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Editorial. 

 No llenaremos de vacías palabras, tratando de equiparar y poder expresar algo, 

por la partida de Gabriel García Márquez.  

 Parafraseando lo dicho por Dante en La Divina Comedia, Gabo estará siempre 

en esta vida terrenal pero desde un lugar privilegiado, donde el tiempo no existe, no 

como lo conocemos nosotros, no como estamos nosotros condenados a sucumbir ante 

él: en sus obras. 

 Muchos lloraron por la partida terrenal del ―creador‖ de Macondo, pero no 

deberíamos gastar lágrimas en esto, no deberíamos manchar las hojas de sus obras con 

nuestras míseras gotas de agua salada. Deberíamos, no solo con él, limpiar los cristales 

de nuestros lentes, ir de forma mágica a la estantería indicada, tomar el libro que nos 

llama y leerlo. ¿No es este el verdadero homenaje que se puede hacer a los genios de las 

letras universales? 

 Estamos condenados a morir, como simples mortales, como humanos arrojados 

a este mundo sin pregunta, sin opción propia, sin embargo, los grandes hombres y 

mujeres, los genios que nos entregan su vida, su alma y su sangre en sus obras estarán 

―condenados‖ a ser eternos, a elevarse por sobre el polvo, el fuego y el olvido, allí 

donde se juntan los horizontes, allí donde el tiempo ha terminado de dar otra vuelta, allí 

están, esperando, aguardando, a que el mismo tiempo termine arrodillado ante ellos. 

 Te saludamos Gabo, y esperamos poder entrar a Macondo contigo, desde tus 

páginas hasta tus lágrimas. 
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LA INCLUSION DE LA PREGUNTA MORAL EN LA INTENCIONALIDAD 

COLECTIVA 

 

Diego Armando Cárdenas 

Universidad de Caldas, Colombia. 

Filosofía y Letras 

En el presente escrito trataremos de exponer el papel que juega tanto la Intencionalidad 

en el cumplimiento de un deseo cualquiera de un colectivo como la inclusión de la 

pregunta moral en el desarrollo del trabajo de ese mismo colectivo.  Para cumplir 

nuestro objetivo tomaremos, en primer lugar; uno de los sentidos que entiende Searle 

por Intencionalidad partiendo de su libro La Construcción de la Realidad Social, 

Intencionalidad como la representación de algo diferente a mí mismo; en este caso 

como un deseo. 

Según este autor durante casi toda la historia de la filosofía el hombre ha creído que un 

deseo colectivo es la suma de varios deseos individuales, pensamiento que para él es un 

gran error. El hecho de dividir un deseo colectivo en deseos individuales nos brinda dos 

caminos erróneos; el primero es una postura que reduccionista; pues, si se ejecuta la 

acción de esta manera solo creara conflictos, debido no solo a la diferencia de cada unos 

de los actores, sino también al hecho de basarnos en las creencias de los demás; 

creencias que llenan de presupuestos las acciones a realizar. El segundo es ―una 

supermente flotante por encima de las mentes de los individuos‖
1
 cuyo error consiste en 

que a pesar de que podemos decir que la vida mental está en el cerebro, no debemos 

afirmar que la tenga que expresar constantemente en frases singulares de primeras 

persona. 

Ahora bien; teniendo claro que hay un colectivo de individuos que buscan cumplir un 

deseo, la propuesta de Searle es totalmente contraria a la anterior; en vez de direccionar 

las acciones del individuo al colectivo se trata de ir del colectivo al individuo. En 

segundo lugar debemos adquirir una identidad colectiva. En este caso, cada uno de los 

actores busca una identificación con el colectivo en general, no con su deseo individual, 

para, de esta manera poder alcanzar, el deseo general fácilmente.  

Si la identidad colectiva tiene éxito, podemos decir entonces que contamos con una 

Intencionalidad Colectiva, y es esta la que permite un tránsito del ámbito natural al 

ámbito social estableciendo funciones a entidades que por sí solas no  cumplen una 

labor adecuada. Este tránsito; además, facilita un desarrollo más acorde con el trabajo 

colectivo, pues debemos tener en cuenta que en primera instancia sería bastante 

complejo que cualquier colectivo contara con la meta de cumplir un deseo general.   

                                                             
1 Searle, John. La Construcción de la Realidad Social pág. 43. 1995 Ediciones Paidós Ibérica, S.A. 

REVISTA HUMUS N° 14, 2013 ISSN 0719 - 3637 
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Sin embargo no se trata solo de contar con una identidad colectiva o Intencionalidad 

Colectiva para alcanzar el deseo propuesto. Surge la necesidad de crear instituciones 

para lograr organizar y coordinar las diferentes ideas que tienen los integrantes del 

colectivo. Aquí, el autor expone dos tipos de hechos; en primer lugar se encuentran los 

hechos brutos y en segundo lugar los hechos institucionales. Ambos deben estar regidos 

por reglas, ya sean reglas constitutivas o reglas regulativas como las distingue Searle. 

Además; deben contar con la institución humana por excelencia o como lo menciona el 

americano; el conjunto entero de las instituciones, El Lenguaje, tomado como principal 

mediador entre todos los actores pertenecientes al colectivo. 

En cuanto a los hechos brutos podemos decir que son aquellos que se desarrollan sin 

necesidad de intervención humana alguna; por esta razón también pueden ser llamados 

hechos naturales, mas para su representación si se hace necesaria la institución del 

lenguaje; pues este es quien permite su enunciación. Esta clase de hechos  son una 

―antesala‖ a los hechos institucionales. 

Los hechos institucionales –como ya dijimos- se desprenden de los hechos naturales o 

brutos y son creados por el ser humano. En este sentido; solo se pueden dar en 

instituciones humanas especiales, de lo contrario su existencia fracasaría. En orden de 

ejecución podemos decir que; como le menciona Searle, ―No hay hechos institucionales 

sin hechos brutos‖; los hechos brutos se presentan primero en el mundo y el hombre 

viendo la necesidad de organizarlos, cumple la tarea de convertirlos en hechos 

institucionales. 

Como lo mencionamos anteriormente los dos tipos de hechos necesitan reglas para su 

correcto funcionamiento, estas; están compuestas de dos clases, aunque todas ellas se 

desprenden de sistemas sea el mismo o no. 

Un primer grupo son las reglas Constitutivas; según Searle ―crean la posibilidad misma 

de ciertas actividades‖; en otras palabras, gracias a esas reglas es que ciertas actividades 

tienen un sentido de ser ya que, si las eliminamos la actividad desaparecería por sí sola.  

El segundo grupo de reglas es denominado por el filósofo americano como reglas 

Regulativas; la existencia de las actividades no depende de ellas, su labor consiste solo 

en regular dicha actividad para que se cumpla a cabalidad y sin contratiempos.     

Teniendo claros estos cuatro conceptos expuesto por John Searle en su texto La 

Construcción de la Realidad Social pasemos ahora a la tesis central que defiende en su 

libro. 

―Los hechos institucionales existen solo dentro de sistemas de reglas constitutivas. Los 

sistemas de reglas crean la posibilidad de hechos de este tipo; y ocasiones específicas de 

hechos institucionales, tales como el hecho de que yo gane al ajedrez o el hecho de que 

Clinton sea presidente, son creadas como resultado de la aplicación de reglas 
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específicas, reglas para el jaque mate o para elegir y para tomar juramento a presidentes, 

por ejemplo‖.
2
 

La tesis de este autor es tan clara que tratar de explicarla o de ampliarla se tornaría en 

una tarea bastante absurda. Lo que si podemos mostrar en este caso es que la propuesta 

está bien elaborada; pues en ella se tienen en cuenta casi que la totalidad de los actores 

en los hechos sociales. 

Según Searle tanto los individuos como los hechos mismos juegan un papel 

fundamental en el desarrollo de la vida social del hombre, agregando la institución 

social por excelencia como lo es el lenguaje. 

En nuestro caso no es posible bajo ninguna circunstancia al menos tratar de refutar la 

postura de Searle respecto al modo en el que se desenvuelve la vida social del hombre. 

Los conceptos necesarios para la interacción, las desventajas de pasar por alto reglas de 

comportamiento; todas son mencionadas de alguna manera en su propuesta.  

Esto nos lleva a pensar que se trata de ofrecer una moralidad apropiada; en palabras 

sencillas, Searle en La Construcción de la Realidad Social expone la manera adecuada 

sobre cómo debe vivir el hombre en su entorno, una postura demasiadamente moral. A 

este libro se le podría formular la gran pregunta de la filosofía moral ¿Cómo debo 

actuar? 

Ahora bien, en tal caso la respuesta de Searle no sería una respuesta de carácter 

individualista. El americano cuenta con todas las herramientas necesarias para 

responder esta pregunta; sin embargo no solo respondería por un individuo; sino por el 

colectivo en general. En este caso la pregunta adecuada; aunque no deja ser moral, seria: 

¿Cómo debemos actuar?  

