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PROLOGO

«Silencio, Lucrecia; soy Tarquinio.
Tengo un cuchillo en la mano; moriras si das el menor grito».
Livio (I, 58).

Algo valioso habra de llevar el Modernismo cuando se le sacude el hisopo desde
una amplisima ndmina de maestrias cuya benevolente critica se almoneda desde El
Mercure de France —no en vano se debiere recordar que a este se le destacan las
primeras traducciones de la obra de Nietzsche al francés— a la actual préactica curatorial
con mas posta: desde La modernidad anhelada de Casas i Carb6 en nuestro Madrid
recoleto al Mystical Simbolism del Guggenheim neoyorkino. Mas no es de extrafiar que
siendo en ocasiones tan prontas al crimen de folletin se concite, por aquello del
contraste de las costumbres, un ponderado rencor a la chacota de las atelanas
modernistas; aun con ello la fama de blandas y voluptuosas solo le pena al Modernismo
para quienes, en uso de la necedad, lo explican como un mero prejuicio rupturista sin
desbruar méas o hacer por embarazarse de sus temas. Tal es lo contrario que, si por caso
de resaltar la hondura de la expresion modernista se envidare a quien mayor relevancia
filosofica aportare, bastan no mas de cinco afios para haber podido contar entre las
publicaciones mas especializadas numerosos estudios que reunen al pensamiento
nietzscheano con las vanguardias histéricas del Novecientos —sean acaso los
publicados por SEDEN y ponderados por la actualidad del debate en torno a los
fragmentos pdstumos, aquellas notas y apuntes de intimidad y diario que Nietzsche
tomd desde 1869 hasta 1899 que tanto han vivificado el panorama critico internacional.
No es sorpresa que la critica nietzscheana es un perno ya indispensable para tratar con el
especial avio artistico de las postrimerias: su rechazo a la posibilidad de un
conocimiento incondicionado y su jaleo a la arbitrariedad son, a su modo, apices
indispensables de aquellas lineas paralelas —parricidas y bulliciosas en sus proclamas
rupturistas por cuanto quieren negar su imagen aun ineludiblemente sujetas a ella en
calidad de reflejo— que a finales de siglo surgieron especularmente del ecuador de la
Modernidad y que por declararse supuestamente honestas en su trato con la vida no

fueron excepcion en el arte sino que ademas contribuyeron capitalmente a cierta




introversion de lo extremo europeo en lo intimo extraordinario, esto es: a la crisis de la

critica que se declara en el coloquio de las facultades inquietas del sujeto moderno.

Lo que entonces en este escrito se viere y entendiere queda ordenado de forma
que desde la cautela mas general y contra el intolerable valor utilitario de la mole
burguesa se inste a comenzar a proposito desde el uso ideoldgico de la estética en el
socratismo intelectual de la Modernidad para, ya habiendo partido desde el contexto
fundamental de la critica, estudiar dos de las posturas esenciales que han encontrado en
la experiencia del arte un acceso privilegiado a las mas abstrusas condiciones de la
existencia por ser estas mucho mas pertinentes en la sensualidad que en la abstraccion.
A ello hay que sumar dos consideraciones que son basales al texto; primera: que toda
teoria prologa el campo de sus objetos. Segunda: que la discordancia moderna entre
vida y vivencia enajenada se explica a razon de la primera consideracion. Si bien no he
considerado necesario probar la primera por tautoldgica el texto evidencia que al probar
la segunda la relacion entre ambas es acertada.

Sin embargo, como fuere raro que todo ello nos pudiere convencer sin tratar de
definir con todo el rigor y apresto posible qué hubiere de entenderse por objeto de* arte
y los motivos por los que esta definicion tuviere que explicarse como rupturista con
respecto a la ideacidbn moderna y en consecuencia modernista, es preciso que la
argumentacion demore en asuntos ineludiblemente fundamentales: el problema que
suscita el caracter adverbial del objeto de arte en la critica moderna asi como la
representacion simbdlica e iconica del mismo. Mi intencion es que ello conforme el
preludio de una definicion mas acerada del objeto de arte para asi poder dedicar, ya con
la certeza de que la critica respalda la pertinencia del motivo, una serie de reflexiones
que orienten con rigor en la tramada ambivalencia del Modernismo y distingan a la
clase de objeto que se le debiere reservar, siendo consecuentes con la critica a la

ideologia estética de la Modernidad, el solio de aquellos a los que se les dice de arte y

! Resulta por costumbre y desde lo antiguo que en nuestra lengua se venga asintiendo al uso apositivo de
esta preposicién sin apenas cuidado de las ambigiedades. Pues, como ya censuré Nebrija, lo que por
comun se suele anteponer a los nombres propios cuando a estos les preceden conformes sus apelativos,
ese dichoso de, persuade a considerar que vale la posesion y no la mera especificacion apelativa. En otras
palabras: de igual modo que al decir «mes de mayo» podemos reprobar el uso apositivo de la preposicion,
pues el mes es mayo y no es cosa en posesion por este, asi se debiere de imaginar cuando yo hable de
«objeto de arte»: siendo el objeto el arte y no teniéndose cumplido y poseido por un modelo que lo
sanciona.




asi hacer més clara la confusion sefialando al menos de la forma mas evidente donde
deben comenzar las sospechas de misticismo en lo que al trato modernista del objeto de

arte se refiere.

Pido entonces a la benevolencia de quien leyere el que no le azare si pareciere
que le concedi obligaciones al estilo que sea por términos o argumentos fueren mas
naturales del tema. Quiera uno entonces que no se pensare que fuere la forma al bies
con respecto a su asunto: todo esta diplomado para su mayor provecho. Y cierto: no se
me da nada malo de lo bisojo, asi mira Venus; pero todo ha sido medido en su rigor
necesario y tan solo cruzado licenciosamente en la certeza de que el trazo sea asequible

y la innovacion evidente.

I. El artificioso triunfo de la ideacién sobre el curso ordinario de la vida.

I.1. Tragedia y malestar.

No es casual que lo que estuviera en pleito en la senectud exaltada de la
Modernidad se quisiere recoger aqui y empefarlo de inicio. Valga en consecuencia
acomodar todo ello sin ambages y persuadir con rigor en lo siguiente, a saber: que la
cultura de las postrimerias del siglo XVl asumio la constitucién de una ideologia que
hizo de los modos del arte formas vicarias de la misma abstraccion y formalizacion

idiosincrasica tan propias al caracter moderno.

Capitalizados los modos, pues, en el triunfo de la ideacion de un discurso
inteligible y previo al objeto de arte tomado en su primera impresion, esto es: en la
inalienable experiencia de su particularidad; la especificidad de sus signos como
irremediablemente repetidos y a favor de ello imaginados y pretendidos en los valores
de un modelo ideacional hizo de la teoria del arte que los manejaba no solo un sistema
racional altamente inventariado sino que, ademas y al plantearse bajo la misma
naturalidad que su caracter moderno le niega, su naturaleza sistematica consistio en el

amontonar objetos que permitiesen elaborar una cierta idea acerca de nosotros mismos




asi como de las condiciones de nuestro propio acceso a ellos. En consecuencia, tan
pronto como la funcion del valor objetivo es vehiculada hacia el exterior del objeto de
arte sus cualidades son desplazadas al centro del sujeto con el fin de edificarlo instruido
y finalista. Esta conformacion objetiva, una vez instaurada subjetivamente, no permite
su descripcién en la posterioridad. O lo que es lo mismo: al momento de ser referidos
por el contenido espiritual subjetivo los objetos de arte pierden cualidades —tanto
formales como biogréficas— en detrimento de una serie de posibilidades que se
encuentran ineludiblemente clausuradas por el modelo ideacional que las prescribe y las

supone significativas.

De este modo se alcanza el motto de lo que atafie a la tragedia de la cultura
moderna; asuntos que, finalmente y a modo de remate, bien pueden cubrirse en toda
afirmacion que considere que el caracter discolo del objeto hace imposibles las
pretensiones emancipadoras del sujeto moderno, siendo mas aun y propias a mi
preocupacion aquellas que, por desarrollarse en la reflexion de lo estético, pretendieran
salvar la imperturbable particularidad del objeto al tiempo que lo abstraen y fijan el

acceso al mismo en las artificiosas garantias de la teorfa.>

A este sentido tragico de la vivencia le ha correspondido un malestar propio y a
efectos del dominio moral de la cultura®; pues si de esta resulta la depresion de la vida a
favor del bienhacer de los hombres y sus parabienes se observa que al tiempo que liga
frustra lo pulsional, es decir: no solo entrelaza internamente el desarrollo de las

vivencias sino que ademas sanciona el acceso a la primera impresion de estas. Codigo

2 «La provision del espiritu objetivado [...] plantea exigencias al sujeto, despierta veleidades en él, [...] lo
enreda en relaciones globales de cuyo caracter total no puede sustraerse sin poder subyugar sus
contenidos particulares». Simmel, G. (1986,119).

