la
categoria de placer como una consecuencia

_natural del arte; asi, nos habla de rnoiscic en

el punto inicial del proceso, como experiencia
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surgida en la creacién, luego de auc9eo1g que
comprende la vinculacion con el conocimiento
y las relaciones entre ver y reconocer, también
a las sensaciones; y finalmente la xaSapoig
con el concepto tradicional de purificacién de
las pasiones. Jaus sostiene que [a experiencia
estética desde la posicion del contemplador,
tiene el efecto de la liberacién de los vinculos
con la realidad cotidiana, de modificar las
propias visiones de mundo y asumir una

actitud de compromiso con la accion,

entendida como la respuesta a los mandatos
exigidos por las normas de codificacién de la
obra. '

chha vision mteractlva desemboca en
una consideracion dxferente de la figura del
receptor por la posibilidad constante de
comprometerse con la acciéon. En ’tal sentido
otros de los representantes de este
movimiento W. Iser contribuye, desde el

estudio focalizado de las actitudes del rec,eptorV

durante el proceso de lectura, a delinear las

operaciones que se ponen en juego en dicho

acto. Asi siguiendo algunas teorlcos
precedentes como R. Ingarden, con su
impronta fenomenologica y la tradicion
hermeneutlca de Husserl concube una xdea

P
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de recepcidén estética que privilegia la
dindmica establecida en la relacién sujeto-
objeto, referido tanto a lo perceptivo como a
lo cognitivo. _

Iser resalta la importancia participativa
del lector, incorporando los postulados de
Ingarden, que diferencia dos entidades dentro
del circuito literario: la obra literaria y el objeto
estético, con la aclaraciéon que éste Gltimo
acontece a partir de un trabajo de! receptor
sobre el texto, trabajo denominado por
Ingarden como de “concretizacion”. Término
que muchos tedricos ven en oposicién a
‘representacion” como espejo de la realidad,
tradicionaimente pregonado en el campo del
arte. Queremos destacar este aspecto de
Ingarden puesto que s el sustento de la teoria
desplegada por Iser en su libro EJ acto de
lectura; ya que considera al texto como
producto de un acto intencional que determina
su potencialidad estética, y que sélo s pasible
de ser percibida a partir de una actuacién
concreta del sujeto receptor.

- Dichos postulados dan lugar a una
nueva concepcién del arte literario; ya no
como reflejo de la realidad, sino como la
capacidad de crear objetos que generan
actividades en la mente del lector, instalando
los presupuestos estéticos del lado del
receptor por la capacidad de reconocer las
estrategias emisoras y contribuir en la
construccion de significados. Por lo tanto se
hace hincapié en la potencialidad creativa del
receptor, que en su proceso de lectura
responde a las indicaciones establecidas por
el productor en la estructura creada.

Esta nueva estética centrada en la
figura del receptor activo se convertira luego
en el centro de las reflexiones del tedrico
italiano U. Eco descriptas en su mentado
Lector in fabula. El centro de las metodologias
expuesta tanto por Ingarden como por Iser
fuego por Eco, es activar a través de la
relacién codificacién-decodificacion las
posibilidades de sentido que encierra un texto
artistico. Por lo tanto el axioma que surge de
ello es que, el placer estético es el resultado

del ejercicio de la libertad en la eleccién y

percepcion de la obra; pero, fundamen-
taimente,- la voluntad activa del sujeto lector
para responder a las indicaciones dzl creador
enmarcadas en la estructura textual.

La experiencia estética, por tanto, no

surge de la mera contemplacion ni de la
aprehensidén rapida y segura de los
contenidos; sino de la posibilidad de los
sujetos destinatarios de responder en mayor
o menor medida a las demandas de una
codificacién especifica.

Vemos que los parametros de lectura
estética se van modificando y las categorias
de placer y hedonismo tienen un giro
diferente. Si para Ingarden la experiencia
estética residia en la armonia individual y
privada, como en el despojo total de la relacion
mundo-texto; para Iser, la accién requerida por
el lector en el proceso de lectura promueve
cambios significativos en los sujetos, que se
traducen en cuestionamientos de las formas
de comprensién del mundo. El papel activo
que se le impone al receptor posibilita una
experiencia estética distinta: el descubrimiento
de nuevas realidades, la de los mundos
posibles contenidos en los textos artisticos.

Tanto Jauss como Iser posibilitaron con
sus ideas conformar un concepto de lector
distinto; la escuela alemana de Constanza
cumplié un rol importantisimo en la
consideracion de una estética centrada en la
lectura como actividad. De hecho, este nuevo
posicionamiento surgié como una necesidad,
frente a la presencia en la primera mitad del
siglo XX de objetos textuales que subvierten
la  estructura clasica, inconclusos,
fragmentados, bloqueados en el
ordenamiento légico; en suma, objetos
manipulados voluntariamente. Dichas
estructuras generaron, entonces, una nueva
dialéctica entre emisién y recepcion, que lo
advertimos como una explicita confrontacién
de cddigos: un cédigo invariable, por un lado,
el formulado por su creador en el objeto
artistico y un cdédigo variable, por el otro, el
que construyen los lectores mediante la
recepcion activa.

Estos nuevos postu!ados inician el
camino irrefrenable de las interpretaciones y
de los infinitos modos de leer y concebir los
objetos literarios. El insospechado mundo de
las significaciones queda abierto y se supone
irrefrenable, justamente los objetos de nuestro
campo artistico obedecen a leyes que se
cumplen de variadas maneras segun el lugar
que se ocupe en el circuito comunicativo; pero

"ambos, emisor y receptor, estan enfrentados
-a una misma problematica: la de la escritura.
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Justamente, lo que se desencadena
posteriormente, motivo de reflexiones tedricas
desde el campo artistico literario, es la
escritura como tema y como cdédigo
problematizado, tanto para un polo como para
el otro. Un codigo que desde el arte reivindica
el caracter multireferencial del objeto texto,
ya que por medio de un proceso de
desnaturalizacién del lenguaje es posible el
surgimiento de diferentes sistemas de
representacion. Cada texto construye desde
el trabajo sobre la lengua en la escritura, las
posibilidades infinitas de lecturas. Un objeto,
por tanto, que ya no representa un espejo
normal del mundo conocido, ni siquiera un
espejo roto, sino mas bien un objeto alterado
que incluye en si mismo diferentes lentes para
ser mirado y que contiene la capacidad de
dar respuesta a cualquier pregunta, tanto
como constituirse en cualquier referencia de
acuerdo al deseo de cada sujeto receptor.

* Ak

Finalmente, creemos que en el campo

del arte literario, las estéticas se construyen

de acuerdo a la diversidad de factores que
afectan a los sujetos en su relacién personal

e individual con los objetos y en relacién e las
inserciones de dichos sujetos en el mundo.

No existe una experiencia aséptica y no
contaminada, si existe, en un alto porceniaje,
la necesidad-de relacionarse con los objetos-
literarios por un gesto gratuito, gesto que de
por si, implica una actitud-estética, al estar

descargada de todo valor utilitario. Por tanto,
si la leciura, en este caso, es la que permite -
unirse al objeto, dehberiamos seguir

investigando del 1ado del receptor las
cualidades que se le asignan a la actitud de

leer, en funcién de despejar los valores que
se ciernen sobre dicha praxis en nuestro

mundo actual.
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CONCEPCION PICTORICA
EN LA RECHERCHE

A la recherche du temps perdu, la
extensa novela que Marcel Proust construye
en un estado de semi-reclusién en su famosa
pieza cubierta por paneles de corcho, es el
producto de un proceso cuyo primer fruto es
la aparicién de Por el camino de Swann, en
1913, el primero de sus siete volumenes, y
que no concluye hasta 1922, fecha de la
muerte de su autor. Es también ccnocido el
hecho de los continuos retoques, agregados
y. correcciones que &l escritor hiciera, tanto
sobre los manuscritos como sobre las pruebas
de impresién. Lo que ha permitido sostener a
los estudiosos de su nbra mediante 2l método
genético, que Proust “escribe sin fin”.! Aun
sus paginas efectivarente editadas muestran
en su recorrido un interminable desfile de
obras y personajes artisticos, reales e
imaginarios, y a su traves se desenvuelven
en la trama ficcional, fundarmentales
cuestiones estéticas. Las artes cobran asi,
una dimension particular: musica, pintura,
literatura, teatro, arquitectura, son puestas de
relieve e invitan a la reflexion sobre el arte. El
musmo Vinteuil, el pintor Elstir, el escritor
Bergotte la Berma, la actriz de Fedra, son
personajes imaginarios a través de fos cuales
el novelista manifiesta sus consnderacnones
estet;cas

En esta oporlunldad nos abocaremos
—dada la compleja trama de la Recherche que
la vuelve inagotable— a describir las
consideraciones més significativas de su
concepcidn pictérica. Hay principalrente tres
escenas en las que se manifiestan las
afirmaciones mas importantes con respecto
a dicha concepcién, a partir de las cuales
intentaremos una sintesis de la mirada
proustiana sobre la pintura:

La primera es “La visita del héroe al

" El método genético ha sido fundado por Bemard Brun y
Claudine Quémar; uno de sus titulos mds recientes, dirigido
por Rainer Warning y Jear Milly ¢s, precisamente, Marcel
Proust, écrire sans fin (CNRS, 1996)

Silvia Solas

atelier de Elstir”, en A la sombra de las
muchachas en flor2. Alli acude el héroe a
instancias de su abuela que quiere conducirlo
al camino del arte; curiosamente, en esa visita
al estudio del pintor, tendra su primer coniacto
con Albertina, el gran amor signado en gran
medida, desde su origen, por el quehacer
pictérico.