Queda claro entonces, el camino a seguir del colectivo si quiere cumplir su deseo; 

retomemos: 

En primer lugar se deben identificar como colectivo con una Intencionalidad, en 

segundo lugar debe primar el deseo colectivo al deseo individual; esto evitara 

comportamientos egoístas y a su vez conflictos internos. Como tercera medida se deben 

regir bajo ciertas reglas con el ánimo de brindar orden en la participación de todos los 

individuos. Además cada uno de los integrantes del colectivo debe cooperar.  

Las anteriores acciones se pueden considerar un camino moral; pues, si se cumplen a 

cabalidad no habrá conflictos de ningún tipo, porque los hombres de esos colectivos 

actuaran de manera adecuada. 

 

 

                                                             
2 Searle, John. La Construcción de la Realidad Social pág. 46. 1995 Ediciones Paidós Ibérica, S.A.   
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De sobremesa: una visión de la crisis del artista modernista finisecular 

 

Ana Carolina Ochoa 

Mg. En Literatura 

Pontificia Universidad Javeriana de Bogotá 

De sobremesa es una novela que expresa la crisis por la que atraviesa el artista 

finisecular del siglo XIX. Es así como a través de esta propuesta estética, uno de los 

más importantes representantes del modernismo, José Asunción Silva, presenta su 

evaluación de la sociedad y del arte de ese entonces. En ese orden de ideas, el propósito 

de este texto estará encaminado a explicar la manera como dicha evaluación es tejida en 

la novela. Este trabajo se focalizará en tres aspectos fundamentalmente: la sociedad 

moderna, el arte y el amor, todos ellos de capital importancia en esta obra del escritor 

colombiano. Antes de empezar con un análisis de tales aspectos, se presentará la 

estructura de la novela, así como algunas apreciaciones generales sobre la misma. 

En cuanto a sus aspectos composicionales, puede decirse que la novela está 

escrita a manera de diario. Esto obedece a que al inicio de la novela, se presenta a tres 

amigos José Fernández, Juan Rovira y Óscar Sáenz reunidos en la lujosa mansión 

del primero de ellos, a quien el segundo pide leer unas páginas que tienen relación con 

el nombre de su quinta, con un diseño de tres hojas y una mariposa, que llevan impreso 

en oro, en la pasta blanca, varios volúmenes de su biblioteca, y con un cuadro de un 

pintor inglés prerrafaelita (Silva, 18), al parecer J.F. Siddal. La reunión de los amigos 

tiene lugar en una ciudad suramericana, probablemente Bogotá o Caracas. Sin embargo, 

los acontecimientos narrados en el diario suceden mayormente en Europa y en una de 

sus partes finales, en Nueva York. Como se anotó en el párrafo anterior, lo más 

importante en el diario son las reflexiones del personaje principal, quien además de ser 

un artista es un dandy,  hombre rico de gustos extravagantes; es así como la novela se 

centra en la introspección de Fernández, con el fin de mostrar cómo en ese hombre 

artista y dandy a la vez, se desencadena un conflicto interior de difícil resolución. A fin 

de profundizar en este aspecto, se comenzará por dilucidar la evaluación que hace el 

personaje de la sociedad en la que está inmerso. 

José Fernández: una visión de la posición del artista en la sociedad 

capitalista y burguesa de la época 

Con respecto al contexto socio-histórico en que se desenvuelve el escritor 

modernista
3
, se sabe que a mediados del siglo XIX emergen en Europa grupos de 

                                                             
3
 Federico de Onís apunta que ―el Modernismo es la forma hispánica de la crisis universal de las 

letras y del espíritu, que inicia hacia 1885 la disolución del siglo XIX y que se había de 

manifestar en el arte, la ciencia, la religión, la política y gradualmente en los demás aspectos de 

la vida entera, con todos los caracteres‖ (Onís cit. por Orjuela, 1975, 67). 

REVISTA HUMUS N° 14, 2013 ISSN 0719 - 3637 
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industriales y comerciantes de fortunas colosales, vale decir, nuevos ricos sin cultura 

que ponen de manifiesto su carencia de interés por los asuntos intelectuales, grupo 

tendiente a la consagración de un pragmatismo necesario para la supervivencia que les 

permita ―llevarse un pan a la boca‖ ello lejos, claro está, de las actividades 

ennoblecedoras del espíritu (Bourdieu, 81). Esa  ―nueva oligarquía favorece a los 

políticos, banqueros, industriales, mas nada ofrece al intelectual que se siente alienado 

en una sociedad achatada y burguesa‖ (Orjuela, 75). Como consecuencia de ello, apunta 

Héctor Orjuela, las circunstancias que rodean al artista, esto es, el anarquismo 

ideológico y práctico, la ciencia experimental y el auge del capitalismo y la burguesía, 

todo eso mezclado, provoca en él una reacción compleja y a veces devastadora, por 

ende, es natural que se evada a su mundo interior para crearse su propia realidad a la 

que se aferra como fuerza sustentadora, al mismo tiempo que se rebela contra el 

ambiente en que la pluralidad de valores en conflicto se conjugan para aniquilarlo (75). 

Dicha rebeldía se evidencia incluso en su actitud hacia la actividad creadora misma. 

Ahora bien, ¿cómo se evidencia esta problemática en De sobremesa? 

En la novela se pone de manifiesto una honda preocupación del artista en cuanto 

a su posición dentro de la sociedad. En el caso particular de Fernández, es sabido que al 

pedirle su amigo Sáenz que retome su actividad poética, el protagonista argumenta que 

poco vale la pena, debido a la distancia tan lejana entre el lector al que aspira y el que 

suele encontrar en la realidad: ―Es que yo no quiero decir sino sugerir y para que la 

sugestión se produzca es necesario que el lector sea un artista. En imaginaciones 

desprovistas de ese orden ¿qué efecto producirá la obra de arte? Ninguno. La mitad de 

ella está en el verso, en la estatua, en el cuadro, la otra en el cerebro que oye, ve sueña‖ 

(Silva, 17). En efecto, hay una gran diferencia entre el lector esperado por Fernández y 

el lector de la realidad, pues aunque espera aquél que éste sea un ser sensitivo, creativo 

también, es decir, un artista receptor, el lector semeja más a las mesas que hacen ruido 

al ser golpeadas y no a los pianos que producen melodía. Dicha actitud facilista y 

simplista frente al arte, bien puede deberse a los valores a los que se ha conferido mayor 

relevancia dentro de esa sociedad moderna finisecular aludida en la novela. En este 

sentido afirma Fernández que ya ni siquiera los hombres son dueños de su propia 

existencia 

¿Tú crees que la mayor parte de los que se mueren han vivido? Pues no lo creas; mira, 

la mayor parte de los hombres, los unos luchando a cada minuto por satisfacer sus necesidades 

diarias, los otros encerrados en una profesión, en una especialidad, en una creencia, como en una 

prisión que tuviera una sola ventana abierta siempre sobre un mismo horizonte, la mayor parte de 

los hombres se mueren sin haberla vivido, sin llevarse de ella más que esa impresión confusa de 

cansancio!... (Silva, 12) 

Del fragmento citado se puede recoger una ponderación de hombre moderno de 

finales del siglo XIX, a la satisfacción de las necesidades físicas inmediatas y los 

diferentes trabajos, que a manera de prisión y trayecto agotador, le impiden vivir 

libremente y, por ende, dedicar tiempo a la reflexión sobre los asuntos del arte y del 

espíritu. 
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En este sentido la novela sirve para comprender que el modernismo se produce 

en un contexto social e histórico en el cual la cultura, la función del arte y la situación 

del artista cambian dramáticamente en la nueva sociedad impuesta por la burguesía en 

la cual el capitalismo es hostil a la poesía, que no produce ganancias. Aunado a ello, el 

artista se opone también, al discurso científico y pragmático abundante en 

convencionalismos y que relega la actividad estética a un segundo plano, como se verá 

en el siguiente apartado. 

La evaluación del discurso científico de la época en De sobremesa 

Para el presente trabajo se ha escogido al personaje Sir John Rivington como la 

representación del discurso científico en la novela. Dicho personaje es un médico 

consagrado a la psicología experimental y a la psicofísica; a él recurre Fernández, con el 

fin de curar la crisis angustiosa que lo ha dejado postrado por largo tiempo, además de 

sus depresiones y pocos deseos de vivir. Fernández apunta en su diario que el día 17 de 

noviembre, estando en Londres, llega al consultorio de este médico con la esperanza de 

recibir un auxilio para mejorar su espíritu, para lo cual le pide que sea su tutor espiritual 

y corporal (Silva, 109). 