% Hela aqui, a la mitad de aquellas interpretaciones que absolutizan o dialectizan con ortodoxia cierta
locucidn hegeliana, la tan cacareada muerte del arte que lejos de ser entendida como liquidacion de las
rentas de lo artistico nos debiere situar en la duda de si el arte, ya en términos heideggerianos, «sigue
siendo todavia un modo esencial y necesario en el que acontece la verdad decisiva para nuestro Dasein
histérico». Heidegger, M. (2010, 58). Desde luego que el arte, desde su apocamiento en Hegel, parece
inspirar su contradiccion en el motivo tragico de la cultura; motivo moderno que en el arte parece
encontrar —junto a la division del trabajo— su expresion mas evidente: «El arte no se autodisuelve para
superarse y ser superado en estadios de conciencia superior. Mas bien, en una direccion notablemente
distinta, entra en un estado de insuperable contradiccion interna entre la perspectiva de la libertad que le
proporciona el subjetivismo y el estigma de orfandad en el que reconoce la ausencia de toda legislacion
objetiva». Gadamer, HG. (2010, 13).

* «Comoquiera que se defina el concepto de cultura, es indudable que todo aquello con lo cual intentamos
protegernos de la amenaza que acecha desde las fuentes del sufrimiento pertenece, justamente, a esa
misma cultura». Freud, S. (1998, 86).




de renuncia y malestar que es a la vez derecho precepto cuya falta arroja a la
arbitrariedad més bruta: al aborrecible cumplimiento de todas las energias nerviosas.’
Movimiento interno de masas convectivas que aflorara siempre sentencioso, vigilando y
yugulando toda actitud del yo fundada en tal o cual experiencia no reglada del objeto.
En consecuencia de todo ello resulta que: si por un lado el yo se desase de forma tragica
en sus objetos, por el otro lo hace de sus objetos a través de la renuncia en la que causa
su malestar; pues se desprende en sus objetos en tanto figuras enajenantes de su espiritu

y se desprende de sus objetos al renunciar a un acceso no mediado por la ideacion.

No obstaria a estas alusiones el hecho de que debe contenerse que cuando al
malestar le cubre la inteligencia es cuando aflora el sentimiento tragico de la vivencia:
cuando desprendido el yo de su objeto da cuenta de que solo puede reconocerse a través
de, esto es, en, su objeto. Y es en el caso del objeto de arte, ya anunciado como figura
egregia y esencialisima de la deriva de la cultura, donde en la mayor de las medidas

podemos denunciar la situacion y posicionarnos.®

No quisiere entonces, a fe, pensar el lector que me ahorro las consecuencias mas
diarias y evidentes de todo ello: refieren, a mi juicio, al caracter subalterno de la imagen
en la cultura burguesa; amén de expresarse, con todo el peso de la institucién, en la
fijacién del acceso al sentido de la ideacion del objeto de arte, esto es: en la clausura del
codigo con la que se garantiza el acceso al contenido de éste merced a lo institucional.

Luego, como respecto a las consecuencias no vale por menos que dejarlas anotadas,

% Para Freud, en la creacion de multitudes ligadas libidinosamente entre si frente a la pulsién de agresion
—que es subrogado de la pulsion de muerte—, opera un desarrollo libidinal del individuo a través de la
sublimacion de sus metas pulsionales, lo cual, si bien hace de las tareas intelectuales esbozos reconocibles
de la vida cultural, arroja a la frustracion pulsional: a la discordancia entre vida y vivencia enajenada. En
otras palabras ya ensayadas: a que las figuras del espiritu objetivado no se corresponden, vis a vis, con las
del subjetivo.

® Junto a esto, alin méas: pues esta desvalorizacion del objeto se ha afilado en el arte siendo usualmente
entendida como un progreso que perfecciond los modos del dolor en la misma medida en que sutiliz6 la
voluptuosidad. O lo que viene a ser lo mismo fiado de otro modo: en su curso, la medida reprobadora de
todo lo terrenal y sus miserias deviene su gozne. Asi triunfa en la cultura de la ideacién una espiritualidad
que, en el mejor de los casos, serd un complejo de misticismo. «Donde ha reinado la doctrina de la
espiritualidad pura ha destruido con sus excesos la fuerza nerviosa: ensefiaba a menospreciar, descuidar o
torturar el cuerpo, y a torturar y menospreciar al hombre mismo por sus instintos; producia almas
sombrias, tensas, deprimidas, jque, encima, creian conocer la causa de su sensacién de malestar y quiza
ser capaces de eliminarla! «jHa de hallarse en el cuerpo, porque aun estad demasiado pujante!» deducian,
cuando el cuerpo protestaba con sus dolores una y otra vez contra su constante escarnecimiento.
Nietzsche. F. (1999, 49).




refiéranse ahora ellas simpaticas al hecho de que lo que hay que saber esté ya sabido;’ y
junto a esto, que son eminentemente dos y que, al tenerlas por ampliamente
experimentadas y compartidas, se demuestran con certidumbre a lo poco que se pongan
en clave adecuada. Pues bien, mi intencion es la de ensayar que ante la presencia del
objeto de arte lo burocratico persuade hacia dos actitudes que son esenciales de la
ideacion: la primera de estas refiere a la maestria mientras que la segunda, por reaccion
a la anterior pero no excluida del todo de ella, a la afliccion.® Pero conviniere a la
division explicarse: pues mientras que por aquella actitud persuadida hacia la maestria
debiéremos entender toda atencion relativa a lo meritorio de la técnica, por afliccion
refiero al proceso psicoldgico e injustificable de la experiencia estética. Para ambas lo
genuino —lo que haria valer la sancion a un objeto como artistico— se distribuye méas
alla de las cualidades objetivas del objeto de arte: en la maestria sobre la ideacion del
autor y en la afliccion sobre la experiencia intima e intraducible de quien asiste al objeto
de arte. Asi las cosas, no fuere sino en la recreacion en donde encontrare uno el sentido
artistico del objeto de arte; discurso siempre aludido que, si acaso guarneciere al objeto,
nunca pudiere encontrarse jurado solo en su repositorio material. Y es que en la
recreacion viene a producirse aquel vicio, ilusorio y socratico, tan propio de la creencia

inconcusa de no buscar en lo inteligible al ser sino con la intencién de corregirlo.’

Supuesto que tal cosa asi parece cuando importa lo estético desde el solio
institucional, y habiendo lo burgués abdicado en el arte su mas completa personalidad™®,
la teoria, por afinidad y consecuencia, especula con los objetos tal como se le debe
suponer a una cultura de adicion; pues aun cabe decir que el sistema inventariado y
galano del arte no es solo una coleccion que sanciona lo adicional —Ilo susceptible de

ser coleccionado— sino que a ello se ha de sumar su pretendida aprobacion universal

" El museo es pura burocracia, esto es, e intereséndome por cémo Ferlosio en ocasiones se ha referido a
su naturaleza, el cuerpo encargado de saber lo que tiene que saberse: de saber que lo que hay que saber es
lo sabido. Ya en el Modernismo las fuerzas nuevas y vigorosas que de tales encadenamientos
institucionales se emancipan simultdneamente son las mismas con las que el individuo ha de echar a
bregar frente a las colectivas —tendentes estas Ultimas siempre a eternizar el estado de cosas existentes.

® pudiere, a més de ello, decirse que al contemplarlas la ideacién propala su solapamiento.

% Nietzsche, F. (1973, 127).

19 pyes es de logica y practica del sujeto burgués el hecho de que «cuanto mas se reduce el mundo a
criterios subjetivos, mas rapidamente comienza este sujeto tan privilegiado a socavar las mismas
condiciones objetivas de su propia posicion de preeminencia [...] Y mdas se erosiona de este modo
cualquier criterio objetivo que permita medir la significacién o, incluso, la realidad de su propia
experiencia». Eagleton, T. (2011, 127).




respecto al caracter vinculante de la experiencia estética. O lo que es lo mismo: ante el
valor de cierta clase de verdad inequivoca en tal o cual experiencia subjetiva e
individual, lo adicional exige «buen gusto comln». Dicho méas contencioso: la adicion
reclama la aprobacién critica, de algin modo comunicable y universal, de toda
experiencia estética por muy particular e intima, por muy sobradisima de intuicién o de
género inconmensurable. Diere entonces cierta claridad entrever que la adicion abstrae
en la serie al objeto de arte al tiempo que le toma como relativo o vinculado al sujeto™;
y diere, en consecuencia, permiso para explicar que todo ello nos sugiere a la postre
cierta reaccion moderna, a saber: la que suscita la estrategia del objeto que remite al

sujeto a su posicion imposible de sujeto.

I.11. Socratismo intelectual y razén formal.