La segunda, “La contemplacion de los
Elstirs en casa del duque”, en El mundo de
Guermantes®. Lo que primero ha sido para el
héroe una excusa para ingresar a la casa de
la duquesa, conocer su coleccnon de Elstirs,
cobra luego importancia propia y Justmca que
olvide ante las obras, que habia ido alli como
invitado a una reunién de personajes de ese
mundo de sociedad. ,

La tercera, “La muerte de Bergotte
frente a un cuadro de Vermeer”, en La
Prisionera.* Bergotte, enfermo y en el limite
de sus fuerzas , muere efectlvamente frente
a la pintura.

Las principales caracteristicas de la
pintura para Proust, paremeran ser las que
siguen:

En primer lugar, la pintura, como el
resto de las artes, invierte el orden de nuestra
percepcidn habitual. En la descripcién de la
obra imaginaria El puerto de Carquethuit, se
destaca que Elstir emplea “términos marinos”
para pintar la ciudad y “términos urbanos” para
pintar el mar; asi, en la obra del artista, la
naturaleza se ve tal como es, “poéticamente”;
la recreacién -lo que en poesia se denomina
metéfora- implica entonces la inversion del

2 M. Proust, A la sombra...,” Buenos Aires, Santiago
Rueda, 1993, p. 405-433. En la version de la Pléiade dirigida
por LY. Tadié: II, 191-219 {En adelante la cita de la Pléiade
se presenta entre corchetes]

3 M. Proust, El mundo de Guermantes, Buenos Aires,

SAamiago Rueda, 1995, p. 380-384. [II, 711-715]

. *M. Proust, La prisionera, Buenos Aires, Santiago Rueda,

" 1995, p 161-166. [1I1, 688-693]
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orden natural. La metéfora. pictérica consiste

en esa inversién; pero es posible considerar

que una tal alteracién resulta mas fuerte: en
la pintura porque se prodtice en el planc de
o visual desde el que se organiza,
fundamentalmente, nuestra percepcion
habitual, “contaminada” por nuestro saber
especulativo, que, al fijar la realidad bajo
nociones estaticas, encubre su caracter movil
y cambiante. Cuando el pintor re-nombra los
objetos, lo que hace es incluir en ellos.lo que
aquellas nociones le han quitado. Como
" sehala Anne Simon desdz una perspectiva
basada en la filosofia de Merleau-Ponty, “dar
a la cosa otro nombre vuelve a descubrir
en el lenguaje (o en lo visible) otra
posibilidad de caracterizacién de la cosa.
Es utilizar una nominacion segun un nivel
(..} ontologzcamente mds exacto. (...) La
alquimia pictérica de igual modo, permite
volver visible los horizontes de lo sensible
(...) que parecieran por deﬁmczon escapar
~ala visibilidad.”™. '
Pero esta inversion no se refiere 5610

al espacio sino que hay también una
desfiguracion del tiempo. El héroe advierte en
su visita al atelier una obra mas antigua del
pintor: una acuarela que representa el retrato
de Miss Sacripant; su descripcion refuerza la
idea de la inversién del crden natural pues
los rasgos del personaje aparecen
“reconstruidos” por Elstir, de modo que

presenta un aspecto entre masculino y
- femenino; el héroe descubrira que se trata de
- Odette, actual mujer de Swann, en su
juventud, lo que la

época, pero a su vez el retrato es
- “contemporaneo de los de Whistler y Manet

' El artista es un adelantadc a su tiempo, pues
el arte anticipa las leyes que luego la ciencia
* determina. Asi, en otro fragmento de la novela,
cuando el héroe contempla los Elstirs del
duque de Guermantes que pertenecen a la
primera época del pintor, su periodo
“mitolégico”, se produce una especie de
detencién del tiempo, pues no advierte que la
hora pasa y lo estan esperando en el salén
para la cena. Anteriormente habia meditado
acerca de aquella anticipacion a través de la

5 Anne Simon, Proust et le réel retrouvé, Paris, PUF, 2000,
p. 120-121 (la traduccién es mia)

‘convierte en
contemporanea de las voccottes de esa

pintura de Renoir. Hoy, dice el narrador, Renoir
es Lin pintor reconocido pero se ha necesitado
mucho tiempo para que eso ocurra. Las
mujeres de hoy “son Renoir” a pesar de que
en el pasado se negaba a las mujeres
pintadas por él. Esto confirma que en arte no
hay progreso en sentido lineal como en la
nocién tradicional de la ciencia y que no hay
artistas mejores por ser més recientes.®

En segundo lugar, la obra pictdrica es
un fragmento del mundo del artista; esto
pariciera apreciarse mejor en la pintura que

en el resto de las artes, pues si bien Proust -

nos habla de fragmento en referencia a las
audiciones musicales y a las representaciones
teatrales, los cuadros se exponen uno al lado
del otro, yuxtapuestos, como en una serie
discontinua, separados entre si por el espacio
de pared, y mas aln, por el marco. Es asi
explicitamente con los Elstirs del duque en la
escena a la que acabamos de aludir.’
Georges Poulet subraya esta caracteristica de
la obra de Proust y sostiene que toda la
Recherche consiste en fragmentos
yuxtapuestos, disyuntos, dlspuestos uno ala
par del otro y que no sélo hay un tiempo, sino
también un espacio perdido, pues tiempo,
espacio y movimiento, son, en realidad,
categorias de disolucién. La unién se hace

posible en el caso de la novela, continlia

Poulet, a través del fluir de la narracion.® Al
respecto, Anne Simon considera que a este
esquema de la fragmentacién, sigue un
segundo movimiento: la sintesis de lo diverso.
El aprendizaje de la mirada originaria que el
héroe ha realizado en el atelier del pintor
inaugura una nueva relacion con lo sensible
segln la cual el lugar de la fragmentacion se
matiza considerablemente: al acceder a la

€ Postura personificada en la novela por Mme.
Cambrémer-Legrandin., que representa la defensa de lanocién
de progreso en el arte; por ejemplo, en la misica: Debussy
era mds que Wagner o que Chopin; asimismo, en pintura,
Monet es preferible a Poussin. El narrador argumenta contra
esta teoria. La Prisionera, Ed. Cit., p. 150-152. {111, 206-211]

-7 Lanoci6n de fragmentacién de la obra aparece con fuerza
en lcs articulos sobre pintores, especialmente en los dedicados
a Rembrandt, Monet y Moreau, Essais et articles, edicién
establecida por Clarac y Sandre, Paris, Gallimard, 1994,
“Peintres”, p. 355-373