Después de dar detalles Fernández sobre los encuentros lascivos con sus 

amantes, el hallazgo de Helena, la mujer a la que idealiza en su mente y por la que se 

abstiene de relaciones sexuales durante algunos meses, sus ansias de arte y placeres en 

medio del lujo, el médico le dice 

Tiene usted que comenzar, continuo con su voz pausada, baja y suavísima, por 

regularizar todas, absolutamente todas sus funciones, sin detenerse a pensar que hay funciones 

bajas y nobles en el ser humano […] Devuélvale a las necesidades sexuales su papel de 

necesidades por más que le repugne y no mezcle usted sus sensaciones de ese orden con 

sentimentalismos ni con emociones estéticas que lo exalten; esto mientras encuentre usted a la 

joven a quien ama y se case usted con ella para normalizar en la vida marital los impulsos de su 

instinto […] Quisiera que convencido usted de que es preciso huir de toda excitación de 

cualquier naturaleza que sea, fuera abandonando paulatinamente sus hábitos de lujo excesivo y 

sus preocupaciones de arte para dirigir su inteligencia y sus esfuerzos en el sentido de alguna 

vasta especulación industrial, una ferrería, una fábrica, que le permitiera hacer continuas 

combinaciones para ensancharla y lo entretuviera  con los detalles de su administración. (117) 

Las anteriores anotaciones hacen evidente la posición del especialista con 

respecto a la crisis del protagonista. La solución es simple: la satisfacción de las 

necesidades inmediatas, entre ellas la sexual. Así pues, en este discurso el ser humano 

queda reducido a lo biológico, al funcionamiento de su organismo, a la regularización 

de las necesidades fisiológicas, quedando de ese modo relegadas a un segundo plano sus 

aspiraciones espirituales, intelectuales y artísticas; todo aquello que implique una 

exaltación de las emociones, entre lo que se incluye lo estético, debe ser descartado al 

ser perjudicial para la vida misma. 

Otro  aspecto que se hace evidente al leer las recomendaciones del médico es el 

convencionalismo de la sociedad burguesa de ese entonces, convencionalismo del cual 

debe formar parte José Fernández si quiere acceder a una vida feliz. Como lo que se 
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esperaría de todo el mundo, debe casarse con esa mujer a la que aspira, alejarse de toda 

preocupación artística y formar una industria que le otorgue el capital necesario para 

poder asegurar el futuro de sus descendientes. Sin embargo, como el lector de la novela 

puede advertir desde las primeras páginas, Fernández, al no encontrar la solución que 

espera para sus problemas, hace caso omiso a las recomendaciones del doctor.  

Además de la oposición entre el artista, la sociedad burguesa y el discurso 

científico al estilo de vida imperante en dicha sociedad, hay un conflicto en el poeta en 

cuanto a sus relaciones amorosas, su ideal de mujer y, por ende, su ideal artístico. A 

continuación se explicará la posición del protagonista frente al amor físico, el amor 

espiritual y cómo sus ideales en los aspectos femenino y artístico están muy 

relacionados. 

Helena: un ideal de escape ante la crisis fernandina 

En la novela Fernández es presentado como un personaje sensual y mujeriego 

que en repetidas ocasiones se entretiene por medio de encuentros carnales con diferentes 

mujeres la Orloff, Nini Rousset…. Sin embargo, dichas relaciones dejan en el 

protagonista un sinsabor por medio de producirle hastío, como él mismo admite: ―Estoy 

harto de la lujuria y quiero amor, estoy harto de la carne y quiero el espíritu‖ (Silva, 

131). Ante tal decepción frente al amor físico que para él no reviste nada más que un 

erotismo efímero, Hernández encuentra en Helena el ideal del amor y de la vida 

espiritual que tan remotamente siente perdidos en su crisis existencial, es así como este 

ideal femenino representa la vía de escape ante tales decepciones. 

El protagonista registra en su diario el día 11 de agosto su encuentro con esta 

bella mujer: la ve por vez primera en el comedor reservado de un hotel de Ginebra, en 

realidad, la adolescente y Fernández intercambian miradas, después de lo cual el 

protagonista presenta una descripción idealizada de la joven, ―sus manecitas largas y 

pálidas y dedos afilados‖ cabellera castaña y rizosa y ojos azules, su perfil adquiere un 

carácter ingenuo y puro como el de una virgen de Fra Angélico, mejillas pálidas, de una 

palidez sana y fresca como la de las hojas de una rosa blanca pero de una palidez 

exangüe, profunda, sobrenatural casi, y por la curva armoniosa de los labios rosados 

flotaba una sonrisa supremamente comprensiva, una mirada dulce (84-85). 

Respecto a la importancia de la figura de Helena dentro del relato, apunta 

Orjuela: ―Dentro de la serie de episodios, el relato principal lo constituye la búsqueda de 

Helena, mujer misteriosa, fantástica e inalcanzable y arquetipo de la belleza femenina 

puesta en boga por los pintores prerrafaelitas
4
, a quien Fernández persigue inútilmente 

                                                             
4
 La descripción de Helena presentada por Fernández representa también su ideal artístico, 

arquetipo de la escuela pictórica prerrafaelita. De hecho, la descripción que hace Fernández del 

cuadro, probablemente de la madre de Helena, es una síntesis del canon estético de los 

prerrafaelitas: de figura doble, colocada de tres cuartos y mirando al frente, túnica blanca, 

manos afiladas y largas que se juntan para sostener un manojo de lirios (Orjuela, 24).  
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hasta encontrar su tumba en el cementerio de Passy‖ (19). Y como dice el propio 

protagonista: ―la había buscado por largos años, que mis labios […] tenían sed de su 

amor infantil y puro‖ (Silva, 88). Helena inclusive es la razón de ser del nombre de la 

quinta del protagonista; también el diseño de las tres hojas y la mariposa revoloteando 

con las alas abiertas sobre ellas en las lujosas pastas del diario de Fernández, es un 

recuerdo del camafeo dejado por la joven después del encuentro en el restaurante en 

Ginebra. Joya que se convierte en el fetiche amoroso, en símbolo de la amada y que será 

visto por Fernández en sus mayores momentos de crisis: en las pesadillas, durante los 

ataques nerviosos, en medio de la tentación de la lujuria…, siempre este emblema 

aparecerá para salvarlo (Orjuela, 22). 

De lo anterior se estima que, en efecto, Helena representa el ideal del amor y de 

la vida de José Fernández, pues al poseer los atributos de mujer espiritual y bella a la 

vez, una belleza que va más allá de lo carnal, de lo palpable, representa el ideal 

romántico del amor que salvará a Fernández de su hastío, resultado de la catastrófica 

vida real, cuya visión burguesa, positivista y pragmática abandona las aspiraciones 

artísticas y espirituales para privilegiar la satisfacción inmediata de las necesidades 

fisiológicas, entre ellas, el erotismo desatado.  

Para finalizar este sucinto estudio, sería conveniente la respuesta al interrogante 

sobre si tal crisis existencial es resuelta dentro del relato, es decir, si José Fernández 

logra alcanzar sus pretensiones con respecto al arte, al amor y la vida, para lo cual se 

hará un análisis del desenlace del relato. 

Algunas conclusiones sobre el desenlace de la crisis del artista modernista 

en De sobremesa 

Un punto que es preciso resaltar es que a pesar de la oposición del artista frente a 

esa sociedad moderna que no lo deja ser tal, en el relato se evidencia una lucha 

permanente entre sus ideales estéticos, amorosos y vitales, y sus deseos carnales, ante 

los que finalmente cede. Con respecto a esto, en los días finales de su diario, y aún con 

la esperanza de encontrar a Helena, Fernández tiene enredos amorosos con tres 

hermosas mujeresConsuelo, la esposa de su amigo Rivas, la rubia baronesa alemana y 

Julia Musellaro, a quienes seduce en un baile suntuoso ofrecido por él mismo. 

Después de los encuentros queda nuevamente un inmenso vacío en el protagonista, 

como él mismo admite: ―¿Y eso qué me importa, si ninguna de las tres ha podido darme 

lo que le pido al amor y sólo me queda hoy el orgullo de haber seducido en unas horas a 

las tres bellezas de quien nadie se atrevería a sospechar y que la concurrencia entera 

designó como las tres reinas de la fiesta?‖ (Silva, 212). 

También queda patente el deslumbramiento del artista ante las sociedades que se 

han aplicado mayormente al progreso, no obstante su rechazo a las mismas. Con 

respecto al progreso en Norteamérica, su admiración es tal, que admite el desarrollo 

fabuloso de su civilización, al mismo tiempo que reconoce en elementos propios de la 

modernidad, como es el caso de los ferrocarriles, la clave para el desarrollo de una 



somoshumusomoshumusomoshumusomoshumusomoshumusomoshumusomoshumus 
 

~ 12 ~ 
 

nación (Silva, 62-64). Asimismo, son patentes sus ensoñadas empresas para hacerse 

más rico, para realizar progreso socio-político en su nación, pero sobre todo para 

poderse retirar a escribir versos.   