Hubiere uno de hacer por entender semejante estrategia moderna, si acaso le
asistiere la razon a cierto libro imposible™®, como un desvio euripideo hacia la virtud del
sapiente que bien hace la vez de un descarrio hacia la suprema licitud de lo inteligible;
o, si se prefiriere, una rectificacion, ya en su génesis, de la tragedia arcaica y esquileo-
sofoclea a beneficio de una comedia atica nueva, adversaria del arte tragico y delicia de
quienes fingen no vacilar ante su entendimiento al encontrarse a si mismos persuadidos
de que, bajo su elemento optimista y ya alejados «de la benigna demencia del
entusiasmo artistico»™, la voz interna que disuade de abandonar la justicia propia les
hace tornar el instinto en una facultad critica y disuasiva.'® Dicho con menos: el desvio

que acentlia la modernidad en su estrategia ya le hubo de ser correspondida al Socrates

11 «Aquello hacia lo que el alma puede desarrollarse reside ya en su estado correspondiente como algo
que apremia, como dibujado en ella con lineas invisibles, si bien a menudo realizado en su contenido en
una forma no clara y fragmentariamente; es, en efecto, un estar orientado positivo». Simmel, G. (1986,
121).

12 En el sentido méas moderno del término: como principio critico que lo supone sustrato y fuente de todo
valor y legitimidad, como si mismo frente a la alteridad de los diversos objetos. De ahi que, cuando el
objectum, Gegenstand, lo que se presenta ahi delante —que también puede ser objekt— provoca que la
subjetividad se defina como la deficiencia de una opinidn que carece de valor objetivo, se invoque como
solucién a ello a un sujeto trascendental no solo diverso del yo empirico individual sino, ademas y con
mayor agilidad en cualquier teoria del arte que nos persuada a considerar metafisicamente lo estético,
como principio de unificacién e identidad compartido y sobrepuesto naturalmente al conjunto universal
de individuos.

3 El nacimiento de la tragedia, de ser congruente consigo: imposible de ser leido, o escrito, en todo caso
ejercicio que amplificé los vicios y virtudes juveniles de su autor.

% Nietzsche, F. (1973, 119).

> Disuasién eminentemente dialéctica que mira por la desimplicacion no simpatética: por la
independizacion del yo de la memorizacion mimética.

8



platonico, el tipo de hombre tedrico que, siguiendo el hilo de la causalidad que hace
tornadizo lo que se ha perdido en la experiencia, se le hace solicito hacer aparecer
inteligible, y por tanto justificada, la existencia.

Pues bien: en lo méas hondo de su esencia optimista es éste un instinto propio de
la ciencia que al servicio de un egoismo superior confina lo humano al estrecho cerco de
las tareas solubles y a la creencia, ilusoria por demaés, de la «correccion del mundo por
medio del saber».'® De este hombre abstracto, no guiado por los mitos, voraz y de
apetito enormemente historico, pudiere decirse ademas que se explica en un vivir para:
satisface sus inclinaciones en aquello que ejecuta mas alla de si mismo, siendo tanto
mas medroso en el medio para lograr otra cosa cuanto mas enajena la vivencia, pues la
experiencia del vivir para jamas remite al presente, sino que es propia de aquella actitud
que abstrae y tan solo mira por los fines de forma fantasmagorica, nunca asidos en la

experiencia.

Asi las cosas, el sujeto que permanece en la modernidad a costa de enajenar su
vivencia mira por conciliar el orden objetivo de la dialéctica con su existencia, siendo
entonces el vivir para el acmé calculador y subjetivo —Ila razén subjetiva, ya en la
definicién de Horkheimer— que formaliza la realidad enantes tenida por objetivamente
racional en el ejercicio de la razon objetiva. Mucho de lo que usualmente se comprende
como la quiebra moderna estriba sus convicciones en la paulatina disposicion del sujeto
cual agente critico que toma distancias frente a la seduccion idealista de la objetividad
racional.” Todo aquello que no es medio es supersticion; la razén, ya distraida de su
autonomia, es instrumento a cuenta de sus efectos, de hechos y céalculo de
probabilidades donde, ya repositorio de intereses creados, hozan estas o aquellas
ideologias sin la menor resistencia de quien las reciba mientras el pensamiento que

susciten alberge su coartada, a saber: garantizar su utilidad respecto a un fin.*®

Si, por el contrario a todo ello, el sujeto no se caracteriza por las utilidades que
enfatiza, parece surgir una concepcion extatica y exaltada del mundo donde la

inclinacion ya no impone orden ni cuidado en la prevision de los acontecimientos que la

1% Nietzsche, F. (1973, 144).

" Horkheimer. M., (1973, 19).

'8 Tal es que se hace ocioso discutirlo: ya en la dialéctica platénica, ya en el criticismo de la Modernidad,
el valor dltimo del objeto reside en la posibilidad de ser subjetivado.

9



reflejen. Frente a la abstraccion utilitaria del vivir para, por cuanto ya no enajenada en
la permanencia del sujeto, la vida que aflora en una concepcién exaltada del mundo
vuelve sobre si misma en la experiencia del propio sujeto que la reconcilia. Tarea que
desde el inicio de las civilizaciones asumio el arte para, ya en el supersticioso motivo de
ser fin y no medio, comenzar en la época moderna a denostarse.™® Qué fuere aquello que
pudiere entenderse como la exaltacion del mundo debiere investigarse, a mi juicio, en

las lindes de aquello por lo que algo resulta o no artistico.

Y como a lo aqui mantenido se le deben no pocas aclaraciones y articulos
esenciales, tengo a bien no hacer bisuteria del razonamiento y mirar por que la cosa
quede lejos de insinuaciones, pues en lo que a la letra sigue trato una esencialisima
distincion, a saber: qué mafia 0 mala arte es eso de lo que se dice tan moderno por
encerrar de un modo tan claro su caracter contradictorio, que se llama lo estético y que
se me explica igual tanto en el sentido mé&s bruto como al cuidado més solicito de la

inteligencia.
I.111. Pensar por si mismo en el lugar de otro y siempre de acuerdo consigo mismo.

Salvo por necedad no debiere uno desmerecer a ciertos asuntos cuyas
meditaciones mas detalladas solo se explican por comparacion y no por prueba, pues si
en ocasiones embrutecen los contrarios para trivializar su relacion y a menudo se
afirmen con despejo en lo comin y a granel, es defecto que se explica en favor de la
naturaleza particular del objeto de su estudio. Comprendiere entonces el lector que lo
que la cultura haya esmerado al entenderse con lo estético hace blason de todo ello en

una era en la que se trata el tema en abundancia y peso.

De inicio, de lo estético se debiere indicar que cuanto menos explica de arte mas
dice del ser humano siendo por el mismo caso que cuanto mas nos dice del arte menos
se explica lo humano. Dicho en grueso: bien parece que cuando lo estético refiere a la
experiencia sensual, sensitiva, de la cosa cotidiana, poco dice del arte y mucho de

nuestras cualidades sensibles, mientras que cuando inmacula al objeto presente en la

19 «Otrora una obra de arte aspiraba a decir al mundo cémo es el mundo: aspiraba a pronunciar un juicio
definitivo. Hoy se ve enteramente neutralizada». Horkheimer. M., (1973, 50).
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dignidad del arte, cuando menos nos pinta lo limite y basico de nuestra percepciéon. Ello
enrarece la comdn e inmediata presencia del objeto que, ahora, bajo la peculiar tilde de
lo estético, manifiesta de suyo toda una suerte de justa formalidad interna al modo que
nos son licitas las leyes naturales sin llegar a llevar de ellas lo bronco, pues es también
caracter de lo estético el venirse sin esfuerzo ni traba y en apariencia décil a nuestro

cuidado.?°

Si entonces sucediere que el sujeto fuere objeto teorético de conocimiento, en
realidad nunca fuere del todo verosimil y antes bien pareciere que su conocimiento tan
solo lo garantizaremos debidamente en la reciprocidad de los sentimientos del ambito
moral, pues al concederle a lo estético la posibilidad de un objeto que no se encuentre
alienado por la opacidad natural de su materialidad o el juicio critico del sujeto, al
deber, y digo mas, a tal inmediatez, que es absoluta y sin derecho en la inclinacion o el
concepto™, que surge del libre juego de las facultades de la imaginacién y el
entendimiento con ocasion del objeto mas sin pertenecerle, cobra el sujeto conciencia de
esa relacion subjetiva y su placer como necesariamente comunicables y de alguna forma
compartidos.?” En consecuencia el juicio estético es, cuando refiere a lo bello y no asf
cuando menta lo agradable®®, de un valor subjetivamente universal: se extiende a la
naturaleza asumiendo que el orden y la finalidad se dan en esta como una condicion
trascendental —esto es, como experiencia de lo fragmentario y diverso que combina la

imaginacion—, y su predicado, el predicado de la belleza*, no se enlaza con concepto

%0 Sjempre para mayor regocijo del alma kantiana. Pues «aunque lo estético no nos brinda ningln
conocimiento, si nos ofrece algo discutiblemente mas profundo: la conciencia, mas alld de toda
demostracién tedrica, de que en el mundo tenemos nuestro hogar porque el mundo ha sido
misteriosamente disefiado para acoplarse a nuestras capacidades». Eagleton, T. (2011, 144).