% G Poulet, “Proust y la repeticién™ Rev. L’Arc: Proust,
n°® 47, Paris, Librairie Duponchelle, 1990, p. 7-13 |
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visién primaria se renuevan los lazos rotos
entre el objeto, el sujsto y las circunstancias.®
Y, como segln la autora, el héroe va més alla
que su propio maestro, “progresivamente {...)
es en lo real y no solamente en los cuadros
del pintor que el héroe advierte esta
reversibilidad general. {...) Si el fragmento
constituye una propension fundamental del
relato en el mundo proustiano, es como un
‘anillo’ de una serie ontoldgica o estilistica,
que atrae como un imdn los otros
fragmentos hacia él. (...). El arte proustiano
es fundamentalmente un arte de ligazén,
lo que no significa, (...), desestimar el rol
Jugado por la distancia, el intervalo y la
heterogeneidad.”° ;
En tercer lugar, y en consonancia con
lo anterior, la recreacién pictérica implica
desprenderse de las nociones de la
inteligencia abstracta, como dice el narrador
del pintor imaginario: despojarse de lo que “se
sabe” para contar con lo que “se siente”; Elstir
se esfuerza en disolver los razonamientos que
-conforman nuestra visién. Por ello se lo
relaciona con el movimiento impresionista. Sin
embargo varios comentadores corno Michel
Butor, Louis Bolle, Jean-Francois Revel, Jean
Milly, entre otros, de una u otra manera,
consideran que el pintor imaginario esta “mds
alla del impresionismo”; por lo que parece
posible relacionarlo con Cézanne de quien
Merleau-Ponty -hace un analisis en el sentido
de que su pintura xepresenta mas que la
impresionista, una superacién de la antitesis
sentidos-inteligencia, mas estrictamente pintor
que ve-pintor que piensa, y que en términos
de Merleau podriamos llamar “lo visible y Io
invisible”. Es decir, hay una superacién del
impresionismo que se queda en el estudio de
la apariencia, en el &mbito de la impresién.
Por lo que se rescata por detras de esa
apariencia la existencia de algo real. Anne
Simon, senala en esfe sentido, la cercania de
la vision proustiana a la fenomenologia, pero

¢ Anne Simoyn, Op. cit., p. 124,
1% [dem, p: 127-128 (la traduccién es mia)V

" A partir del estudio de Henri Scrépel sobre Monet, se
ha considerado que lo dicho por Merleau-Ponty sobre Cézanne
es asimismo aplicable al mismo “padre del impresionismo”.
por lo que también el pintor lmagmano proustiano es
comparable con Monet.

moderadamente: no se trata de convertir a
Proust en fenomendlogo, basicamente por
dos razones: la primera deriva de la propia

concepcidn del escritor; la filosofia aparece .

en Proust irénicamente desvalorizada -en su
version idealista- en beneficio del arte, mas
apropiado para dar cuenta de nuestra

‘insercién en lo real y en el tiempo. La posicién

fenomenoldgica viene a paliar la insuficiencia

~de una postura filoséfica intelectualista.’? La

segunda, mas fundamental, sitlia a Proust en
un lugar de transicién entre el idealismo propio
del siglo XIX y el desarrolio de la
fenomenologia filoséfica, cuyo comienzo con
Husserl es contemporaneo al novelista, pero
que se despliega con posterioridad en los
pensamientos de Ingarden, Heidegger, Sartre
y el propio Merleau-Ponty: Proust anticipa las

"busquedas de la fenomenologia, ya que es

uno de los primeros escritores que centran
su obra sobre lo sensible como dimensién y
refuta una clasificacion dogmatica de nuestros
estados de conciencia. Pero lo suyo es sélo
el anuncio de una direccién tanto literaria
como filoséfica que se inicia en un siglo XIX,
romantico pero impresionista y en el que

paralelamente al positivismo se da un-

espiritualismo del que se va liberando
progresivamente.'®

En cuarto lugar,,se da una relacién
entre la pintura y la literatura que ha sido
expuesta por los comentadores ya
mencionados y nos parece significativa en dos
planos: en primer término, hay una ambicién
de colorido para la literatura que se expresa
en la:pesadumbre de Bergotte cuando, frente
a la pared amarilla de Vermeer, advierte que
su literatura no ha sido lo suficientemente
“colorida”.** Si traducimos esta ambicién de
color que el escritor exhibe, podemos

12 Anne Simon, Op. cit., p. 11-12

13 fdem, p. 12-14; el mismo Merleau-Ponty, sefiala que
Proust es quien ha llegado mas lejos ‘en la superacién de la
oposicion visible-invisible: cfr. Lo visible y lo invisible,
Barcelona, Seix Barral, 1970, p. 185

4 Esta especie de ritual que el escritor ejecuta frente al
pintor, acudiendo a la contemplacién de su'pintura cuando se
encuentra ya moribundo, tiene un antecedente que se relata
en el articulo dedicado a Rembrandt: Ruskin, también

. enfermo, acude a contemplar, en una suerte de homenaje, una

exposicién de pinturas del holandés. Cfr. M. Proust,

" “Rembrandt”, en Essais et articles, ed. cit.
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aventurar que se trata de la calidad de la obra
de ser transmitida o de ser recibida. En este
sentido el escritor aspira a ejecutar su obra
como el pintor. En El tiempo recobrado esta

idea aparece cuando el narrador sostiene que

el escritor envidia al pintor pues éste comienza
su trabajo a partir de ciertos croquis o esbczos
sobre los que plasma su pintura. En el caso
del escritor esos esbozos son los recuerdos
de su vida pasada en la que numerosos
caracteres de personas, de cosas, de obras
de arte, se mezclan para dar lugar a la
aparicion de la obra literaria. Es asi como se
concibe a si mismo como un pmtor cuando,
tras haber descubierto su vocacion y decidido
abocarse a la tarea de llevar a cabo su obra,
advierte que el tiempo destructor, es decir, la
muerte, es el verdadero obstaculo para la
constitucién de la misma: “Habia vivido como
un pintor que subiera un camino que
domina un lago cuya vista le oculta una
hilera de rocas y de drbcles. Lo advierte a
través de una brecha, lo tiene entero para
si, y toma sus pinceles. [Pero ya cae la
noche en la que no se puede pintar y sobre
la cual no volverd a levantarse el dia!™®

Por otro lado, hay una transposicion

de los elementos de la pintura a la literatura
que se advierte en el desarrollo de la
Recherche. En ese sentido Elstir simboliza al
artista que introducira al héroe en el camino
del-arte; sera, como sostiene Louis Bolle, su
“maestro”; ‘no porque éste le trasmita
“ensenanzas”, sino porque al conocerlo tendra
la oportunidad de vivenciar un mundo
desconocido; el narrador, dice Bolle, después
de conocer a Elstir, opera por si mismo las
metamorfosis pictéricas. Para Butor las obras
de arte imaginarias son instrumentos de
reflexion en la medida en que Proust traspone
al ambito literario los medios de estas otras
artes: la muasica y la pintura; la intervencién
de Elstir, es como un prisma, que permite la
descomposicién, o mejor el despliegue, en
que, en lltima instancia, conSISte el desanollo
de la novela misma.

Por Gitimo, aparece con caracter'

excepcional la figura de Elstir manteniendo
una cierta armonia entre la produccidn

artistica y el amor, con lo que podriamos
sefalar que la pintura es el arte que mas se
acerca al plano amoroso, en la medida en que
coinciden el ideal artistico y €l ideal del amor.
Si bien en Proust el dolor, el sufrimiento,
proporcionan la ocasion de producir arte, -los
sufrimientos del héroe ante sus distintos
amores, los desplantes que sufre Bergotte con
las muchachas-, vemos a Elstir aparente-
mente realizado como artista y como amante.
En realidad esta armonia la suponemos pues
no se hace explicita. No obstante, adquiere
un relieve particular, por el hecho de que el
amor y el arte estan ligados a lo sensible. Asi,
para Anne Simon, que el héroe sienta a Elstir
como un obstaculo para ver a las muchachas,
no es inocente: tal presupuesto sugiere que
el arte no esta al nivel del goce sensorial o
erolico; pero el pintor, que es quien expresa
lo visible, es tambien quien permite el
encuentro con Albertina, representante de su
objeto obsesivo de contemplacién: las
muchachas flores. Es significativo que el
cuadro gue esta pintando Elstir cuando el
héroe llega al atelier, sea precisamente, el de
un conjunto de flores. El descubrimiento de
la estructura del mundo sensible se efectla
gracias  al pintor y gracias al deseo. El
apriendizaje de la mirada originaria tiene por
corolario la experiencia amorosa, y el arte,
lejos de estar en las antipodas de la vida, es
un medio de vivirla mas plenamente.’® :

Inversion del orden perceptive habitual
desde el plano visual, fragmentacién mas
acentuada que en las otras artes, superacién
de las nociones de la inteligencia abstracta
que posibilita una experiencia originaria,
relacion con la literatura en cuanto a su
comunicabilidad y su despliegue mediante el
juego de metamorfosis pictoricas, y
acercamiento al plano amoroso por su ligazén
con lo sensible, son, en resumen, los
caracteres que definen la concepcidén
proustiana de la pintura. Podriamos apelar a
las palabras de Merleau-Ponty para culminar
esta caracterizacion: “(...) la pintura no evoca
nada (...) Lo que hace es muy distinto, casi
opuesto. Da existencia visible a lo que la
visién profana considera invisible; gracias

5 M. Proust, El tiempo recobrado, ed. cit: p. 33« [V,
613] :
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a ella no tenemos necesidad de un ‘sentido
muscular’ para poseer la voluminosidad
del mundo. Esta visién voraz, que llega mds
alla de los ‘datos visuales’, se abre sobre
una textura del Ser de la que los discretos
mensajes sensoriales son sélo puntua-
ciones y censuras. El ojo vive en esa textura
como un hombre en su casa.'’ {...) Ese modo
prehumano de ver las cosas es el modo
del pintor.”® S

Bibliog;aﬁa:

BOLLE, Louis:n 1967, Marcel Proust ou le
complexe d’Argus, Paris, Grasset.