Con respecto a la muerte de Helena, de la cual Fernández se entera unos meses 

después, se manifiesta la manera como este personaje se sume en una profunda 

desesperanza.  Al ser la joven el ideal en los aspectos artístico y amoroso, se echan al 

traste todas las aspiraciones estéticas, amorosas y creadoras del Fernández poeta, faceta 

que queda reducida a nada, tanto así que éste se niega a seguir el consejo de su amigo 

Sáenz sobre reanudar su actividad artística; por el contrario manifiesta a sus amigos el 

deseo de dedicarse al confort y exceso de lujos.  

Se ha visto que De sobremesa es el testimonio del artista de fin de siglo, su 

preocupación por la crisis de valores resultado del auge de las nuevas clases 

dominantes. Así pues, la novela presenta al lector una clase burguesa lejana de los 

asuntos del intelecto. De igual modo, evalúa el discurso científico y pragmático que 

olvida la dimensión estética y espiritual del ser humano, quien es visto solamente desde 

una perspectiva biológica, y cuyas necesidades físicas son de primer orden en su 

existencia, hecho para el cual debe encerrarse en una profesión, trabajo o industria que 

le permita satisfacerlas. Cualquier cosa que exalte las emociones, como lo es el arte, es 

considerada innecesaria, incluso perjudicial. Así, el artista se debate entre su posición de 

hastío e inconformismo en medio de esa sociedad práctica que lo rechaza y la necesidad 

de esa sociedad, puesto que deviene primordial en su supervivencia.  

Al sugerirse dentro de la novela el dilema ante el que se ve enfrentado el artista 

finisecular, representado en la figura de José Fernández, se considera esta propuesta 

estética de gran importancia para todo investigador de la literatura que tenga el 

propósito de indagar no sólo en la condición del escritor modernista como ser humano, 

esto es, tendiente a algo más allá de lo material e inmediato propuesto en las sociedades 

modernas, sino también del contexto social dentro del cual se genera tal crisis, viniendo 

a ser De sobremesa una obra testimonial de la crisis de las letras de una época. 
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La máscara se llama experiencia 
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“…La máscara del adulto se llama experiencia.  

Es inexpresiva, impenetrable, siempre igual;  

ese adulto ya lo ha experimentado todo: 

 la juventud, los ideales, las esperanzas…  ”. 

 

Walter Benjamin 

 

El interés por compartir con los lectores la anécdota de cómo llegué a la lectura, 

no es someterlos a la lectura tediosa de acontecimientos personales, sino llevarlos a 

reflexionar sobre la importancia que tienen el libro, el buen libro y la lectura, en nuestra 

sociedad actual, en el momento histórico, sociopolítico que atraviesa el país y el 

continente. También a  ver cómo es posible interrelacionar la experiencia de los 

acontecimientos vividos por cada uno de nosotros, con las historias narradas en los 

textos literarios; asimismo, con el pensamiento fundamental de la filosofía y de otras 

disciplinas que atañen al ser social, para finalmente comprender, o acercarnos a la 

comprensión, de nuestro accionar como seres culturales, pensantes y sintientes en el 

marco de un proceso transformador. 

Hans Georg Gadamer considera que la conciencia humana está condicionada 

históricamente, es un efecto de la historia. Si tomamos esto como cierto, es imposible 

que nos desliguemos de los acontecimientos de la historia inmediata, de la que se 

escribe o reescribe día a día. Por tanto, debemos tener en cuenta que  lo vivido, como lo 

que se escribe, lo que se transforma en un texto, tiene una pretensión de verdad y no 

sólo es ―expresión vital‖, es decir, que puede ser interpretado de distintos modos; 

siempre apoyando la interpretación desde la realidad histórica y social de quien o 

quienes se tomen la tarea de asumir la lectura de un texto, con el fin de comprender y 

crear un conocimiento ―nuevo‖ para sí mismo, y para la sociedad a la que pertenece.  

“El que tiene lenguaje `tiene´ todo” (p.134); en esta afirmación  Gadamer5 (2003) 

condensa su reflexión sobre la conciencia y la aprehensión del mundo a través del 

lenguaje.  

Permitiéndonos, además de cuestionar el pensamiento de la razón forzosa de la 

Ilustración, y establecer relaciones de sentido entre distintas perspectivas que piensan y 

miran al hombre socializado a través del lenguaje. 

Esto implica observar  la existencia de horizontes cambiantes fusionándose 

constantemente, según el pensamiento reflexivo. Implica también, atender a los modelos 

contextuales y las relaciones  pragmáticas pensando en la relevancia, el dinamismo y la 

                                                             
5Aunque  asumir el pensamiento del filósofo en  una sola frase  parezca reduccionista de nuestra 

parte, tiene su explicación en la propia esencia totalizadora del lenguaje que jamás se agota en 

los conceptos y que a partir una única noción bifurca los sentidos y procura las ideas que 

conducen a la reflexión. 

REVISTA HUMUS N° 14, 2013 ISSN 0719 - 3637 
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flexibilidad con que cada experiencia se ajusta a las necesidades y la situación del sujeto 

en el camino a la  comprensión.  

Gadamer (2003) en el “análisis de la conciencia de la historia efectual” (p.415), 

plantea la noción de conciencia como problema, a partir del reconocimiento de la finitud 

del cuerpo,  la infinitud del conocimiento y la ruptura de los límites de la reflexión sobre 

el accionar del hombre y el devenir histórico de éste.  

Con la ruptura de los paradigmas de la inmanencia filosófica se comienza a pensar en 

un sujeto pensante/sensible, ubicado en el tiempo. Mismo que dejó de ser únicamente 

cronológico, lineal; quebrantando la relación historicista hombre/tiempo con el 

propósito de pensar la historia en su efecto hombre/tradición. Pero sobre todo esta 

ruptura permite al sujeto  hacerse consciente, dialéctico, cuestionador de sus propios 

saberes y experiencias. 

La noción de experiencia deja de ser únicamente científica para darle valía a la 

experiencia empírica y la experiencia de las ciencias del espíritu6. Así la experiencia 

hermenéutica estará dada por la superación de las desavenencias principalmente y 

también en un doble sentido. Por una parte la experiencia lograda a partir del 

cumplimiento de las expectativas  y la que se ―hace‖ asociada a lo negativo con un 

sentido productivo.  

Ninguna experiencia podrá repetirse o darse de la misma manera dos veces, en tanto que 

se supura y procura un saber distinto en cada sujeto. 

 

Entiendo que lo que viene a continuación pueda leerse más como una anécdota 

que  como una apreciación crítica formal sobre la literatura. Pero ese es el objetivo 

fundamental de estas páginas, acercarlos a la literatura, desde la anécdota y por el placer 

que representa leer. 

En las siguientes líneas, con todas las salvedades teóricas, filosóficas y temporales 

que me acercan o alejan del pensamiento de estudiosos como Hans Goerge Gadamer o 

Walter Benjamin, apelaré a los recuerdos de la infancia, en gran medida, a otros 

recuerdos también, para hablar de la experiencia maravillosa de leer, jugando el papel 

de un receptor lleno de expectativas y no de un adulto crítico inexpresivo, como le llama 

Benjamin a los adultos que somos. 

En el texto “Experiencia” (escrito originalmente en 1913), Walter Benjamin 

(1989) se mira así mismo y mira también a los otros, en la imagen del espejo intentando 

quitarse (quitarnos) la máscara que cubre el rostro y esconde los deseos verdaderos por 

el juego y la pasión por los objetos-juguetes. Para el autor “la máscara del adulto se 

llama experiencia” (p.41) y con ella juzga y sanciona todo aquello que ―no se ajusta‖ al 

pensamiento calculador y racional que acompaña a los hombres en la etapa adulta. Por 

ello  fomentar debidamente la voluntad de obrar consciente sin que se amarguen los 

frutos obtenidos en el trasegar de la vida, permitirá al joven [ser] indulgente cuando sea 

hombre y no intolerante. 

Benjamin procura la reflexión sobre ese espíritu mágico-creador guardado en el 

interior de cada uno, que estimulará a crear experiencias realmente significativas para 

recrear y compartir a través de la palabra.  

Entonces al igual que Benjamin procuraré quitarme la máscara haciendo buen uso 

tanto de la experiencia teórica, como de la experiencia estética de la literatura, para 

comenzar la anécdota. 

                                                             
6 El pensamiento concerniente a las ciencias del espíritu será ampliamente desarrollado por 

Gadamer en uno de sus ensayos magistrales “la verdad de las ciencias del espíritu” dando 

cuenta de todo aquello que el pensamiento positivista y científico deja por fuera achacándole a 

la razón filosófica los aciertos y desaciertos de las respuestas dadas, o no dadas. 
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Unos cuantos meses atrás fui invitada a participar en las Jornadas de Creación 

Literaria de la Facultad de Humanidades y Educación. La mesa estaba dispuesta para 

conversar sobre la influencia de la tradición literaria venezolana, en el hacer creador de 

jóvenes poetas, por demás amigos y conocidos.  