21 «El paso de un sujeto de la sintesis de la intuicién a un sujeto de la sintesis del entendimiento, un sujeto
propio de la legalidad, no de la facticidad, se produce en el representarse de la imaginacién y por ella, sin
que quepa hablar de exigencias de la intuicion —Ilas intuiciones son diversas, nada hay en ellas que exija
o0 permita fundamentar una unidad necesaria— ni del entendimiento —pues este todavia no ha actuado,
estamos en un momento epistemoldgicamente previo al concepto». Bozal, V., «Desinterés y esteticidad
en la Critica del Juicio» (en Martinez Marzoa, F. et al, 1990, 82).

22 «El placer que sentimos, lo exigimos a cada cual en el juicio de gusto como necesario, como si cuando
Ilamamos a alguna cosa bella hubiera de considerarse esto como una propiedad del objet, determinada en
él por los conceptos, no siendo, sin embargo, la belleza, sin relacion con el sentimiento del sujeto, nada en
si». Kant, . (1977, 117).

2 «Todo lo que place sin concepto vendria a colocarse en lo agradable, sobre el cual se deja a cada uno
tener su gusto para si y nadie exige de otro aprobacién para su juicio de gusto, cosa que, sin embargo,
ocurre siempre en el juicio de gusto sobre la bellezax. Ibid, p. 113.

2 Qué fuere lo bello debiere tratarse con més tiento, mas sirva a los propésitos de estas notas que «para
que algo se denomine bello tiene que ser, segln la calidad, objeto de satisfaccién interesada; segin la
cantidad, tiene que gustar universalmente sin concepto; seglin la relacién, tiene que ser forma de la
finalidad de un objeto, percibida ésta sin la representacion de un fin, y, por dltimo, segun la modalidad,
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alguno del que extraer esta o aquella conclusion logica sino que se extiende en la
validez del voto universal. Exigimos ante lo bello, indicé Kant, la adhesién del voto y el

favor general.

Todas estas consideraciones, que habiendo cuenta pendiente de todo ello en la
literatura que las explica lo dicho aqui al caso nos luce poco mas que en metaforas de
oropel, entre los placemes y los jaropeos puede uno dirigirlas hacia el tono critico de
este trabajo, pues lo que mas comparta en este caso afinidad con nuestro proposito se
resuelve en tener por probado en la experiencia que lo estético, aun siendo que por si ni
libra conocimiento ni practica®, refiere siempre desde una necesidad subjetiva que es
representada como objetiva bajo la suposicion de un sentido comdn. Ahora bien, no
podria, de seguir mis propios planteamientos, afirmar con Kant que tal sentido, de
haberlo de veras, sea un juicio que, en su reflexion, lleve cuenta del modo de
representacion de los deméas para atener su juicio a la razon total humana; en otras
palabras: pensar por si mismo en el lugar de otro y siempre de acuerdo consigo mismo.
Que esto suponga una idea necesaria a cada cual y refiera a la unanimidad por medio del
sentimiento y no del concepto®, que sea ademés comunicable, que lo universal se
exprese en lo particular, nos acerca, en suma, al ideal, a una definicién intensional del
objeto de arte. Y si acaso se refiriere en todo ello otra cosa es ya deuda, mas tengo la
sensacion de que cuando se alude al caracter coextendido entre lo inmutable de la
coseidad y la afliccion, intima e intraducible, que nos produce el objeto de arte, se
coimplican dos instancias que poco hubiere de verse aqui en ellas de compartido. Este
artificioso embargo de la imaginacion, el de percibir erréneamente como cualidad del
objeto de arte la coordinacion psicologica de una finalidad que por méas intima no se
explica necesaria y natural, reconoce sin embargo algo cierto: que si uno viere, viere lo
semejante y entendiere en el comudn de la semejanza. Pero a mi me apafia que si bien en

ocasiones lo que uno viere sea tan propio como en realidad inusitado para el resto al

tiene que ser objeto de una satisfaccion necesaria sin concepto». Crego, C., «El lugar de la belleza
artistica en la Critica del Juicio» (en Martinez Marzoa, F. et al, 1990, 130).

% Aun siendo ello cierto, el juicio estético tiene una causalidad en si, a saber: «la de conservar, sin
ulterior intencidn, el estado de la representacion misma y la ocupacion de las facultades de conocimiento.
Dilatamos la contemplacion de lo bello porque esa contemplacion se refuerza y reproduce a si misma.
Kant, 1. (1977, 122).

% El hecho de que Nietzsche, a propésito de la musica, considerase de igual modo que la expresion
genuina de lo estético es aconceptual resulta de un mismo interés para nuestros propositos: «la musica, en
su completa soberania, no necesite ni de la imagen ni del concepto, sino que Unicamente los soporta a su
lado: aparece como voluntad, como antitesis del estado de animo estético, puramente contemplativo,
exento de voluntad». Nietzsche, F. (1973, 70-1).
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caso fuere posible que nos entendieremos porque Ilanamente nos venimos educando los
unos a los otros. No es sino algo azaroso que la diversidad del mundo por cuanto
insélita, ya inédita, parezca docil al entendimiento de quien la observe en tal o cual

forma inmutable y dispuesta a ser descubierta.

Pensar por si mismo en el lugar de otro y siempre de acuerdo consigo mismo
implica, asi lo veo, la ilusoria posibilidad de un conocimiento incondicionado, esto es,
la tan deseada factura de un juicio elemental que no pudiere ser contradicho, pues tal
juicio perteneceria a las condiciones de existencia y no podria ser refutado: tan solo
albergado o no. Si sucediere que tal juicio no es reconocido bastaria indicar que ello no
obstaria al carécter elemental sino a la fama o contraste de la costumbre con este. Como
educarse para promocionar la sensibilidad adecuada en el comun de la semejanza es una
tarea llena de censuras y correcciones a menudo declinadas como prestamente honestas
a razon de la licitud de lo inteligible y la aversién a la vida: negadoras de lo que es
personalmente hostil y doloroso.

Por ello seria platd de iniquidades no corresponder lo dicho con una formulacion
mas finisecular: que aquello més rematado y apacible de la existencia se supiere falso y
embocare a la burla o al suspenso. Y es méas, que aun de todo ello medrare vitalidad y
comunion en la superacion del pesimismo: «sentimientos afectuosos para con todo y
cada uno y buena voluntad para descubrir su valor, su equidad, su necesidad».?’
Consumar la moral en la insatisfaccion respecto a uno mismo, advocatus diaboli contra
los juicios permitidos, albergar ocasiones para la verdadera honestidad, infractora y
satisfecha de su falta. ;{No se le dijo, a su modo, a quien trabajaba durante el Sabbat «si
sabes lo que haces, eres bienaventurado; pero si no lo sabes, eres un maldito y un
infractor de la ley»®, de un modo parejo en la forma pero mas sacrilego deberia
distinguir el deshacerse de la razon y hacerlo con causa heroica, a saber, frente a lo
establecido y desde la aspiracién a la inclinacion absoluta sobre lo contrario. Asi, la
comprension mas honesta de la moralidad solo puede mantenerse en la existencia,
siempre antojadiza y violenta respecto a los deseos. Pero como esto fuere posible
requiere de explicacion: sirva a ello comenzar por uno de los planteamientos mas

criticos con la afiagaza moderna, a saber, aquel del que se dice que licencia cierta

%" Nietzsche, F. (2003, 41).
% Ibid., p. 35.
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actitud tal como un reflejo audaz y terrible que vivifica: como buena voluntad ante el

absoluto declive de uno mismo.

I.1V. Las burlas veras o la jovialidad de los griegos.

Si se le concediere crédito a lo dicho debe uno comenzar por sefialar que el
conocimiento bésico de todo lo existente como presentimiento de una unidad
restablecida, ya tentado por Kant en su definicién de lo bello, constituye a su modo en
Nietzsche la doctrina mistérica de la tragedia: el coro esquileo no solo manifiesta su
influencia sobre un espectador que abandonado al mundo de la escena deja que esta
actle sobre él de manera corpdrea sino que, ademas, el coro esta dotado para el griego
con la misma realidad y credibilidad que las potencias olimpicas sucediendo asi que en
su presencia el griego se sentia a si mismo en suspenso, siendo por el efecto mas
inmediato el que los hiatos que usualmente separan a un sujeto de otro dejan paso a un
prepotente sentimiento de unidad que retrotrae todas las cosas al corazon de la

naturaleza, que hace volver a la vida, en la exaltacion del mundo, sobre si misma.