BUTOR, Michel: 1964, “Les oeuvres d’art
imaginaires chez Proust” en Répertoire II,

"Paris, Les éditions de Minuit.

DESCOMBES, Vincent: 1987, Proust,
philosophie du roman, Parls Les EdlthnS de
Minuit.

MERLEAU—PONTY ,‘Maurice: 1964, Le visible
et l'invisible, Paris; Gallimard.

Versiéon castellana: 1970, Lo visible y lo
muzsrble Barcelona, Seix Barral.

: 1961, “L ‘oeil et le sprit”,
en Art de France, 1° 1, Paris, Enero.
Version castellana: “El ojo y la mente” en

Harold OSBORNE fcomp) 1976; Estética,

Mexwo FCE

11948, Sens et non sens,
Pans Editions Nagel.

Version castellana: 2000, Sentido y qmsentzdo,'

Barcelona Peninsula.

’VIILLY Jean 1970, Proust et le style Pans
Lettres Modernes, Minard.

PAINTER, George: 1035, Marcel Proust sa vie,

7 M. Merleau-Ponty, “El ojo y la mente” en Harold
Osborne (comp.) Estética, México, FCE, 1976, p. 109

'8 M. Merleau-Ponty, {dem, p. 112

son oeuvre, Paris, Sagittaire. -

Versién castellana: 1944, Marcel Proust
(Juventud, Obra, Tiempo), Bs. As., Santiago
Rueda.

POULET, George: 1990, “Proust y la
repeticiéon” Rev. L’Arc: Proust, n° 47, Paris,
Librairie Duponchelle.

PROUST, Marcel: 1987-1989, A la recherche
du temps pardu, edicion dirigida por Jean-Yves
Tadié, 4 volimenes, Paris, Bibiothéque de la
Pléiade.

Version castellana: 1895, Santiago Rueda, Bs.
As.; traduccién de Pedro Salinas. Hay también
version de Aguilar.

PROUST, Marcel: 1994, Essais et articles,
edicién establecida por Clarac y Sandre, Paris,
Gallimard. ‘

SCREPEL, Henri: 1974, Monet, Coleccion “Le
peintre et l’homme”, Paris, Weber.

SIMON, Anne: 2000, Proust et le réel retrouvé,
Paris, Puf.

WARNING, Rainer y MILLY, Jean: 1996,
Marcel Proust, écrire sans fin, Paris, CNRS.

Instituto de Investigacién en Teorias del Arte Yy Estética




VOLUMEN 1, Setiembre de 2005, pp.84 - 93, 2005
Impresa en la Argentina - ISSN N° 1668-8457

RIGEL

RACIONALIDAD Y

REALIDAD

Pretendemos elaborar unaresefade la
historia del concepto de racionalidad estética
como instancia a partir de lai cual se construye
el arte y también el mundo. Mencionarernos
s6lo algunos puntos importantes del caso.

Desde la formulacion del sujeto

cartesiano comienza una historia de ideas -

sobre una racionalidad que se consuma en la
razén pura kantiana. Frente al sujeto de
ciencia, de conceptos y de representaciones,
paulatinamente se abre paso una racionalidad

estética o simbdlica' especifica que en

principio opera sobre el arte. Con el correr del
tiempo se concede que ésta rebasa su campo
especifico y opera sobre el mundo en general.
Finalmente desde la epistemologia, se la
articula como instancia desde la cual se
construye la realidad.

En principio analizamos a!gunas
propuestas importantes del siglo XVIil que

encaminaron el tema hacia un cruce entre los:

-conceptos de sujeto, lenguaje y arte. Las
siguientes preguntas podran servirnos para
orientarnos. ;qué es el sujeto? ¢por que el
sujeto puede producir lenguaje, cienciay arte?
¢es posible pensar el arte como el mundo, o
el mundo como el arte? ¢ es lo mismo enterider
el arte que entender la naturaleza? ;qué es
el lenguaje y como se relaciona con eso que

llamamos pensamiento? ¢es util el Ienguajé

para representar el sujefo? ;el sujeto es
- susceptible de representacion? ¢qué papel
juega el arte en todo esto? Para introducirnos
en el tema quiero comenzar con una cita
referente a las relaciones entre Iengu aje,
pensamiento y estética:

- “Asi que queda otra cuestion
fundamental: ¢cémo es posible la
capacidad de pensar? ¢la capacidad de

pensar a la derecha y a la izquierda, antes

"En este texto utilizaremos el concepto de racnonahdad
estética o simbdlica de modo indistinto.

ESTETICAS

- Horacio Tarragona

y sin, con y después de la experiencia? No
necesitamos la deduccién para probar la
pricridad genealégica del lenguaje antes
de las siete sagradas funciones de los
enunciados y las conclusiones légicas y su
heraldica... La entera capacidad de pensar
depende del lenguaje...{a) Por consiguiente,
los sonidos y las letras son formas a priori
en las que no se encuentra nada de lo que
pertenece a la sensacién o al concepto, y
son los verdaderos elementos estéticos (en
el sentido que tienen que ver con la
sensacion) de todo el conocimiento y la
razén humanos... (b} Por lo tanto las
palabras poseen una capacidad estética y
logica (c). Como objetos visibles y audibles
pertenecen junto a sus elementos a la
sensorialidad y la intuicién, pero en lo que
se refiere al espiritu de su utilizacion y-a
su significado pertenecen al entendimiento
y a los conceptos. Asi pues las palabras
son a la vez intuiciones puras y empiricas
Y conceptos puros Yy empiricos: empiricos
porgque la sensacién, el sentido de la vista
o del sonido, se ve afectada por ellos, puros
en la medida en que su significado no estd
determinado por nada que pertenezca a los
sentidos...El significado y su determinacién
son el resultado... de la correlacion entre

un signo que a priori es arbitrario e

indiferente (d), aunque a posteriori es
necesario e indispensable (e}, y a la
intuicién del propio objeto, y a través de
ésta repetida conexion (f) el propio concepto
es comunicado, impreso y englobado en el
entendimiento a la vez por el signo y por la
propia intuicion. (Hamann 1967:26)

La cita plantea practicamente las
cuestiones fundamentales que permiten
proyectar la estética como dlsmphna
Probemos enunciarlas como tesis:

a) El pensamiento depende del lenguaje.
b) Los sistemas de simbolos son objetos
estéticos, ademas del mundo.
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c) El lenguaje tiene propiedades estéticas
ademas de prcpiedades ldgicas, es
sensible e inteligible a la vez, es objeio
de la sensibilidad y del entendimiento al
mismo tiempo. Esito implica que existe una
racionalidad estética y otra racionalidad
l6gica. También Schieiermacher (1977)
consideraba que el lenguaje tiene un
aspecto I6gicod y otro musical. El primero
propxc de la presa y el segundo de la
poesia.

d) Los sistema de S!mbOlOS son arbltranos a
priori.

e) Los sistemas de sl’mbolos aparecen como

~indispensables y necesarios a posteriori.

f) - Lasignificacién y valoracion de algo como
estético depende de |a reiteracion.

Aunque parezca mentira esto fue escrito

en 1748 por quien comparte con Baumgarten -

la paternidad de la estética como disciplina
epistemoldgicamente autarquica: Hamann en
su Metacritica sobre el purismo de rezén pura.
Situdndonos especificamente en la relacion
del pensamiento con el lenguaje, que en
Hamann es cualquier sistema de simbolos,
encontraremos una sistematizacién acabada
de la idea en Schleiermacher quien, apenas
comenzado el siglo, afirma en su
Hermenéutica y critica: “No hay pensamientos
sin discurso, no se puede pensar sin palabras”
(1977:77). De alli un circulo hermenéutico
mediante el que cualquier abordaje del mundo
presupone lenguaje y viceversa. Tal circulo
nace del omnipresente malentendido que
encierra la inadecuada herramienta con la que
encaramos el mundo: el-lenguaje. Hamann'y
Schleiermacher desenquistan el lenguaje de
la coraza de la representacion; lenguaje
demandado ‘por una filosofia trascendental
que fue protagonista del siglo llustrado. Pero
este giro conforma una operacién que se
realiza desde la eSpeculacién a partir del arte:
Hamann tiene frente a si el lenguaje poe’uco
para generar su filosofia.