A partir de la invitación muchas interrogantes rondaron, y aún rondan mi cabeza. 

La primera y siempre latente: qué decir sobre la poesía, cuando se está rodeado de 

poetas que con sólo echar al viento su palabra lo dicen todo. Otras respecto a eso de las 

definiciones, las clasificaciones, periodizaciones y categorías que nos estigmatizan más 

de lo que nos ayudan a comprender los procesos de la escritura, o nos hacen 

insoportable la lectura. Y desde luego los papeles que desempeñan tanto el crítico como 

el lector en medio de toda esa maraña historiográfica que muchos, incluyendo a la 

academia, enseñan a fuerza como literatura. O mejor dicho, la visión sesgada y limitada 

que muchos ―académicos‖ intentan enseñar como literatura. 

En ese momento, como ahora, pensé en hablar de lo que puede ser la tradición; 

luego pensé de qué tradición hablar, desde qué perspectiva hacerlo, sin hacer un 

monólogo teórico innecesario. Entonces no me quedó más que buscar respuestas en 

otros espacios e invocar los recuerdos. Con la salvedad de no perder de vista el foco de 

mi experiencia para ir, como dice Gadamer (2003) contra la arbitrariedad de las 

ocurrencias y contra la limitación de los hábitos imperceptibles del pensar (p.156), o 

como dice Benjamin para quitarme la máscara del exacerbado academicismo y 

encontrar las raíces de mi pensamiento consciente, sobre el momento histórico y la 

realidad actual.  

Contaré, grosso modo, lo que considero la huella que me marca y seguramente 

me hace parte de algo, al menos de una generación que todavía aprecia los libros en 

papel y se interesa por rescatar algunos trazos de la memoria nacional, en esos textos 

―de la tradición‖. Pensando también en los textos que durante la infancia y la 

adolescencia me condujeron por distintos y hermosos caminos, y de este modo buscar 

comprender el cúmulo de ideas que rondan el pensamiento sobre la cultura y el 

acontecer sociopolítico, desde la perspectiva literaria. 

Hace varios años  cuando todavía no diferenciaba los sonidos de la ―d‖ y la ―g‖, 

a mi abuela, una maestra de pueblo —de un pueblo trujillano7, que dicho sea de paso, 

reúne las características de Casas Muertas8, los paisajes disímiles de Comala y la lejanía 

de Macondo—, se le ocurrió en una noche de borrasca y oscuridad, peleada con mi 

abuelo seguramente, invitarme a dormir en su cama y contarme una historia fabulosa, 

esa que empieza: “un bongo remonta el Arauca bordeando las barrancas de la margen 

derecha” (Gallegos, 2002 p. 1). Me dijo: ―es la historia de Doña Bárbara, una novela 

del Dr. Gallegos‖. 

A los cinco o seis años de edad no me importaba quien fuera Gallegos, y no 

tenía ni idea de qué era una novela; sólo recuerdo que le rogaba a mi abuela casi todas 

las noches para que siguiera contándome qué le pasaba al tal Juan Primito, o que me 

explicara de nuevo quién estaba enamorado de quién. 

Esa historia fabulosa, repito, se fue mezclando con cuentos de aparecidos, con 

las velas para las ánimas del purgatorio puestas todos los lunes debajo del cimiento de la 

cocina, con los novenarios de los muertos del pueblo y las historias de la gente que 

                                                             
7
 Trujillo, Estado de Los Andes Venezolanos 

8
 Casas Muertas es el título de una de las más grandes obras de la literatura venezolana del Siglo 

XX escrita por Miguel Otero Silva; en las páginas de la novela se recoge desde la ficción, la 

imagen del campo venezolano que poco a poco quedaba desolado y en ruinas, a partir de la 

aparición del petróleo  
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llegaba a la farmacia de mi abuelo en busca de un remedio para curarse las fiebres, 

hablar de peleas de gallos o tararear alguna canción. 

No hace falta que cite la cantidad de títulos que hoy recogen esas historias 

compartidas, no sólo en el país, sino en toda Latinoamérica, hasta en el mundo; tampoco 

los nombrar a los maestros, los abuelos o cualquiera que nos haya recomendado un libro 

para despertar el ingenio, el genio y el imaginario. Sin embargo, la infancia es corta y 

las vacaciones no son eternas. Yo volví a mi casa con el abecedario, los números y la 

primera lección del ―libro de lectura‖ aprendidos. 

De ese episodio hasta el momento de escritura de estas líneas han pasado años 

de lectura memorizada, de fracciones y ecuaciones, de monjas con la Gramática de 

Andrés Bello debajo del brazo, la Universidad, los coloquios, trabajos académicos sobre 

nuestra literatura, la poesía garabateada de vez en cuando, los proyectos de grupos o 

revistas literarias anotados en cuadernos viejos, debates, peleas con los profesores de 

manual, aprendizaje, mucho aprendizaje. 

Releo estas líneas persistentes del recuerdo y vuelvo a ver en mi memoria el 

corredor de la casa, doce años atrás, al final de la tarde, después de medir, pesar y 

vacunar a los gallos, mi abuelo sentado leyendo un librito pequeño, desgastado, de 

letras también pequeñas y organizadas como las oraciones en el libro de catecismo. 

Al notar mi impertinente curiosidad me sentó a su lado y empezó a leer en voz 

alta para mí: 

¿Adónde fuiste, amor; adónde fuiste? 

Se extinguió del poniente el manso fuego, y tú que me decías: 

Hasta luego, volveré por la noche 

¡No volviste! 

 

Me dio sueño y me fui, me interesaba más la historia de la Onza, el Tigre y el León que 

rescataban a su amo de las manos de los bandidos que iban a robarse el maíz, según mi 

abuelo. 

Cuando empecé a estudiar letras, en el mismo corredor de la casa, mi abuelo me 

preguntó si yo conocía a un poeta que a él le gustaba mucho, se llamaba Amado Nervo. 

Desde ese momento, el celaje, ese poema se volvió huella, memoria, tradición. 

Insisto en que esto es más un cuento, que una reflexión académica, pero para 

esta lectora, la tradición y la pasión por la lectura se forjaron en casa, permitiéndome 

descubrir algunos de los grandes tesoros producto del imaginario humano. 

Ahora bien, todo este largo palabrerío tiene una razón de ser, como dije al 

principio —y no simplemente el llenar páginas—, porque durante los últimos seis meses 

en medio de un seminario de Maestría sobre literatura venezolana y producto de los 

violentos avatares de la vida personal de esta lectora, muchas cosas han pasado y me 

han llevado indeteniblemente a recorrer paso a paso instantes emotivos de la niñez y la 

adolescencia, curiosamente signados por la empecinada lectura de una novela o un 

cuento, o el seguimiento a los acontecimientos que son noticia en el país y en el mundo. 

Como ya advertí desde el principio en estas líneas no habrá un disertación 

teórico-crítica reveladora de certezas o afirmaciones contundentes sobre lo qué es o no 

es literatura, o si un texto solamente puede ser leído por algunos pocos elegidos. 

Simplemente apoyo lo dicho en la experiencia de la lectura, por ende de la cultura, en 

los textos que forman parte de la literatura nacional.  

 

En definitiva espero que todo esto, que no es más que la experiencia compartida 

entre el texto y el lector, deje por sentado que creo firmemente que la literatura es una, 
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que llega en el momento indicado, con propósitos que sólo al leer se conocen y que 

mientras más temprano llegue, invada  nuestra vida, un texto siempre va a salvarnos.   
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 Por lo general, el sistema literario intertextual de una producción escritural suele 

coincidir con el contexto histórico de ésta. Así, por ejemplo, encontramos que, en cierta 

medida, el sistema intertextual de Defensa del ídolo, de Omar Cáceres, corresponde al 

creacionismo, a las influencias románticas alemanas y a cierto simbolismo mallarmiano. 

Todos estos imaginarios literarios son, en cierta medida, contemporáneos al texto, o, por 

lo menos, no escapan de gran manera al tiempo histórico desde donde éste se produjo. 

Sin embargo, ello no siempre es así. Muchas veces los intertextos del texto no son los 

mismos que los imaginarios que rodean a la obra. Para esto, claro, habría que primero 

establecer la diferencia de origen barthiana entre texto y obra, que permite una lectura 

mucho más vinculada a los campos semánticos insinuados desde la escritura misma, 

alejándose de la mirada epistemológica que cifra en la figura del autor, y en su contexto 

histórico, la mayoría de la posibilidades significativas.  