Valga dejar reflejado que tal cosa es posible en la colusion de dos actitudes
fundamentales del imaginario nietzscheano: el suefio y la embriaguez como antitesis
fisiolégica; lo apolineo y lo dionisiaco como el uno contrapunto del otro. De Apolo,
para comprender mejor, ha de decirse que es el dios vaticinador, solar, figurativo,
blason de la apariencia bella y formal sobre el que apoyar el principium individuationis.
Si acaso en lo musical: oleaje del ritmo. Siempre existencia exuberante y mayestatica en
su repulsa. Junto a ello, de Dionisos se ha dicho por Nietzsche que no es sino el espanto
ante las formas apolineas, éxtasis que adelicia en el completo olvido de si donde el
hombre se vuelve prédigo y renueva su alianza con los suyos junto a la naturaleza

enajenada y hostil.”®

También grotesco y descomunal: redencién del mundo y rasgo
sentimental de la naturaleza. En la musica: violencia estremecedora del sonido,
corriente unitaria de la melodia que precisa del simbolismo corporal entero. Ya en la

suma de ambos: mesura de la forma contra la desmesura de la contradiccion.

% Nietzsche, F. (1973, 43-4).
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Pienso entonces que tal gesto que rubrica la exaltacion del mundo, por cuanto
lleva de redencidon estética, resulta en Nietzsche muy cercano a su concepcion de la
cultura apolinea, pues en esta nada recuerda a la ascesis, la espiritualidad o el deber:
sino a la existencia triunfal y exuberante que diviniza todo lo existente sin llevar cuentas
morales. Jovialidad que el griego reconoce como una necesidad hondisima de la
existencia a razén de que el mismo instinto que «da vida al arte, como un complemento
y una consumacion de la existencia destinados a inducir a seguir viviendo, fue el que
hizo surgir el mundo olimpico, en el cual la voluntad helénica se puso delante de un
espejo transfigurador».*® Contra el bienestar no amenazado del utilitarismo burgués de
la razon formal, el ferviente anhelo de apariencia: de lograr una redencion mediante la
apariencia; pues lo eternamente sufriente y contradictorio, lo Uno primordial, necesita a
juicio de Nietzsche, para su permanente redencidn, la vision extasiante de la apariencia
placentera: «aquel reflejo a-conceptual y a-figurativo del dolor primordial en la musica,
con su redencion en la apariencia, engendra ahora un segundo reflejo, en forma de

simbolo o ejemplificacién individual».®

Nosotros, que consistimos en ella,
representacion de lo Uno primordial, tendremos al suefio por la apariencia de la
apariencia: en el principium individuationis de la cultura apolinea se redime lo Uno
primordial mediante la apariencia que nos muestra con gestos sublimes y musicales®
cémo un mundo de tormento puede empujar al individuo a engendrar una vision
redentora. No es sino merced a la victoria que completa la ilusion apolinea,
glorificacién de la voluntad en la contemplacion de si misma fuera de las sanciones y
reproches de la intuicién, que se le dé forma a la desmesura de la experiencia. En ello
conviven la divinizacion de la individuacién, que cuando se piensa como imperativa y
prescriptiva, socrética, tan solo conoce la ley de la mesura de los limites del individuo,
sin llegar a comprender la dionisiaca desmesura propia de la delicia nacida de los
dolores, de la contradiccion inherente y exuberante de la vida que la modernidad

pretende ocultarse a si.

% Ibid., p. 53.

! Ibid., p. 63.

32 ;Cémo penetra en la cultura apolinea la voluntad, multiple en sus formas fenoménicas, antitesis del
estado de animo estético, contemplativo, exento en definitiva de voluntad? Mediante el contenido
dionisiaco de la musica, pues ningun concepto puede instruirnos acerca de este; en su completa soberania,
la musica no necesita ni de la imagen ni del concepto, sino que Unicamente los soporta a su lado: aparece
como voluntad.
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El deseo compulsivo de la objetivacion en lo otro, del trasfondo nervioso y
delirante de la ensofiacion, en remate: de la crueldad que se ejerce hacia uno mismo
desde la arbitrariedad y el declive por causa de esta virtud heroica y delincuente, seria
un motivo finisecular y empefiosamente valioso para comprender la digresion que tomo
la crisis de la critica moderna. Esta audaz y voluntariosa exencion de los

convencionalismos hallaria en el Modernismo forma y evolucion.

I.V. Como con una corona de pampanos Y hiedras: la reaccién modernista.

Si se preguntare entonces el motivo del desgaire con el que mas a menudo que a
lato se le viene a uno qué cosa sera esa a la que, quizé por levantisca y advenediza, se la
dice Modernista, que se mirare de inicio por convencerse de que aquello a lo que
cualquiera llama Modernismo no es sino un término de honda espuerta que, en
asistencia de la opinion comun, por abstruso, procaz y simpatico a la rosserie, se habla
siempre en oposicién de quien opine lo contrario habiendo dicho lo mismo; en otro
bacin: si lo sibilino Ilama a capitulo al nervio agil y a la salmodia eucaristica, cuanto
mas no fuere en caso del Modernismo que lo que de éste se pudiere decir pluguiere por

igual a sus contrarios.

Si se quisiere, pues, decir con rigor el Modernismo, no ya a la francesa, pues
seria a la espafiola de un Dario o un Gémez Carrillo, sino frances, habria de explicarse
como voz senil, y a razon de ello voluble y estrafalaria, de la Modernidad; en otras
palabras: como reaccion a la contra del que aqui se ha definido como el hombre
abstracto moderno: aquel sin mitos, de mole y apetito histoérico, que satisface sus
inclinaciones en aquello que ejecuta mas alld de si mismo enajenando la vida en el
proceso. Frente al socratismo intelectual y engreido de la Modernidad, habria presto el
Modernismo de hacer valer lo que por entonces era mero valor de cambio. A través de
sus temas® la facticidad cobraba una garantia insospechada por el calculo y la
probabilistica de la burguesia. Arribaron entonces les Heures chaudes, el tiempo propio

para retofiar, el trépico idéneo para las muecas sarcasticas del décadent, y e incluso todo

% «La arbitrariedad consciente, desafiante, en la eleccién de los objetos, su absurdo, su perversidad,
descubre con gesto silencioso, por asi decirlo, la irracionalidad de la légica utilitarista a la que golpea en
pleno rostro a fin de demostrar su inadecuacion a la experiencia humana. Y, al traer ese gesto a la
conciencia, gracias a ese choque, el hecho de que aquella l6gica olvida al sujeto expresa al mismo tiempo
el dolor del sujeto por su incapacidad de lograr un orden objetivo». Horkheimer, M. (1973, 48).

16



ello se configuro con timidez antes de 1830 bajo la enunciacion de lo «grotesco» y sus
formas: la «bufoneria trascendente» o la «eterna agilidad» decoraban adn sin demasiada
madurez el caso de lo burlesco, lo deforme, y, en suma, la mueca que retorcia la
aparente licitud indiscutible de lo armdnico. Sensual, mistico y atento a la
voluptuosidad que abunda en los detalles que, por costumbre, se habian debilitado a
falta de un juicio estético adecuado a su extrafio rutilo, fugaz, altivo y de verbo
rebuscado, provocativo y jacarandoso a flor de expurgo, y sobre todo alejado del
equilibrio clasico®, el Modernismo esta convencido de que el mal arte es un arte
inexacto: tanta hiancia lleva su lengua como se denota en el mundo. El décadent
modernista nos sirve la imagen precisa de su deseo y pronuncia de esta forma su colmo.
El nerviosismo de fin de siglo, ya descoronada la flor del naturalismo zoliano, se
impone sin ciar, frenético y a la contra, ante la absurda alegria de la jarana burguesa.
Saltimbanquis finiseculares, mejores Pierrots®, que abominan el esmalte cotidiano y
simple, en esencia aburrido; pues el décadent «es un supremo refinado que se entretiene
con la vida como con un espectaculo eternamente imprevisto, sin mas amor que el de la
belleza, sin mas odio que a lo vulgar y lo mediocre».®® De tal sujeto que no se
caracteriza por las utilidades que persigue parece surgir una concepcion extatica y
exaltada del mundo semejante al vivir para donde la inclinacion ya no impone orden ni

cuidado en la prevision de los acontecimientos que la reflejen.

Sin embargo, esta exaltacion del mundo tan propia del Modernismo puede ser
malinterpretada bajo cierta definicion acerca de la experiencia mistica, pues caben dos
asuntos esencialisimos del misticismo: en primer lugar, la derogacion de todo marco
conceptual previo al traslado de sentido y, en segundo y ya en la ausencia de una

categorizacion elemental, la detencion de los sentidos: el asiento de la vivencia sobre si

%4 «EI artista moderno tiene que buscar su originalidad en una época de «decadencia»; y una forma de
originalidad puede encontrarse retorciendo, invirtiendo o pervirtiendo los temas, la lengua y el estilo de la
literatura ya establecida para realizar asi algo extrafio, «raro» y personal capaz de evocar las complejas
sensaciones e impresiones que se agolpan en la conciencia del hombre moderno que vive en un mundo
cada vez mas complejo y cambiantex». Huysmans, JK. (2007, 149).