En el siglo XVIII la especulacién sobre
el arte adquiere connotaciones especiales que
permiten proyectar la estética como un
discurso epistemoldgicamente auténomo.
Esto es posible en virtud de los postulados
comunes en torno a una presupuesta
racionalidad estética no susceptible de ser
integrada en otra racionalidad deriominada,
en ese tiempo, pura. EEsta racionalidad estética

opera con diferentes sistemas simbélicos, la
musica, la pintura, la escultura y la arquitectura
y alin la poesia que, aln siendo lenguaje, no
formula conceptos sintéticos referidos
inmediata y directamente a la naturaleza.
Gracias a los aportes tedricos formulados
desde diferentes perspectivas y de variada
terminologia, llegé a ser corriente, a fines del
siglo XVIlI, conceder al hombre una capacidad
estética de razonar o percibir el mundo, muy
diferente a la racionalidad discursiva, pura o
trascendental o instrumental, - como se la
quiera denominar -, preconizada y articulada
(y hasta, tal vez, hegemonizada) por la
llustracién. Pero esta concesién debid abrirse
paso dificultosamente en un ambiente
intelectual mas fascinado por la ciencia que
por el arte. ,
En este ambiente tedrico Kant sefiala
en la segunda edicién de su Cr/tlca a la Razén
Fura:

“Los alemanes son los Unicos que emplean
ahora la palabra ‘estética’ para designar por medio
de ella, la que otros llaman ‘critica del gusto’.
Findase esta denominacion en una esperanza
fallida, que el excelente analitico Baumgarten
coricibio: 1a de traer el juicio critico sobre ia belleza
a principios racionales y elevar a ciencia las reglas
del misma” (1996:42) '

Y agrega que el intento es vano porque
fos juicios de belleza son empiricos y nunca a
priori. No obstante, el mismo Kant da un giro
de ciento ochenta grados en su posterior
Critica del Juicio. Si bien no se retracta
explicitamente, brinda una visién mas amplia
que le permite reivindicar aspectos tan
constitutivos del sujeto como los estudiados
en larazon pura o en la razén préctica. Admite
que las dos criticas previas recaerian en cierto
reduccionismo si se pretendiese con ellas
obtener una imagen acabada del sujeto.
indica en el Prefacio: “La critica de la razén
pura relega a ideas a los conocimientos que
rebosan nuestra facultad de conocimiento
teorético. Esto pone cofo a las alarmantes
pretensiones del entendimiento: encerrar en
sus mismos limites la posibilidad de todas las
cosas’. Existen ambitos a los cuales la razén
pura no accede, pero el relegar tales &mbitos

-a la condicién de ideas no ilegitima la

posibilidad de abordar el problema desde
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otros canones que los estipulados por la critica
a la razén pura. Lo sensible y el arte deben
ser encarados desde otro angulo tan legitimo
como el de las dos previas criticas y en cuanto
que en esta problematica encontramos
principios a priori, es legitimo elaborar una
teoria sobre pertinente. Senala Kant:

“Razoén pura y practica tienen su
propia legislacién y justifican la divisién
en filosofia teérica y prdctica. Pero hay otra
facultad superior del ccnocimiento como
intermedia entre el entendimiento y la
razén: la facultad de juzgar, que contiene
al menos un principio especifico para
buscar leyes sobre algun territorio propio
{...). Para la facultad de conocer sélo el
entendimiento es legislador, solo con
respecto a la naturalezc como fenémeno
es posible para nosotros el dar leyes
mediante conceptos naturales a priori que
son conceptos puros del entendimiento.
Para la facultad de apetecer sélo la razon
es legislativa a priori. (...). Entre ambas
facultades se halla el sentimiento de
agrado, entre el entendimiento y la razén
se halla la facultad de juzgar, por lo tanto,
“cabe suponer. que la facultad de Juzgar
contiene un especifico prznczpzo a priori.
(1 993:Int. II).

Este esoeclf/co prmc:plo a priori otorga
la posublhdad de elaborar una teoria, a
diferencia de lo que el mismo Kant pensaba
atin en 1787 (1996 §1).-Pero a fin de
cerciorarnos cabalmente,de este giro que

efectlia Kant respecto a la posibilidad de

generar una estética a partir de estructuras a
priori nos detendremos brevemente en
algunos puntos principales de su Critica del
Juicio. ,

Kant dxstmgue dos tpos de jUICIOS Un
juicio determinante que subsume la intuicion
particular bajo una categoria general, la
operacién consiste simplemente en aplicar
una ley preexistente antes del caso concreto.
Una segunda forma de juicios es el casc del
juicio reflexionante (1993:1V y ss) que
remontandose de lo particular a lo general
supone la existencia de un principio superior
inherente a la naturaleza. Este principio
superior es un supuesto, una ficcién que
resulta ser necesaria ya que por ella logramos

aplicar un sentido a la inmensa multiplicidad
de leyes particulares. La naturaleza parece,
a pessar de su multiplicidad, contener una idea,
es decir, no sélo podemos dirigirnos a la
naturaleza efectuando automatismos que
subsumen intuiciones bajo reglas sino que
también podemos juzgar la naturaleza desde
otra perspectiva observando cémo cada
elemento de un fenémeno contribuye a la
totalidad del objeto. Esta aprehension de la

‘totalidad del objeto produce placer (id. V), el

cual no es un producto del sujeto sino un
efecto del objeto sobre aquel.

En el caso de la obra de arte, el objeto
no es percibido como naturaleza sino como
una totalidad a la que Kant denomina idea
estética. Las ideas estéticas son
representaciones de la imaginacién pero no
susceptibles de conceptualizaciéon o de
traduccion a otros sistemas simbdlicos. Los
conceptos expresables mediante el sistema

~ denominado lenguaje no son adecuados para

expresar estas ideas estéticas. Esto implicaria
que una idea estética es algo no representable
(id. VH). Seguin esto, podemos emitir juicios
estéticos puros que versan sobre lo bello y
sor juicios del gusto. El mismo Kant,
paradigma de la ilustracién, finalmente, admite
la existencia de un tipo de racionalidad, que
versa especificamente sobre los aspectos
estéticos del mundo y es capaz de operar
mediante  dichas ideas estéticas no
conceptuales. La insistencia de Kant sobre la
universalidad del problema hace patente que
se trata de una estructura misma de la
conciencia que ofrece una imagen acabada
del hombre, superando las vnsmnes parcqales
de las dos primeras criticas. .

Para Kant el gusto es la facultad de
juzgar lo bello pero para discernir si algo es-
bello o no, referimos la representacién por la
imaginacién al sujeto y al sentimiento de

agrado o desagrado. El juicio del gusto no es
Ioglco sino estético, y aunque su motivacién
es subjetiva lo bello (objeto del juicio del gusto)
es tal porque produce un placer sin interés.
Por ello se juzga que el objeto bello contiene
necesariamente un motivo de placer para
todns. El desinterés articula su universalidad.
El gusto no se funda en ninguna inclinacién
del sujeto, lo bello siempre se sefala como si
fuera una cualidad externa propia del objeto.
Por eso el juicio del gusto tiene pretension de

Instituto de Investigacidn en Teorias del Arte y Estética i




RIGEL -Aso/-N°1- Setiembre de 2005-

B7.

validez universal. (Cf. 1993:§6).

Mediante el juicio del gusto exigimos
de todos que encuentren placer en un
objeto a pesar de que ese juicio no se funde
en un concepto. Se trata de una
universalidad estética (no légica). En el
Jjuicio del gusto postulamos un voto
universal con respecto al placer sin
mediacién de conceptos (sélo mediando
conformidad). Por eso Bello es lo que sin
concepto gusta universalmente. El juicio del
gusto se basa en fundamentos a priori.
(1993:§12).

La facultad de juzgar queda asi
acreditada por Kant y desde tal facultad se
legitima la posmmdad de elaborar una teoria

del arte que en Karit implica-una teoria del -

sujeto que es capaz de juzgar el arte como lo

bello y que en Ultima instancia habla de una

~estructura de la conciencia, especificamente
referida a lo estético.