Ahora bien, respecto a la textualidad de William Blake, Borges ha planteado que 

―… como escritor, está solo en la literatura inglesa de su tiempo. No puede 

encuadrárselo en el Romanticismo ni el Pseudoclasicismo; escapa, no puede estar en 

estas corrientes. Blake está solo en la literatura inglesa de su tiempo, y en la europea 

también.‖ (Borges, 215) Y ello por ciertos rasgos literarios de Blake –entendido éste 

como sujeto escritural, es decir, más como un imaginario, un tejido de símbolos, que 

como sujeto biográfico histórico-, rasgos que hacen que su estética, o que su poética, se 

encuentre más bien ligada a otros sistemas discursivos, los cuales se alejan del 

romanticismo y, en cierta línea escrituraria, de los campos cercanos a éste: el clasicismo 

o neoclasicismo anterior. Borges mismo plantea que la principal diferencia entre la 

estética de Blake y la romántica en general, es que éste despreciaba la percepción del 

mundo –y con ello, toda posibilidad de lo alterno, lo Otro– a través de los sentidos y, 

por implicación, despreciaba a la naturaleza como ámbito artístico persé y como 

posibilidad de apertura hacia el cosmos; despreciaba, en definitiva, cualquier posibilidad 

de unión entre el ser y el universo mediante una conexión física: contemplación, tacto, 

etc. Para Blake asistir a un prodigio natural, por ejemplo, la contemplación del océano, 

era asistir a un engaño, a una simulación de los sentidos. Así, entonces: ―… aquí ya 

vemos la vasta diferencia entre Blake y los románticos, porque los románticos tenían un 

sentido reverencial del Universo… En cambio, todo eso era aborrecible para Blake.‖ 

(Borges, 210) Y el mismo Blake: ―¿Cómo puedes saber que cada Pájaro que recorre su 

aéreo camino es un inmenso mundo deleitoso si estás encerrado en tus cinco sentidos?‖ 

(417) 
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Y el mundo, dígase, físico, le era despreciable, ya que para el poeta inglés existía 

otra realidad de mayor cualidad a la sensible, a la física-óntica. Esa otra realidad es de 

cualidad imaginaria y, en cierto sentido, divina. A través de la imaginación y sus 

correlatos –arte en general, sueño, alucinación, etc.- se accedería a una especie de 

universo de mayor grado ontológico: a uno más verídico, que se encuentra más cerca de 

dar cuenta de lo sagrado en toda la infinita variad de seres y de elementos que pueblan y 

componen el cosmos. Este universo sería de carácter interno y creado, en cuanto que en 

el ser humano mismo residiría lo sagrado: ―Así los hombres olvidaron que los dioses 

residen en el pecho humano‖ (Blake, 421) En este aspecto, la poética de Blake está 

mucho más cercana a las corrientes esotéricas herméticas, en específico; y en general, a 

las corrientes herejes surgidas en Europa y Asia Menor hacia la llamada Antigüedad 

Tardía, es decir, desde el primer siglo de la era cristiana, donde se incluyen el 

gnosticismo, neoplatonismo y el judaísmo místico, o sea, la doctrina de la cábala o 

Kabbalah. Ahora bien, se decía que este verso en particular recuerda las doctrinas 

herméticas, y aquello por dos sentidos muy concretos. El primero, en cuanto se postula 

que existe un Absoluto derivativo de un ser –los dioses han de ser comprendidos como 

una particularidad que refiere a un ámbito general: lo sagrado, en una operación 

metonímica–; un ser que en este caso corresponde al hombre. Por ello se plantea que la 

Unidad del Cosmos y la unidad del ser no son, estrictamente, diferentes, sino que están 

en una relación de macro y microcosmos. Por esto que:  

Para el hermetismo la unidad del ser es absoluta: todos los elementos de 

la creación son afluentes de un único ser. La Eternidad del ser y del 

cosmos obedecen a ese principio unitario de creación que es reproducido 

en todo los niveles del ser.‖ (Priani, 31)   

Justamente en el Poimandres, primer diálogo del Corpus Hermeticum, se postula 

que aquel ser originario corresponde al demiurgo, quien tiene un origen común con el 

ser humano a través del nous. Sin embargo: ―… al ver la obra de su hermano y con el 

poder que le ha sido concedido, el hombre sólo tuvo un deseo: producir una obra. Lejos 

de ser condenado por su atrevimiento, en la doctrina hermética al hombre se le concede 

derecho a obrar.‖ (Priani, 32) Por cuanto aquella creación, aquel obrar, es divino y 

sagrado, ya que comparte un principio común y cósmico. En esta dirección, es que para 

Blake la divinidad residía dentro del pecho del hombre, y en este sentido, también, es 

que la obra de arte puede ser considerada como algo sagrado y, a la vez, el hacer poético 

puede ser entendido como una vía para la salvación y realización plena del ser. 

Recuérdese que para Blake el hombre tiene tres vías de salvación espiritual: la virtud, la 

inteligencia y la belleza, donde esta última se refiere al ejercicio artístico, es decir, a la 

creación de objetos artísticos.  

Este sentido de lectura, sin embargo, no es el único que emparenta a Blake con 

corrientes escriturales, aparentemente, bastante alejadas del contexto discursivo de fines 

del siglo XVIII y comienzos del XIX, y que tienen ciertos rasgos textuales, tejidos 

sígnicos, esotéricos. Ya el mismo Jorge Luis Borges plantea, explícitamente, que Blake 

―… es un poeta individual y si a algo podemos vincularlo… tendríamos que vincularlo a 
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tradiciones mucho más antiguas, a los herejes cátaros del sur de Francia, a los gnósticos 

del Asia Menor… y desde luego al pensador sueco, grande y visionario, Emmanuel 

Swedenborg.‖ (Borges, 203) Blake toma influencias directas de Swendenborg y de 

Milton, pero también articula una cosmovisión particular, donde existían una serie de 

dioses propios, los cuales poseían diversas funciones en su sistema poético; es decir, 

iban evolucionando, transformándose, de acuerdo a que cambiaba también la obra 

poética del mismo Blake. Dentro de esta especie de panteón no sólo estaban dioses 

´propios´ (ángeles y demonios que se presentaban ante el poeta, y con los cuales 

conversaba), sino que también existían algunas figuras ´históricas´, es decir, de 

existencia concreta, como Milton y el mismo Swendenborg; o, en un rango intermedio, 

la figura de Jesús.   

Ahora bien, la presencia de una textualidad esotérica en Europa no fue, en 

ningún caso, clausurada o eliminada durante el siglo XVIII, aun en pleno auge del 

racionalismo y el proyecto ilustrado, sino que logró resistir como un discurso más bien 

marginal. Por ello, en estricto rigor, la textualidad esotérica con la cual conversa Blake, 

no se remonta a la Antigüedad Tardía, exclusivamente, ya que es sabido que dicha 

manera de comprender el universo tuvo un especial auge hacia el Renacimiento, con 

figuras que llevaron a cabo prácticas escriturales relacionadas, como Pico della 

Mirandola, Ficino, Roger Bacon, Giordano Bruno, etc., y que incluso tuvo un gran 

tercer momento hacia el siglo XIX, por lo que, en cierta articulación escrituraria, el 

esoterismo de Blake no es un caso aislado, ni una intertextualidad que se relacione con 

un imaginario discursivo que haya existido, única y exclusivamente, hacia la 

Antigüedad Tardía, aun cuando la mayoría de las teorías hayan tenido allí su origen.  

Pues bien, ya que se ha visto los macrotextos, o sistema de influencias, de la 

escritura de Blake, pásese a la textualidad en sí del poeta inglés. Alejándonos entonces 

de los contextos para entrar al texto, espacio oblicuo y riesgoso, de William Blake, se 

analizará las Bodas del cielo y el infierno. Este poema fue escrito hacia 1790, con 

ilustraciones del mismo Blake. Corresponde a uno de los últimos trabajos del poeta y en 

él se mezcla el verso libre con la prosa poética. Es probable que la influencia de la 

Biblia haya llevado a Blake a practicar el verso libre, pero más allá de estas cualidades 

formales, el texto se construye como un escrito revelado, es decir, se constituye como 

una epifanía constante. Se relatan en él, a la vez que se presentan poéticamente, 

espacios sagrados. Es decir, se asiste en la lectura a la revelación misma. Es así como el 

primer escrito titulado Discusión (The argument) se articula cierta formación mítica del 

mundo, el ser y el Mal:  

Luego plantas se vieron en el sendero peligroso/ y un río y un manantial/ 

…/ y en los huesos blanqueados/ creció la arcilla roja/… hasta que el 

malvado dejó los caminos fáciles/ para transitar por los peligrosos y 

expulsar/ al justo a los climas estériles./ Ahora la furtiva serpiente pasea/ 

con tierna humildad/ y el justo se desespera en los desiertos/ donde vagan 

los leones.‖ 
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Se asiste a una especie de relato originario de la humanidad, donde se mezclan la 

formación del hombre, insinuada a través de la arcilla roja, y una formación del Mal 

figurada a través de la furtiva serpiente. Sin embargo, luego de presentar esta especie de 

relato cosmogónico, el poema se adentra en la prosa y establece que ―… pasados treinta 

y tres años desde su advenimiento, el Eterno Infierno renace… la hora del retorno de 

Adán al paraíso.‖ (Blake, 411), lo que da cuenta, en cierta medida, que el Eterno 

Infierno implicaría una vuelta al estado originario del ser, donde éste no ha caído y no 

se ha visto afectado por la malignidad (más adelantes se volverá sobre este concepto). 