% En un estallido de pirotecnia lirica Huysmans nos figura la silueta de uno de aquellos que, por lo alto de
su coturno en lo que a los asuntos de lo reverso se supone, bien podrian confundirse con la descripcion de
la naturaleza mas procelosa del décadent: «Flanant sur le boulevard des anciennes banlieues, alors que
dans un bain de lune les grilles des tripiers jettent sur la boue des rues les raies cassées de leurs ombres,
j’entrevis un fantoche démesurément long, qui filait le long des boutiques, un litre dans une main, une
pipe dans 1’autre. Je ne doutai point que cet étrange personnage ne fit ce folatre et rusé compére, grand
brasseur de filles et dépuceleur de bouteilles, 1’éternel rival d’Arlequin : Pierrot. Il rasait les murs, preste
et le regard sournois». Huysmans, JK. (1905, 67-8).

% Asi trataba Rubén Dario a uno de los primeros simbolistas, Laurent Tailhade. Darfo, R. (1905, 137).
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misma. Y si en efecto desarreglo y detencion son impares entre si la mistica convida a
considerarlos en sus implicaciones espaciales. Pero he aqui sin embargo, la gran
diferencia entre el misticismo clésico y propio de un modelo ideacional y la mistica
modernista y desafectada: para el cufio clasico si se desordena lo que se encuentra a la
mano no sera sino para acabar fijandolo en una lejania trascendental que lo clausura y
que, sin embargo, lo mantiene inmediato y como nunca antes cercano en la viva
contemplacién siendo asi y por tanto que ello adquiera la cualidad de intransitivo.*’
Vivencia que no se traduce en el espacio, «que no se objetiviza en ningun estar-
enfrente-de-si».*® En el misticismo clasico el objeto no se presenta como co-presente, ni
siquiera como distribucion del espacio: todo se funde y cobra su ulterior sentido en la
trascendencia. Por el contrario, el misticismo modernista —Ila diablerie baudeleriana, la
voyance rimbaldiana o lo himnico en Rilke—, hace coincidir al sujeto de la enunciacién
con el sujeto del enunciado™®, esto es: se le evidencia la necesidad de que la devocion
del canto se diga en colmo a través de la diccién en la obra*. Seria entonces
precisamente bajo la distorsion de la huella del proceso de enunciacion en el
enunciado* donde habria de cifrarse aquella inclita glosa Je est un autre. Y puesto que
Yo es lo otro —debemos prevenirnos de que no dice suis sino est y a favor de ello aquel
poeta aspira a algo preexistente que le contiene®* y que resulta desconocido—, el
gjercicio de la videncia pasara por «llegar a lo desconocido por el desarreglo de todos

los sentidos»*® y el poema quedaré consignado como un «polo de tensién sin

37 «cabe caracterizar lo com(n entre comportamiento religioso y artistico de este modo: que tanto uno
como el otro llevan su objeto a una distancia mas alla de toda realidad inmediata, para traérnoslo muy
cerca, mas cerca de lo que cualquier realidad inmediata nos lo puede traer». Simmel, G. (1986, 163).
% Garcia Alonso, R. (1995, 28).
% Referencia ineludible a un tormento acaparado por Rilke: «jQué lejos estaba de nosotros, al comienzo,
la intranquilidad de saber si podia el impulso de formacion entrar en conflicto con el impulso a la rendida
recepcion de lo que ha de recibir forma! [...] Conflicto entre lo himnicamente vivido y la expresion,
formacion del himno [...]. ;Qué es lo que tenia que suceder para salvarte del conflicto personal, para
cerrar la brecha entre la devocion de Dios y la diccion de Dios?» Andreas-Salomé, L. (1980, 129-31).
0 «Nunca se ha juzgado bien el Romanticismo. ;/Quién lo habria juzgado? jjLos criticos!! ¢Los
romanticos? ;Qué prueban por mucho que la cancién sea tan pocas veces la obra, es decir el pensamiento
cantado y comprendido del cantante?» Rimbaud, A. (2010, 278).
* Cuestion interesantisima que implica al concepto de videncia y se acerca a la hipotesis, al menos en su
sentido blando, de Whorf: «Asi, pues, el mundo de nuestro pensamiento, determinado lingiisticamente,
no solamente colabora con nuestros idolos e ideales culturales, sino que llega a comprometer incluso
nuestras reacciones personales inconscientes en sus modelos, dandoles ciertos caracteres tipicos». Whorf,
B. (1971, 178).
*2 En su carta a G. 1zambard, escribe Rimbaud: «Los sufrimientos son enormes, pero hay que ser fuerte,
haber nacido poeta, y yo me he reconocido poeta. No soy enteramente responsable de esto. Es falso decir:
%ienso. Se deberia decir: se me piensa». Rimbaud, A. (2010, 276).

Id.
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contenido»** a deuda de las sensaciones deformadas por el impetu de un yo disociado y
cercano a la ecstasis mistica.

Por consiguiente, quizas el ténico modernista® se distinga en una nuez a flor del
siguiente motivo: pensar desde la videncia el acontecimiento asaz puro en la vivencia®.
Y es que de la mise-en-scene de los afectos ya no cabe esperar diacronia en la narracion:
solo en virtud de que éste no es reiterable en el azar maltiple de la circunstancia, y en
modo alguno sujeto a una ulterior reconstitucion de su sentido, fija el presente lejos de
las exigencias engreidas y utilitaristas del Yo moderno y pretende una nueva
experiencia de la temporalidad. La afeccidn en el Modernismo, por ende, es inmediata,
prescinde de un yo preciso 0 reconstituido ulteriormente y colma el presente bajo
asuntos insolutos y de absolutas disonancias: interioriza su experiencia temporal como
un tiempo deformado y se enuncia a si al tiempo que anuncia lo desconocido y denuncia
al mundo que lo oculta®’. Pudiere decirse que, para el Modernismo, la vida y sus afectos
no tienen causas sino ocasiones y considerar lo contrario seria propio del socratismo

intelectual de la Modernidad.

No debe haber virtud que pueda diplomarse como natural y el objeto de arte
habria de hacernos mostrar, mas all4 de la aversion o la inclinacion y con fin de no
hacer valer la ideacién y a causa de ello su caracter subalterno en la cultura, una libertad
distinta que la que hermana los juicios en la experiencia estética.

Luego, de querer elaborar una definicibn mas completa acerca del objeto de arte, esto
es, en absoluto subrogado a la ideacion en todos sus modos, haremos bien en disponer
que, del mismo modo que los usos edificados de nuestra cultura y los determinantes
fisicos de nuestras fantasias se encuentran en las cosas®, los objetos de arte no son

meras codificaciones simbélicas del mundo® sino que, dentro de un sistema de acciones

* Friedrich, H. (1974, 83).

** Ténico, por lo demas, eminentemente rimbaldiano: «Con Rimbaud ha empezado esa separacion
anormal entre sujeto poético y yo empirico, que habrad de encontrarse actualmente en Ezra Pound y en
Saint-John Perse, y que ya por si sola hara imposible comprender la lirica moderna como expresion
biografica». Ibid., p. 93.

*® A propésito de Rilke, de éste decia LG que siempre se le hallaba «hacia la vivencia, hacia la revelacién
de la vida». Andreas-Salomé, L. (1980, 119).

*" Esto ya prefigura, a su modo, la concepcion del artista como un ser desvalido que mas tarde detentaria
Rilke: «su disposicion propendia a cumplir liricamente lo casi impronunciable, a preparar alguna vez, con
el poder de su lirica, la palabra para lo «indecible»». ibid., p. 102.

8 «In his essay on «Things» (1926), Max Weber, for instance, claimed that «culture will come when
every man will know how to address himself to the inanimate simple things of life. A pot, a cup, a piece
of calico, a chair»». Brown, B. (2003, 12).

*9 Postura, por otra parte, etnocéntrica : «Acording to the «institutional theory of art», most indigenous art
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que Gnicamente podemos denominar con un propésito retérico: Arte™, tienen lugar
como agentes sociales en la causacion o la transformacion del mundo. Pues si bien es
cierto que las cosas, «que son intensamente quietas y sedentarias [...] que no tienden a
nada»”!, alcanzan su exactitud entregadas al espacio y no a la abstraccion; no se trata
sino de una exactitud que en las cosas triviales comprende un sentido atil mientras que

en los objetos de arte cobra suntuosidad.

Como pudiere ser esto sin tomar en cuenta los modos de la ideacién moderna,
siendo aln més: a la contra de la correccion del ser socrética, esto es, de la clausura de
las formas estéticas y el acceso garantizado a estas por la sancion institucional, y asi
lograr en ello la elogiosa arbitrariedad del Modernismo y «la liberacion del arte como
rechazo del conocimiento incondicionado»®?, se tratara en adelante no sin demorar en
ciertas objeciones al adverbialismo moderno y en el estudio del problema capital de la

representacion en el simbolismo y la iconicidad.