A fines de siglc, ya queda planteado de

modo convincente el problema de una

racionalidad estética especmca que opera
sobre lo empirico pero no entendido como

naturaleza sometida a leyes sino como

belleza, en todo caso como obra de arte. El

grupo Sturm und Drang y el inminente

movimiento Romantico consolidan esta linea

de mveshgacnon estética preﬂgurac!a a mitad

de siglo. Mencionamos dos problemas

dicotémicos centrales de esta corriente

tedrica, uno del lado del sujeto y otro del lado
del objeto, sin trazar fronteras definidas.

- Por el lado del sujeto nos encontramos

- con.el problema de una racionalidad

estética, que durante el XIX incide

de modo decisivo sobre el prob!ema

del Sujeto. La pregunta por el Sujeto

fue decisiva durante el siglo XIX yla

misma pregunta se articulé ya con

una estética epistémicamente

acreditada. En otfras palabras, la

estética represent6 un papel central

en la articufacién de la pregunta que

el siglo XIX se hizo sobre el Sujeto;

- Por el lado del objeto, hallamos el

problema del simbolo, material con

el cual esta racionalidad estética

opera. Dentro del problema del

simbolo pasa a ser central, en el

siglo XIX, el problema de la funcién

representativa de los diferentes

sistemas de signos. Y justamente la

crisis de la funcién representativa del

lenguaje se incrementa cuando se

intenta representar el sujeto. Esto

desvia el lugar estratégico de la

investigacion hacia la capacidad

significativa de sistemas simbdlicos

(ni coloquiales ni CIen’nﬂcos)

alternativos: concretamente el arte.

Asi, la estética adquiere infinidad de

matices pero siempre con estos dos
problemas como subyacentes.

La arbitrariedad del lenguaje, ya habia
sido postulada desde fines del siglo XVII por _
el arquitecto Claude Perrault, hermano de
Charles, bajo la idea de artificialidad y con
ocasién de referirse al lenguaje de la
arquitectura. Si bien no hay una transferencna
explicita de la artificialidad a todo tipo de
lenguaje, podemos tomar la idea como un
importante cambio de rumbo. Pero recién en
el siglo XIX llegé a ser una idea comun. Para
los filélogos alemanes de la segunda mitad
del siglo, el simbolo es un signo que guarda
unarelacion arbitraria con su referencia. Entre
palabra y cosa existe una distancia
infranqueable. Esta propiedad del simbolo se
evidencia cuando se aborda el problema del
Sujeto (problema que aln arrastraba el
estigma Cartesiano e llustrado). E! siglo XIX
se ocupé de intentar representar y definir lo
que es el Sujeto. Pero ya desde el XV el
Sujeto pensante, de ideas claras y distintas,
o el mismo Sujeto llustrado de racionalidad
pura se habia topado con los oscuros y
confusos interrogantes que aparecian con el

‘arte ahora propagado por Europa y ya de

consumo popular. La dicotomia de lo
planteado podria resumirse indicando que el
arte habla de una racionalidad y esta del arte,
pero en esta gestacién epistémica, por arte
se entiende lenguaje simbdlico, no coloquial
que sobredimensiona una funcién significativa
por encima de una funcién representativa. La
existencia de una racionalidad estética que
opera de modo paralelo a la, hasta entonces
hegemonica, racionalidad pura relvmdlcaba la
poesia y el arte en general como nuevo sitio
para la verdad, o en todo caso otro tipo de
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verdades que las de la ciencia.

La escenificacién, objetivacion,
tematizacion del Sujeto fue un tdpico en
Descartes, en la llustracién y en el ldealismo.
Los filésofos del siglo XIX se preguntaron si
aun concediendo un Sujeto susceptibie de
definicion, el lenguaje constituye una instancia
suficiente para tal tarea. Los intentos de
respuesta abundaron pero finalmente, en
virtud de la infinidad de intentos fallidos, se
debié aceptar al Sujeto como algo
irrepresentable. Pero también se accedié a
admitir la infranqueable escision entre el

simbolo y lo simbolizado, justamente a partir -

de los problemas de la representacién que
acarrea el lenguaje y su mcompetenma para
escemﬂcar el Sujeto.

_El siguiente pasaje de Nletzsche dek

1871 llustra este planteo

En la multzplzczdad de lenguas se
hace patente el hecho de que la palabra y
la cosa no tienen una relacién necesaria,
sino que por el contrarzo la palabra es un
mero simbolo (arbitrario). Pero Jqué
simboliza la palabra? nada mas gue
representaciones ya sean estas
conscientes o, como ocurre con mayor

frecuencia znconsczentes _pues. ¢cdémo.

habria de correspondc,r una palabra~
simbolo a aquella esencia interior cuyas

copias somos nosotros -asi como todas las

demdads cosasdel mundo" Esa esenc:a ese
meollo, no lo conocemos sino por medio de

representaciones, no iniimamos corn ella

mas que por. ‘mediodet 1magenes exteriores,

fuera de estas no hay un lazo que nos .xna* :

a ella directamente. Ademas todo el
conjunto de instintés vitales, el juegc de
los sentimientos, de los afectos, los actos
de la voluntad, se nos revela {...) —si
examinamos el hecho atentamente-
Unicamente como representaczones
(1998: 156}

‘La palabra no simboliza inmediatamente
el mundo sino representaciones del mundo.

Este paso es decisivo ya que para Nietzsche -

la,s representaciones, lejos de ser
“‘inmaculadas”, son culturales, especifi-
camente, producto del ejercicio de una
“ voluntad de poder. Es por eso que el ‘método
adecuado para analizar representaciones es
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el genealdgico que consiste en descubrir los
dispositivos histéricos que gestaron las
representaciones hasta su estado de
naturalizacion o cristalizacion. El problema de
la representacién del sujeto mediante un
lenguaje adecuado puso en evidencia

- los limites de las propiedades
representativas del lenguaje,

- la inaccesibilidad del sujeto
mediante la representacion y

- la identificacién del mundo con las
representaciones culturales que de
él se hacen hasta su estado de
naturalizacion.

Sefiala Nietzsche que el sujeto va
siempre acompanado por una escala de
sensaciones de placer o dlsplacer pero
permanece cornpletamente indescifrable para

nosiotros, no obstante tiene su esfera
simbélica en el lenguaje. Ahora bien, cuanto
menos representativo y més significativo sea
el lenguaje, mas adecuado serd para
escenificar el sujeto o el mundo. De alli que

~Nieizsche, al igual que muchos otros, apela a
la rnlsica como el S|stema simbélico mas

pemnente para el caso. 'Por estar en un estado
d slgnmcamon pura el sxstema de sumbolos
denommado

“Miisica (posee un) contenido

universal donde se extingue el dios Apolo
(imagen, concepto y aparzencza} (...) La
voluntad llega en la musica a una
expresién simbdlica cada vez mas
adecuada. (...) La voluntad es el objeto de
la musica no su origen (...) lo qgue nosotros
llamamos sentimiento, estd ya respecto de
esta voluntad penetrado y saturado de
representaczones conscientes o
inconscientes., y por lo mismo ya no es
objeto de la musica. La musica es impotente
para.expresar sentimientos” (1998:157/ 9)

Entiéndase, aqui, por Apolo, repre-
sentacion o conceptualizacion. En sintesis,
escenificar el sujeto, fue una propagada
prencupacién decimondnica y permitié ampliar
discursos hasta ‘contextualizar de un modo
inédito los problemas del lenguaje, de la
repr esentacnon y del sujeto. La filosofia se
encontrdbia en un callojon sm salida ya que

i
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intentaba definir el sujeto con un instrumento
inadecuado que era el lenguaje..

~ Recapitulamos: si el sujeto no es
susceptible de representacion alguna, la
representatlv:dad del lenguaje es inoperante

para tales efectos, por lo tanto, ‘conscientes

de tales limites debemos apelara la capacidad
simbélica del lenguaje, esto es, para
Nietzsche, enmascarar, disfrazar, sefialar
deformando Hoy dlrlamos Constrwr o]
recon‘ar ,

‘Pero sibienel sujeto es irrepresentable
y solo mediante un sistema simbélico no

representativo nos aproximamos a él,

entonces podemos hablar de una capacidad
especifica del sujeto: operar estéticamente

“con sistemas de simbolos no representativos,

no conceptuales es posible so6lo gracias a un
tipo de racionalidad que prepondera cuando

se trata de producir, o crear o degustar obras

de arte. Esta capacidad simbdlica o estética
del sujeto es inferida gracias alas operaciones
que este efectia. Si el sujeto produce

~ sistemas no representativos, no conceptuales
~(por ejemplo la musica o la poesia) es porque
‘cuanta con un tipo de competencia especial,

un tipo de racionalidad especifica que le
permite entender no conceptualmente el

" mundo, .aprehenderlo sin representarlo. Esta

racionalidad estética, sefialada como

racionalidad musical durante el siglo XIX, -
rebasa los limites del arte e interviene en la . |

construccion misma del mundo en general,

pasa a conformar otra instancia desde la cual
se construye lo que denominamos realidad.