Por ello, entonces, el Infierno en este poema no tiene un sentido negativo, sino que más 

bien se constituye como ámbito sagrado. Esto ya está figurado especialmente en ciertas 

textualidades herméticas y gnósticas, que postulan que lo que es arriba es abajo, 

presente, por ejemplo, en El Kybalion: ―Este principio encierra la verdad de que hay 

siempre una cierta correspondencia entre las leyes y los fenómenos de varios estados del 

ser y de la vida, y el antiquísimo exioma hermético se refiere precisamente a esto, y 

afirma: ´Como es arriba, es abajo; como es abajo, es arriba`.´‖(26) Y en razón de 

aquello, se llegó a pensar que el infierno tenía un carácter sagrado y, por cuanto ello, el 

exceso corporal, la sexualidad, la muerte, fueron vistos como conductas divinas para, 

así, poder ser aceptado en el verdadero recinto sagrado: lo infernal. En esta línea de 

correspondencia es que Blake establece la unión, la cúpula, Las Bodas, entre el cielo y 

el infierno. Así expresa, justamente, el poema cuando plantea que: ―Sin contrarios no 

hay progresión. Atracción y Repulsión; Razón y Energía; Amor y Odio, son necesarios 

para la existencia humana.‖ (Blake, 411) Se podría decir que este principio místico de 

correspondencia se constituye como un pilar conceptual que sostiene todo el texto y, en 

general, gran parte de la obra del poeta. Por eso cuando en el poema se habla de La voz 

del demonio, se está haciendo referencia a una voz, no estrictamente maligna, sino que 

más bien divina. Así se enuncia que: ―Y el Arcángel original, poseedor del mando sobre 

las huestes divinas, es llamado el Diablo o Satanás y sus hijos llamados Pecado y 

Muerte.‖ (Blake, 415) Por lo que el texto circula entre este tipo de revelaciones de 

carácter abstracto, donde domina la prosa y un registro casi racional y argumentativo, 

con otras porciones textuales de carácter visionario, donde domina el verso y la imagen 

en sí, como el comienzo titulado The Argument.  

 Quizás el texto más singular y conocido de Las bodas del cielo y el infierno sea 

Proverbios del Infierno, donde se construye una larga lista de axiomas revelados, que 

no sólo re-articularían ciertas sentencias clásicas del cristianismo, sino que también 

crearían una especie de sistema ético y teológico propio, que tiene mucha más relación 

con el propio Blake, o con las revelaciones de éste. En este texto se resumen casi todas 

las grandes líneas axiológicas de Blake, que van desde el ya dicho desprecio de los 

sentidos, hasta el axioma de las correspondencias herméticas, una cierta reivindicación 

del cuerpo, la materia y el deseo, entendidos estos como ámbitos también sagrados del 

ser humano. En esta dirección, entonces, es que el Mal, concepto fundamental en la obra 

del poeta inglés y figurado en el poema El Tigre –anterior a Las bodas del cielo y el 

infierno-, es de alguna manera resuelto a través de un principio de generación, donde la 

muerte es entendida como principio de vida: ―El gusano atravesado en dos perdona el 
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arado‖ (Blake, 417), desplazando el principio del Mal desde la muerte y la depredación, 

como por ejemplo lo entiende el cristianismo, hacia cierta actitud de prudencia y de 

contención del ser en sus impulsos vitales o, digamos, naturales (lo que recuerda 

bastante las teorías del hombre soberano del Marqués de Sade). Es esta especie de 

miedo al pecado el que, no sólo debilitaría al hombre, sino que contendría en sí, en 

cuanto aquello, una acción maligna, una malignidad, contraria a la naturaleza misma: 

―Quien desea y no actúa engendra la plaga.‖ (Blake, 417)  

 Mención aparte merecen las sentencias referidas a la Ley de tipo judeo-cristina, 

las que, como se sabe, fueron fijadas por Jehová, y que condenan todos los actos 

relacionados con el exceso del ser en su materialidad. Blake resuelve este problema 

desde el punto de vista gnóstico, quienes plantearon que Jehová es una especie de 

emanación de un Dios muy superior, sin Nombre ni Rostro. Pues bien, así Borges 

sentencia al respecto:  

… Blake… distingue al dios Creador, que sería Jehová del Antiguo 

Testamento… de un dios mucho más alto. Entonces, según Blake, 

tendríamos a la tierra creada por un dios inferior y ese dios es el que 

impone la los diez mandamientos, la ley moral, y luego un dios muy 

superior envía a Jesucristo para redimirnos. (208)  

De esta manera se comprenden los versos: ―las prisiones se construyen con piedras de 

Ley; los lupanares con ladrillos de religión.‖ (Blake, 417) y llega incluso a hacerse 

mención a aquel arquetipo, a aquel bestiario que simboliza y reúne el sentido del Mal en 

la obra de Blake, pero ya desde un Mal que vivifica al cosmos: ―Los tigres de la ira son 

más razonables que los caballos de la instrucción./ del agua estancada se espera 

veneno.‖ (Blake, 419). Por lo que se distingue entre una apelación a la malignidad y el 

Mal, como dos dimensiones diferentes. La malignidad en la obra de Blake está 

articulada por esta contención de los impulsos vitales, lo que llevaría a un proceder 

contranatural;  mientras que la Maldad se referiría más bien a un principio sagrado de 

fluir cósmico. Esto recuerda bastante cierto principio, también hermético, contenido en 

el Corpus Hermeticum: ―La causa de muerte es Eros‖ (anónimo, 67), es decir, la muerte 

sería un proceso de generación y regeneración del cosmos, en un proceso rítmico del 

cual el poema sería la analogía, es decir, elemento microcósmico. En esta línea, la 

textualidad de Blake se encuentra profundamente emparentada con sus coetáneos 

románticos, que vieron en el principio de analogía un motor poético. No es el lugar acá 

para discutirlo, pero sin duda la poesía de Novalis ya expresa este principio, que se 

extiende incluso hasta poetas más contemporáneos como, por ejemplo, Gonzalo Rojas, 

Octavio Paz o André Bretón. Por lo que este punto de vista pondría a Blake no fuera del 

movimiento Romántico; no lo dejaría tan ´solo´. 

 Dentro de lo que en un comienzo de este análisis se ha planteado como una 

característica holística del poema, o del conjunto de poemas, que constituye Las bodas 

del cielo y el infierno, se ha de decir que no es claro en qué punto están trazados los 

límites precisos de este cosmos escritural. Sin embargo, la presencia totalizadora del 
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escrito de Blake se advierte entre retazos que funcionan a modo de visiones. Es decir, 

especies de visiones poéticas que se yerguen como textos revelados, como se ha dicho 

más arriba. Sin embargo, ello no debilita el sentido total que tiene esta escritura, ya que 

en todo su desarrollo se advierte cierta alusión mítica que prefigura, que delinea, un 

sistema. Así, entonces, al término del poema se lee: ―Que la pálida religión no llame 

virginidad a lo que desea pero no actúa!/ Pues todo cuanto vive es sagrado.‖ (441) Lo 

que de alguna manera contiene todo el sentir estético y el pensamiento místico de Blake: 

cierta liberación y vivificación  del ser humano en su propia potencialidad y en su 

apertura hacia –y en– el cosmos a través de ésta y a través del universo interno que 

posee, reconociendo como sagrado, con dicha operación, no sólo al ser humano en 

cuanto tal, sino la totalidad de los elementos que configuran el ritmo cósmico.   