I1. Objeto de gusto y objeto de arte.

I1.1. Adverbialismo y naturalismo metodoldgico.

Concibase, al modo que hace la ideacion, al objeto de arte como un objeto
recreado y reparese en lo siguiente: nuestras oraciones sobre ellos podrian traducirse en
oraciones que traten sobre maneras de disponer las cosas: sobre como tomamos el

mundo como siendo.>® No es menos cierto que en el caso del objeto de arte se hable

is only «art» (in the sense we mean by «art») because we think it is, not because the people who make it
think so». Gell, A. (1998, 5).

% pyes la consideracion seria por el Arte no es sino la pregunta por el sentido de lo artistico traslada a su
mayor potencia: ¢hacia qué concepcion modélica se dirigen los objetos de arte? Esta postura, como vengo
indicando, representa el triunfo artificioso de la ideacion sobre el curso ordinario de la vida en tanto
abandona y olvida el objeto efectivo a favor de una ideacion que no solo nos explica la tragedia de la
cultura sino que, ademas, demarca burocraticamente el acceso al objeto de arte.

5! Rilke citado por Garcia Alonso, R. (1995, 68).

52 Ademés: «Mediante todas estas liberaciones crece el atractivo [Reiz] de la vida. Su negacién més
intima, la moral, queda suprimida —Con ello da comienzo el declive [...] La cultura no tiene que durar lo
maximo posible, sino que tiene que ser lo maximo posible breve y elevada». Nietzsche, F. (2003, 64).

>3 Imaginese, simplemente, el siguiente: «esta cdlcedra fue enfurtida por mi mismo» y ahora traddzcase
por: «estos fueron dispuestos a la manera de una célcedra por mi mismo». Sigo la disquisicién propuesta
en Vega, J. «La sustancialidad de los artefactos» (en Parente, D., 2008).
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desde la existencia actual del objeto siempre referido a una clasificacion que se rija de
acuerdo a una abstraccion: a una clase nominal. El objeto de arte, por ende, se
significaria de arte en la medida en la que tal objeto sea asociado a una idea descriptiva
y verdadera respecto al Arte. Ademas: esta idea podria ser supuesta como un principio
funcional —esto es, por esto o aquello que pudiere hacer— alejando asi al objeto de arte
de una clase natural, pues no se haria valer en si un principio interno de actividad sino
que tal atribucion perteneceria a la ideacion y seria a razon de ello externa al propio

objeto.

Si pudiéremos concretar qué fuere de modo fundamental tal o cual objeto de
arte, es decir: si tal o cual particular, pensando aristotélicamente, ejemplifica su clase
propia, la clase que establece un modo de ser tal que el particular no podria simplemente
tener o no tener, la existencia del objeto no dependeria de tal o cual disposicion de las
partes a la manera de, sino esencialmente en tanto no puede dejar de tenerla sin dejar de
existir. ¢Acaso no se toma consideracion del objeto de arte tal que se supone ejemplar
de una clase que establece su modo de ser basico? Sin embargo: ¢cdémo clasificar de un
modo fundamental la propiedad funcional de un objeto de arte; es decir: en qué sentido
tal objeto se significa esencialmente en términos de su funcion? Mejor aun: ¢en que
medida un objeto de arte puede tener el fundamento ontoldgico de una sustancia? ¢La
clase Arte determina el ser de lo que son? Tan solo si supusiéramos algun tipo de valor
explicativo y legitimo que pudiere ser reconocido en tal o cual objeto y tomasemos a la
clase Arte como una ciencia;, mismamente: reconocer que a medida que nos
relacionamos con mayor asiduidad albergamos una comprension mas rica de la clase a
través de su particular. De ser asi, y en la Modernidad lo parece, no estariamos tratando
sino con la manifestacién de un naturalismo metodolégico que, por truncado en un

ambito al que no pertenece, resulta tibio e inocente en su explicacion.

Para el objeto de arte que deseo presentar no hay causas sino ocasiones: mas
oportunidad que motivo. Sin embargo, para ello ain debo detenerme en el problema

capital de la representacion.
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I1.11. El simbolo y el icono.

Continuaré entonces la taracea razonando del modo que sigue: si hay opinion de
que de los objetos del sentido resulta tanto mas agradable aquel cuyas partes se
encuentran en el menor nimero y proporcion posible entre si, sin llevar a los sentidos a
la fatiga o satisfacer con demasiada facilidad su deseo natural®, los habré para quienes
es posible cierta mesura en los objetos de arte y que sea en derecho que tal o cual
escuela los invente al gusto del ingenio y més adn que los haga pasar por naturales.>
Esta fijacion del sentido presume linguisticamente al objeto de arte y tanta mas adelicia
Ileva cuanto méas habla del simbolo y el significado del signo. Es este un saldo propio a
la cultura moderna de adicion y debemos reconocer, no sin cierto pesimismo, que
incluso el menos o el mas de los novisimos objetos de arte constituye no ya la
excepcion sino un pifion de transitoriedad hacia la mera disposicion ordenada de sus
partes. Pues bien, de entre los mas clasicos lo que se diga del objeto de arte serd simbolo
en tanto, de inmediato, prodigue de forma alegérica algo distinto de lo que se quiera
decir haciendo evidente la referencia a un significado que ha de ser previo y conocido.
Tal desborde de los limites connotativos del signo confronta otra de las posturas que, si
bien de nuevo sirve a la abstraccion que distrae del signo, considera que la experiencia
de lo simbdlico refiere a un complemento que evoca la existencia de un orden integro
solo posible en la correspondencia del signo y de lo aludido.®® Relacién que jamas se
consuma plenamente: pues como cualquiera este orden resulta deliberado, orientado a la
comprension en tal o cual concepto que ordenare y en todo dispuesto a esa supuesta
expresion profunda, definitoria y peajera de la ideacién, que es la trascendencia. A ello
le es consecuente que contra la expectativa de sentido se desee proponer en este escrito
que el objeto de arte nos exige reconocerlo en su facticidad —de atreverme, si quiera, a
utilizar con pesos personales la expresion «experiencia artistica», comenzaria, sin

sombra de duda, reflexionando esto Gltimo.

5 Asi son parte de las consideraciones previas que Descartes remite, a propésito de un mundo en el que
ha de caber la distincion y la claridad, con respecto al sonido musical. Descartes, R. (2001, 59-61).

% Acaso se dicen entre ellos algunos genios, y no distraen mucho de lo que Kant dejé indicado: «Como
naturaleza aparece un producto del arte [...] pero sin esfuerzo, sin que la forma de la escuela se
transparente, sin mostrar una sefial de que las reglas las ha tenido el artista ante sus ojos y han puesto
cadenas a sus facultades del espiritu». Kant, 1. (1977, 212).

% «En lo particular de un encuentro con el arte, no es lo particular lo que se experimenta, sino la totalidad
del mundo experimentable y de la posicion ontoldgica del hombre en el mundo, y también, precisamente,
su finitud frente a la trascendencia». Gadamer, HG. (2010, 86).
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Pudiere acaso admitirse que lo simbdlico, lejos de remitir, presentare al
significado: lo representaria en tanto estd ello mismo ahi y tal como puede estar en
absoluto. Siendo pues el objeto de arte aquel que hace denotar en si su significado —o
lo que es lo mismo: significarse objetivamente—, supiere quien lea que a tal hecho no
convengo en llamarlo del todo iconicidad, ya que ganariamos poco en asumir que de la
paridad de los rasgos y la oportuna convencion de las formas funge la semejanza entre
imagen y referente, pues si el representamen, aquello que esta en lugar de, es similar a
aquello por lo que estd al demostrar en si mismo las propiedades que dicho objeto
representado habria de tener para ser reconocido como tal por la sola fuerza de su
facticidad —donde, por cierto, lo que antes era semejanza ahora es pertinencia—, no
eludiriamos la tan problemaética suposicién de que el objeto de arte es esencialmente un
ejemplo de la antesala del modelo y que nuestro reconocimiento de éste en aquel —ya
sea el modelo un paradigma conceptual de la cultura o un referente concreto— se
subroga a nociones de correspondencia proporcional; dicho mas grave: se habria de
admitir que en la semejanza o la pertinencia no hay sino transferencia de relaciones
I6gicas, paridad de codigo y similitud psicoldgica en su desciframiento: hipdstasis del
tipo —tal y como, por lo pronto, lo concibe el Grupo W: asociacion de un modelo
interior y estable, paradigmético del referente, con un objeto particular ya entendido
como miembro de una clase categorizada conceptualmente.®’

Sin embargo, este caracter tipico de lo iconico no puede ser sustraido, por lo
poco en el caso del objeto de arte, de las condiciones biograficas por medio de las
cuales los sujetos se relacionan con él y hacen del objeto, objeto de arte. Y como la
experiencia ante éste rebasa la definicion aqui expuesta de icono y me place mas
ajustado al hecho de que lejos de remitir nos presenta su significado y obliga a
reconocerlo en su facticidad®® y cerrazén en tanto no es posible pretender con pureza al
objeto, me veo en la tesitura del como, tomando el ya mentado caracter autorreferencial
y propio de la iconicidad, pueda uno eludir la necesidad de hacer evidente la cotipia —

la relacién entre el objeto y el representamen que permite el reconocimiento del tipo—

57 Ahora bien: debe uno guardarse de considerar que el iconismo corresponda al significado lingiiistico,
pues al contrario que en el lenguaje, referente y significante —u objeto y representamen, de utilizar la
terminologia de Peirce— poseen entre ellos una relacion de cotipia.