Todas estas especulaciones prelimi-
nares sobre la racionalidad estética adquieren
mayor sistematizacion durante el siglo XX. En
primer lugar, la especulacion desde la estética,
marginal en el siglo XVIIl pero ya muy
importante en el XIX; conto, en el siglo XX,
con algunos aportes fundamentales que
perfilaron de un modo mas estructurado esta
hipotesis béasica sobre una especifica
racionalidad estética que opera simbdli-
camente. El mapa es excesivamente amplio.
Aqui no limitamos a mencionar solo algunos:
autores importantes.

En la imprecisa, desarticulada y
espontanea metodologia de los autores que
hemos mencionado: Hamann Kant, Nietzsche
podemos descubrir con buena voluntad una
remota analogia con la metodologia del
estructuralismo en cuanto que se presupone
que es posible inferir las estructuras del
pensamiento humano a partir de sus
productos y conductas.. En los casos
mencionados se parte de la pregunta ¢que
es un sujeto que es capaz de producir,
entender y degustar arte? En el caso de Kant,
se preguntd primero sobre un sujeto capaz
de producir ciencia o de actuar moralmente
bien, pero una vez explorado este territorio

‘se vio la necesidad de apelar al arte para dar

una imagen mas acabada de lo que es el
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sujeto. Debemos admitir gue en ningunc de
los autores mencionados hallamos un andlisis
minucioso de las estructuras de los productos
artisticos del hombre para luego proyectar tal
estructura en la estructura del sujeto mismo,
de la conciencia. No obstante, el sujeto es
analizado desde sus productos. Gardner
senala que la mente funciona de acuerdo con
reglas especificas explicitables mediante
anélisis de lenguaje, acciones, capacidades,
producciones. Con ocasién de hablar de la
inteligencia lingiiistica Gardner (1999) indica
que, analizando la construccién de una poesia
observamos que el poeta debe detenerse en
varios aspectos del lenguaje: fonéticos,
semanticos, sintacticos, pragmaético vy si
podemos emocionarnos, complacernos con
esta obra de arte, quiere decir que de algln
modo tenemos un dominio tacito de esos
aspectos dei lenguaje. En otras palabras,
somos capaces de pensar poéticaments el
mundo. La mente no opera exclusivamente
de modo instrumental, no esta exclusivamente
referida a lo que llamamos mundo coma un
espacio de instrumentalizacion2.

Hamann subordina la capacidad de

pensar al lenguaje, especificamente, el

lenguaje poético, Kant concede finalmente,
una capacidad de juicio cue es una de las
altas facultades del hombre. Ambos y también
Schieiermacher discriminan la funcién l6gica
y la funcién estética del lenguaje y su correlato
como estructura misma del sujeto. Nietzsche
denuncia la inoperancia de la representa-
tividad del lenguaje cuando se trata de
abordar el sujeto y la necesidad de encarar el
problema a partir del arte, desde lo cual afirma
que la voluntad no es el origen de la misica
sino su objeto?. En otras palabras, para hablar
del sujeto debemos situarnos primero en

* Por ejemplo Levi Strauss (1974) sostiene que los
individuos ~elaboran conceptes, comparaciones y
clasificaciones no para satisfacer necesidades biol6gicas sino
necesidades cognitivas. Mediante 'su. racionalidad simbélica
el hombre produce estructuras sirabélicas, obras de arte,

“porque le sirven para pensar. Levi Straiiss sostiene qie es a

partir de estos sistemas simbdélicos que se produie el

pensamiento, la mente humana opera con simbolos’'como su.

unidad bésica y es por eso que el hombre inventa mundos
significativos.

* Tal vez esta problemdtica articulada por Nietzsche sea

- latiltima y definitiva desustancializacién del enquistado sujeto

cartesiano.

sistamas simbdlicos.

Esinevitable, aqui, apelarala autondad
de [=rnst Cassirer quien se enmarca en esta
tradicién tedrica y determina las bases para
posteriores postulados que sobre la
racionalidad estética formula el cognitivismo.
En primer lugar recalcamos su concepto de
simbolo a partir de un enfoque epistemoldgico
de la fisica y desde el cual acreditamos la tesis
de que el sujeto puede operar
simbdlicamente. En este caso la racionalidad
simbdlica o estética que venimos sefialando
trasciende el plano de lo meramente artistico .

“Nos remontaremos al concepto de
‘simbolo’ tal como Hertz lo postula y lo
caracteriza desde el punto de vista del
conocimiento fisico. Lo que el fisico busca
en los fenémenos es una descripcion de
sus conexiones necesarias. Pero esta
descripcién no puede llevarse a cabo de
otro modo que dejando atras el mundo
inmediato de las impresiones sensibles,
abandondndolas aparentemente por
completo. Los conceptos con los que opera,
los conceptos espacio y tzempo, masa y
fuerza, punto material y energia, etc. $on
meras ‘ficciones’ ideadas por el
conocimiento (1998: 26}

Desde esta especn‘lca idea de simbolo
veamos este pasaje de Cassirer que redondea
la citada idea de Nietzsche de 1871 haciendo
explicito el presupuesto basico del método
antes mencionado.

“Hasta aqui el andlisis del lenguaje
estuvo encaminado esencialmente a
describir las categorias con arreglo a las
cucles procede en la estructuracién del
mundo objetivo de la intuicién. Pero ya aqui
resulté que estos limites metodoldgi-
camente impuestos no fueron de hecho
estrictamente observados. En la exposicion
de aquellas categorias ‘objetivas’ a cada
paso nos vimos remitidos a la esfera
subjetiva; siempre resultaba que cada
nueva determinacion que' en el lenguaje
recibia el mundo de los objetos repercutia
también sobre la determinacion del mundo
del yo. Porque a decir verdad, de lo que se
trataba era de-esferas de intuicién
correlativas que se limitan entre si. De ahi
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que cada nueva configuracién de lo
objetivo, v gr., su aprehension y
diferenciacién espacial, temporal o
numérica, produjera al mismo tiempo una
imagen diferente de la realidad subjetiva,
revelando nuevos rasgos de este mundo
puramente ‘interior’.” (1998:224)

Ya Kant habia sefialado que el mundo
es el resultado de esquemas que impone la
rente sobre la realidad. Nuestra construccion
de la realidad se basa en ciertas formas a
priori de que disponemos y mediante las
cuales la construimos. Una de ellas es el
lenguaje. Este no reflgja la realidad sino que
la construye. Los simbolos lingliisticos son
medios para construir 0 sintetizar el mundo.
Pero esta propiedad no es exclusiva de la
forma simbolica llamada lenguaje, sino
también de otras: tal es el caso del arte. Existe
una serie de modos de conocer, cada uno
abre un nuevo horizonte. Uno de ellos es el
arte. En Cassirer queda articulada la vieja

“intuicion sobre una capacidad simbélica o
estética de pensar el arte y el mundo mismo.

~Pero paraespecificar y dar mayor
contundencia a las ideas de Cassirer sobre
una racionalidad estética, no podemos obviar
los aportes de Nelson Goodman quien senala
que el mundo es una construccién a partir del
lenguaje pero no solo el lenguaje coloquial o
de la ciencia sino cualquier tipo de lenguaje
encuanto sistema de simbolos. (Goodman
sostiene que creamos mundos desde
diferentes sistemas de simbolos. A pesar de
ser anglosajon afirma que no existe un mundo
cero (W ) que sirva como prototipo ¢on el cual
compardr el resto de los mundos y a partir del
cual prodUcnr teorfa/s (Goodman 1890). No
existe un Unico mundo real (al menos no nos
es eplstemologlcamcante licito- concederlo, si
postularlo), sino diferentes versiories de un
supuesto Gnico mundo. Ninguno tiene
prioridad eplstemologlca El mundo del arte
no es menos munda que el de la fisica. Adn
asumiendo un criterio pragmatista de
validacioén cientifica hay que admitir que la
performatlvsdad ‘del mundo del arte es, al
menos, diferente de la del mundo de la fisica,
de la politica, de la economia, etc.