 Como se ha visto, este breve trabajo en ningún caso ha querido abarcar la 

totalidad de una textualidad que, como ha dicho el mismo Borges, es 

extraordinariamente compleja; que para poder llegar a ser dimensionada en su fuerza 

significativa, necesita ser estudiada en razón de intratextos que definen, o delinean con 

mayor claridad, su propia complejidad. Y es que aquel sistema que se ha insinuado más 

arriba no tiene una autonomía excluyente en Bodas del cielo y el infierno, sino que se 

constituye como eslabón de una larga cadena poética donde es necesario cifrar 

conexiones textuales que puedan dar luces sobre relaciones semánticas. Tampoco este 

trabajo ha querido realizar una determinación interpretativa del texto en razón de otras 

teorías, en este caso esotéricas y místicas, sino que más bien, ha intentado alumbrar la 

complejidad propia del texto desde ciertos referentes escriturales. Por otra parte, la 

traducción impone una barrera que no permite realizar un análisis de tipo estilístico, que 

hubiese sido el ideal para dar cuenta de la riqueza poética de Blake. Teniendo en cuanta 

ello es que estas líneas sólo han pretendido escarbar un poco, interpretar, proponer 

cierta hermenéutica, sin por ello intentar cenizar, clausurar o definir.     
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Notas 

 

Barthes plantea que: 

La diferencia es la siguiente: la obra es un fragmento de sustancia, 

ocupa una porción del espacio de los libros (una biblioteca por 

ejemplo). El Texto, por su parte, un campo metodológico. La oposición 

podría recordad  (pero de ningún la produciría término a término) la 

distinción propuesta por Lacan: la realidad se muestra, lo ´real´ se 

demuestra; del mismo modo, la obra se ve…, el texto es demuestra, es 

mencionado según determinadas reglas…; la obra se sostiene en la 

mano, el texto se sostiene en el lenguaje… el Texto no es la 

descomposición de la obra, es la obra la que es la cola imaginaria del 

Texto.  (87) 

1
  Borges establece que:  

… Blake tenía un fuerte sentimiento estético, y entonces dijo que la salvación 

tenía que ser triple. Tenía que salvarse por la virtud –es decir, Blake condena, 

digamos, la crueldad – el hombre debe tratar de comprender el mundo, debe 

educarse intelectualmente- y tenía que salvarse también por la belleza- es decir 

por el ejercicio dl arte. (Borges, 212) 

1
 Una buen acercamiento al término ―esoterismo‖, podría ser la opinión de Lalande planteada 

por Faivre:  

Il [Lalande] écrit que le mot «ésotérique» (ou «acroamatique»)désigne d'abord 

l'enseignement qui, à l'intérieur des écoles antiques, est dispensé aux disciples 

complètement instruits; an contrarie, on appelle «exotérique» l'enseignement 

public et populaire. Par métaphore, l'ésotérisme est la doctrine suivant laquelle 

una science ne doit pas être vulgarisée mais communiquée à des adeptes connus 

et choisis en raison de leurs qualités. Enfin, dans l'histoire moderne, le mot es 

test devenu souventsynonyme d'occulte, d'occultisme… pour s'appliquer à la 

magie, aux mancies, à la Kabbale. (Cit. en Chaves et al. 259) 

 
1
 José Ricardo Chaves platea que:  

En el  siglo XVIII creció, junto a las ideas racionalistas e ilustradas, una vasta 

red de pensamiento mágico y místico, ejemplificado por corrientes como el 

martinismo … de amplia influencia no sólo en Francia sino también en 

Alemania, y de capital importancia en la gestación de la filosofía romántica, 

como nos lo recuerda Albert Bégin (…) Otra manifestación del esoterismo del 

siglo XVII,  paralelo a la Ilustración, es el crecimiento de la masonería. Aunque 

algunos masones proclamen sus orígenes medievales, y algunos hasta egipcios, 

lo cierto es que el movimiento masónico en su forma moderna data de 1717… . 

(252)  
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Todojunto o por se pa ra do 

 

Valentina Jiménez Pastén 

Universidad de La Serena, Chile. 

Psicología. 

Cuando revienta esas ganas de volar 

Me es imposible no abrir las manos 

Me resulta trágico extender los pies planos 

Y es insuficiente si no es  

todojunto o por se pa ra do. 

 

Cuando te revientan esas ganas inmensas de 

 Mojarte en la lluvia  en un febrero ardiente, 

 Comer manzana verde y  andar a pie peláo 

Así todojunto o por se pa ra do. 

 

Cuando revienta en los ojos un manantial  

Fulguroso de alegría, de tristeza, 

De calma, de pereza 

De todojunto o por se pa ra do. 

 

Cuando revientan las ganas de teñir 

El alma , las nostalgia, las soledad y demases 

todojunto o por se pa ra do. 

 

Cuando de esas ganas tremendas  

 revienta la tinta del alma 

Es preocupante e incorregible  

Es urgente y de pronto  

Es ahí cuando ya no es el uno ni el otro. 
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Esquizofrenia 

Vanessa Mancilla 

Zoni Languages Center 

New York 

 

 

(A Pandero , Heminway (sic)) 

 

La voces de la austeridad 

sin presencia alguna 

migran al paso a paso 

memoria confusa, sonido del viento. 

 

Corre la inocencia 

cuadros fríos de ajedrez 

sostienen pies fragmentados 

jarrones que constantemente quiebran. 

 

Rojo que llora la sangre 

derrama las paredes 

líquidos sin ser 

llamadas recurrentes 

a mundos sin ser. 

 

Líneas anacrónicas, 

anacoretas(···) 

juegan sin cesar. 

 

Colapsa. 

Episodios de una muerte de poesía 

máquina de escribir envenada 

sin retorno 

metal cruza. 

 

Soledad sin realidad. 
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Convocatoria. 

Revista Humus invita a todo aquel que quiera participar en nuestro próximo número, 

enviar sus trabajos dentro de los diferentes formatos, explicados a continuación, al 

correo humus.revista@gmail.com. La fecha límite para enviar sus trabajos será el día 15 

de agosto del presente año. Dichos trabajos deben ser enviados en formato Word y ser 

originales. Recalcamos que los trabajos deben ser enviados en formato Word – en su 

defecto algún procesador de texto. NO EN PDF. 

  

En el correo deben adjuntar los siguientes datos: nombre de quien lo escribe, carrera que 

cursa y lugar de procedencia. En el caso de ser personas que ya han egresado de alguna 

carrera, deben adjuntar su profesión y el lugar de procedencia. Estos datos deben ser 

enviados en un archivo aparte al trabajo. 

  

1. Prosa (creativa). En el caso de presentar prosa creativa, narrativa, esta no debe 

exceder las seis carillas de extensión, por trabajo, con interlineado simple, letra Times 

New Roman tamaño 12. La temática es libre. Solo se aceptará, para ser revisado, un 

trabajo por documento enviado. Se pueden enviar un máximo de 3 trabajos. 

2. Prosa (ensayística). Los ensayos no deben exceder las diez carillas de 

extensión. El formato de estos será con interlineado simple, letra Times New Roman 

tamaño 12. En el caso de utilizar referencias bibliográficas, estas deben ir especificadas 

– en formato APA. La página para escribir las referencias bibliográficas al final del 

texto no se cuenta en el del ensayo como tal, por lo tanto serían 10 carilla más las 

necesarias para el caso de la bibliografía. En el caso que no se use bibliografía, los 

requerimientos son los mismos. Si se desea – en ambos casos – se puede agregar un 

pequeño resumen o abstract, además de las key words. Esto último es solo si el autor lo 

estima conveniente, no será motivo de exclusión el no uso de ellas. En relación con la 

temática, esta es libre, sin embargo se sugiere que sean de literatura, filosofía, 

lingüística, pero este criterio NO ES EXCLUYENTE de los otros temas que puedan ser 

tocados, tales como educación, movimientos sociales, sin dejar fuera las meditaciones 

propias. 

3. Verso. Se pueden enviar trabajos en verso de una extensión máxima de 70 

versos, interlineado simple, letra Times New Roman tamaño 12. La temática es libre. Al 

igual que en narrativa, solo se aceptará un texto por documento. El máximo de trabajos 

para enviar es de 5. 

4. Fotografía. Se aceptaran imágenes en formato jpg con un tamaño mínimo de 

1300x1800 pixeles o tamaños mayores que conserven la proporción 13x18 en posición 

horizontal o vertical. Las imágenes pueden con algún texto anexo. En este caso el texto 

no puede ser mayor a una carilla. El archivo fotográfico deberá venir con el nombre con 

el cual se identifica la imagen. El texto, en el caso que quiera acompañarse la foto con 

este, debe estar en un mismo archivo con la imagen. 

5. Reseñas. En este apartado iba el tópico ―otros‖, pero por las confusiones hemos 

decidido dejarlo en reseñas. Pueden enviar reseñas de libros que les hayan gustado, que 

hayan adquirido, incluso libros de su propia autoría. La extensión será de máximo dos 
carillas, interlineado simple, Times New Roman 12. Se deben enviar los datos exactos 

del libro en cuestión: autor, editorial, año, etc. En el caso de citar algún párrafo debe 

venir con la correspondiente información bibliográfica.  

 

La presentación de los trabajos implicará la aceptación de las bases de la convocatoria 

para la revista. Todo esto lo hacemos para poder entregar mayor confianza y seriedad a 

todos quienes confían en nosotros. 
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