Esta racionalidad simbdlica, rebasa el

plano de lo meramente artistico. Desde la
teorfa de Goodman la pregunta “;qué es la’
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realidad?” presupondria la existencia de un
Gnico mundo y al mismo tiempo un lenguaje
perfecto que lo refieray lo represente de modo

exhaustivo como un espejo (suefio de

Dalgarno, Wilkins, Dr. Esperanto, entre otros).
Por lo tanto la pregunta “; qué es la realidad?”
no esta bien formulada, pero alin concediendo
que si lo esta podemos decir: La realidad es
el contexto en el cual se pronuncia un

“enunciado que dice que la realidad es el

contexto en el cual se pronuncia un enunciado
que dice que la realidad es el contexto... etc.
Si no me equivoco esto es de Lewis. La
realidad no es un Unico mundo objetivo y
ontolégicamente soélido y conciso. La
afirmacién de Lewis abre una perspectiva
importante: la realidad es un contexto desde
el cual se interpretan enunciados. Estos
forman redes de enunciados que en dltima
instancia son estructuras construidas a partir
de sisternas de simbolos. Estos pueden ser
palabras, sonidos, imagenes. ;Que ocurre en
el caso especifico del mundo construido por
el arte? Es mas verosimil indicar que las
versiones del mundo que mé&s nos
impresionan son las que més concuerdan o

al menos se asemejan a los aspectos mas:

significativos de nuestros sentimientos, de
nuestras experiencias, percepciones,
actitudes, impresiones o representaciones,
que ya no son de ningln escindido Sujeto
Trascendental sino, mas bien de un Sujeto
situado y posicionado socioculturaimente. La
concordancia mencionada produce la
decodificacién estética de un fendmeno que,
de este modo, pasa a clasificarse como
artistico. Pero aqui quedaria pendiente que
no hablamos de una concordancia aristotélica
que presupone la objetividad del mundo como
algo exhaustivamente determinado. Desde la
idea de Norwood Hanson (1977) sobre la
relacién entre observacién y teoria,
acreditamos la idea de un mundo construido
desde las mismas experiencias (sentimientos,
actitudes, impresiones, representaciones,
etc.) del Sujeto.

Pero si nos atenemos a las afirmaciones
de Cassirer y Goodman podemos afirmar que
el artista crea la realidad porque primero
combina simbolos. En este caso el empleo
del término realidad es un truco para otorgar
autoridad a lo postulado, lo referido, lo

.-sefialado por los simbolos. La combinacion
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de simbolos que efecttia el sujeto reclama una
estructura estética de la mente, una
racionalidad especifica que opera no sélo en
el caso del arte sino que rebasa tales limites.
Para el caso, los aportes de Mary Hesse y
Michae!l Arbib (1998) en lo concerniente a la
construccidén de la realidad segun esta
racionalidad que opera estéticamente son
indispensabies. Indican que en su interaccion
con el contexto (mental y social, cultural, etc.),
el sujeto construye esquemas estéticos de
percepcion, interpretacién y produccion-del
mundo. Lo que denominamos realidad, como
supuesto mundo objetivo v Unico, no se nos
da modo inmediato y transparente sino a partir
de esquemas mentales. Cada humano tiene
un modelo de lo que cree que es larealidad y
formula representaciones de lo que es el
mundo segun esquemas. En el desarrollo de
su teoria, Hesse y Arbib indican que,
basicamente, los esquemas son estructuras
de las caracteristicas generalizables de una
accion, percepcién o produccidn, es decir
aquellas que permiten la repeticién o su
aplicacién a un nuevo contenido. E! sujeto
construye un repertorio basico de esquemas
sociales y culturales entre los cuales contamos

~ con esquemas estéticcs que no estan

referidos exclusivamente al arte. Un esquema
es una unidad de representacién del mundo
que.se ensambla con otros esquemas
acumulados segtn el desemperio del sujeto
en sociedad y en interacci6n con su cultura.
Existen esquemas individuales y sociales en
el sujeto que le permiten actuar de modo
legitimo-en su contexto. Los sistemas
simbélicos estan corporalizados en esquemas
individuales pero también en instituciones y

artefactos sociales. Los esquemas natura-

lizados del arte permiten diagramar mapas de
sectores sociales segin el gusto. Los
esquemas sociales del gusto son
proyecciones evaluativas holisticas de una
multitud de individuos interactuantes que
alcanzan varios grados de estabilidad o
naturalizacién como consecuencia de su
mutua interaccién. La realidad como se
construye en los esquemas mentales tiene
una variedad de modos pero se configuran
social e individualmente. Un esquema es la
estructura de la interaccidn, un modelo de
actividad, juicio, produccién, operacion
aplicable a otros contextos. “Aprendemos a
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enjrentar el mundo representando la
realidad en términos de esquemas o
modelos mentales. Esos esquemas se
adaptan con la experiencia mediante un
proceso de prueba activa, abstraccién
refiexiva, monitoreo, y realimentacién.”
(Hesse — Arbib 1998:120). Los esquemas
sociales modelan sin determinar por completo
los esquemas por los cuales los individuos
formulan representaciones. Son redes que
estructuran representaciones colectivas las
cuales se nos presentan como regularidades
observables (mas o menos flexibles) desde.
las cuales se infieren los esquemas profundos
como estructuras.

Los esquemas sufren tres procesos
importantes, podemos arriesgar que los dos
prirneros son piagetianos y el dltimo es
nietzscheano: asimilacién: referido a la
introyeccidon del contexto, acomodacion
mediante la cual el esquema se modifica
dinamicamente, y naturalizacion o cristali-
zacion mediante el cual se obtiene una vision
standard del mundo segln cierta represen-
tacidn estética de un deber ser de las cosas.
La naturalizacién o cristalizaciéon es un
proceso sociocultural a posteriori, es por eso
que la realidad se nos presenta naturalmente
como objetiva y acabada. Pero si los
esquemas son productos, la verdad pasa a
ser adecuacién o coherencia con sistemas
tedricos y el conocimiento pasa a conformarse
en orden a creencias socialmente institucio-
nalizadas. En el caso del arte el proceso de
naturalizacién de las representaciones
mediante las cuales construimos la realidad
se nos aparece de modo mas evidente. En
otras palabras, en el arte aparece en escena
el mecanismo mencionado. g

El lenguaje suministra representacmnes
que permiten obtener significados sin
necesidad de apelar a una experiencia directa
sino inferida o altn mas: imaginada. No
necesito experimentar una guerra para saber
lo que es. Una situacién limite o tragica que
nurica hemos experimentado puede
conmovernos cuando esta codificada en
lenguaje. Esto es gracias a la performatividad.
de los sistemas simbdlicos que permiten vivir
la supuesia “objetiva realidad” de un modo
reflejado, como en un espejo. Pero no existe
ningun espejo perfecto de la realidad, por eso
debemos construirla mediante sistemas de
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signos. Algunas construcciones simbdlicas
tienen mas eficiencia estética sobre: nosotros
que otras y logran embargarnos, justamente
porque el mundo es una construccion
simbélica que efectuamos cultural, social y
hasta individualmente.

Al igual que Goodman o Cassirer en su
segunda etapa, Hesse y Arbib niegan la
posibilidad de organizar jerarquicamente los
mundos segln un criterio hipotéticamente
objetivo de verdad. En Cassirer se debia a
formas simbdlicas de la racionalidad no
organizadas a priori. En Goodman, a
diferentes sistemas simbdlicos de descripcién
— construccion del mundo. En el caso de
Hesse y Arbib, se debe a la clasica idea del
lenguaje como metafora en virtud de su
arbitrariedad. Los significados literales son

metéaforas reiteradas hasta su naturalizaciéon

- cristalizacién. Esta equiparacion del lenguaje
del arte con el lenguaje coloquial o cientifico
en lo referente a su relacién con un supuesto
mundo objetivo, nos remite a la idea de una
verdad construida socio - culturalmente a priori
aunque funcione como objetiva a paosteriori.
En sintesis, la objetividad, la verdad, la
consistencia del mundo del arte no es menor
que la del mundo cotidiano, la del mundo de
la fisica o la quimica o la del mundo de la
economia o la politica en virtud de los
esquemas: mencionados.

. En una palabra, segin Hessz2 y Arbib,
esta breve historia que acabamos de referir,
nos remitirfa a la nacesidad de abordar el
problema del arte, de la racionalidad estética,
de la realidad misma desde las
configuraciones sociales de una cultura ya
que esta determina sus esquemas
particulares. La racionalidad y la realidad
estética son en Ultima instancia construc-
ciones sociales cde un sujeto situado
culturalmente que mediante esquemas,
produce, consume, degusta y juzga el arte.
La racionalidad estética estaria articulada y
operaria mediante esquemas cuiturales 'y
segun esto los problemas mencionados
deberian abordarse desde una perspectiva
socioculturai.
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