%8 «La alegoria y el simbolo nos proporcionan el marco dentro del que se mueve desde hace tiempo la
caracterizacion de la obra de arte. Pero ese algo de la obra que nos revela otro asunto, ese algo afiadido, es
el caracter de cosa de la obra de arte ». Heidegger, M. (2012, 13).
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y asi aprobar un objeto de arte libre de una postura subalterna con respecto a la
ideacion.

Qué se debiere, entonces y en primer gusto a la luz de mi critica, entender aqui
por objeto de arte: fuere este todo aquel objeto que permita, desde un indice material,
una particular inferencia identificable con la abduccion de agencia. Abduccion a través
de la cual se afirma el antecedente por el consecuente, esto es, la extraccion de un
sentido hipotético en términos de agencia a partir de un objeto no semidtico o, en
término de Peirce, de un indice —un representamen que se relaciona de forma real con
la primeridad, esto es, con las cualidades indeterminadas de un ente cualquiera. No es
menos importante comprender que junto a ello la abduccién de agencia debe disponer al
objeto de arte como un agente social, donde por agente se entiende todo lo que tiene

capacidad para iniciar eventos causales en su vecindad, esto es, causacion.

I1.111. Acerca de objetos de arte y objetos de gusto.

Se rescata que este reconocimiento del objeto como artistico, lejos de
contemplarse en la cotipia, habria de ser cifrado como la abduccién de una particular
forma de agencia social que exhibiria el objeto de arte. Es mas: si toda agencia se ejerce
y explicita en el mundo material y de hecho no es sino por el ambiente causal que rodea
al agente que la intencionalidad se ejerce y que incluso solo somos capaces de
reconocerla a través de sus efectos y estos solo se hacen explicitos en las cosas, los
objetos de arte, por cuanto se nos muestran como un agente co-presente, pueden
expresan causacion.

Toda etiologia, sin embargo, al expresar causalidad y a razon de ello comprometer al
objeto de arte con la clausura de su sentido habria de ser considerada como
injustificada. ¢(Como es posible entonces que un objeto exprese causacién pero no
causalidad y finalidad? Porque asi parece especificarse en el caracter biografico de las
relaciones que se establecen con el objeto de arte a través de dos rasgos
inequivocamente especificos de este, a saber: transitoriedad y accidentalidad. Lo uno se
comprende a causa de que el contexto biografico se encuentra a merced de la vivencia y
la ocasion oportuna, lo otro accidental al no comprometerse con las evidencias de su
inclinacion; o dicho de otro modo: al estar prestado por entero a las relaciones

biograficas y no asumir la necesidad de ser reconstituido en un sentido ulterior el objeto
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de arte no es ni causal —en el sentido de que no expresa su propia causa— ni
intencional. Luego, ¢qué se debe entender por relacion biogréfica para con los objetos
de arte? Toda aquella que hace al objeto participe de aquellas relaciones de causacion
propias de un agente social sin comportar en ello la necesidad de justificar su sentido en
las mismas. Entonces: ¢qué clase de relaciones de causacion estdn exentas de
contenido? Ninguna, pero basta con que ese contenido no sea mensurable: con que se
encuentre vehiculado por un sesgo emocional que escapa de la conciencia plena del

agente.

¢Qué queda, entonces, de aquellas figuras de la cultura que agolpan criticas y
son bienes relictos de esta? Tenga a bien saberse que de ellos ni me olvido ni los
considero menos importantes que los objetos de arte: a ellos los Ilamo objetos de gusto.
No obstante, y quiza sea este un primer embargo, me encuentro muy prevenido de
eximir a los objetos de gusto de intencidn: acerca de estos si nos asiste la razoén cuando
decimos de uno u otro que nos compromete a considerarlo inclinado hacia la
constitucion de un sentido que solo se intuye por entero en la antesala de las ideas que
lo han declinado en tal ejemplo. En consiguiente —y aun transitorio como el objeto de
arte pues todo objeto, bien de gusto, bien bajo otra consideracion, es tan susceptible de
ser un objeto de arte como de dejar de serlo: el objeto de gusto no es accidental y en ello
debe presumirse que se explica la enajenacion de la vivencia y el caracter subalterno de

los ya bienes nullius de la cultura.

Sin embargo: ¢no ocurre que entre las virtudes del objeto de gusto esta la de
hacer pasar lo formal por casual?®® En efecto, asi ocurre y en muchas ocasiones serfa
éste indiscernible de un objeto de arte si no fuere por la siguiente salvedad: mientras el
objeto de gusto constituye una forma de autoconocimiento, el objeto de arte no nos hace
elaborar una idea acerca de nosotros mismos. No se me escapa que conviene aclararlo:
es decir, mientras que en su régimen subrogado el objeto de gusto dispone de forma

inteligible, ya mediante su critica o imitacion, a cada uno de los topicos culturales que

%9 Con relacién al ingenio de la tragedia esquilo-sofoclea que, por el contrario del caracter expositivo de
la euripidea, dejaba en las mientes del espectador la operacion imaginaria de la presentacion de las figuras
dramaticas, Nietzsche alabé e indico que este era «un rasgo en el que se acreditan aquellos nobles artistas
gue enmascaran, por asi decirlo, lo formal necesario y lo hacen aparecer como casual». Nietzsche, F.
(1973, 136). Consideracion a la que, en efecto, Kant presté también razone al hablar del arte bello del
genio como el que ha de pasar su obra por naturaleza «sin que parezca buscada». Kant, I. (1977, 219).
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lo conforman a él y a nuestra apercepcion de su sentido, el objeto de arte, por cuanto de
accidental y biografico, de intimo y por ello imponderable para el individuo salvo en la
relacion personal que establezca con él y bajo la necesidad a la que emboca la opacidad
de la materia, no refleja en modo alguno pertinencia conceptual de la que destacar aquel
tipo de conocimiento que hace a los objetos de gusto valiosos, a saber: aquel por el cual
el sujeto acaba por conformarse una cierta idea acerca de si. Es mas, tal y como he
venido indicando: mi intencion es la de sostener que el objeto de arte no constituye
ninguna forma de conocimiento mensurable. ; Como podria serlo, después de todo, sin

renunciar al rasgo aconceptual que le caracteriza a salvo de la ideacion?

A esto quien lea con atencién me objetard: ¢acaso ya no se habia definido la
experiencia estética como psicolégicamente injustificable y en consecuencia de ello
amparada en la recreacion y el olvido de la facticidad del objeto de arte? En efecto asi
ha sido y en la duda se atisba la distincion crucial, pues: si en la recreacién la ausencia
de conocimiento se explica en una concepcidn estatica de la experiencia de su
indecibilidad, esto es, de la incapacidad momentanea del sujeto para rescatar
conscientemente el tipo, lo que caracteriza nuestra relacion con el objeto de arte ya no
estriba en esta suerte de imagen mental sin aparente signo sino en que la intraducible
pertinencia que surge a través de las relaciones de caracter biografico nos resulta
inaccesible salvo a través de la produccidn de nuestros actos; dicho en claro: es en cémo
tratamos al objeto de arte donde se nos revela la carencia de su sentido. Y en lo que
refiere al objeto de gusto en caso limite, a saber, aquel en el que su formalidad tiene
apariencia de casualidad, debe decirse que no es sino fruto de la necesidad que se da a si
el sujeto de aprehender el sentido y que, en la apariencia natural de un objeto
evidentemente manufacturado, resulta insatisfecha: no es menos cierto que aqui puede
reconocerse una valia que también le es propia al objeto de arte: la de retener y hacer

perdurar esa sensacién de intolerancia a la ideacion.

Ahora bien: el objeto de arte no podria, como si el objeto de gusto, subrogarse a
la mera contemplacion estatica e intima de sus formas: pues no solo cuando no se nos
explica el objeto deviene de arte sino cuando al relacionarnos parece suspender la
necesidad de explicarse. Sepa entonces el lector que esta es la diferencia mas

fundamental de cuantas pudiere imaginar y se ampara en lo que mencioné como quiza el
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unico embargo a la hora de los distingos: mientras que la indecibilidad estatica del
objeto de gusto corresponde a una intencionalidad frustrada en la dificultad para rescatar
el tipo —y de ahi que epate: que nos sorprenda sobrecogidos por el hecho de que,
habiendo mucho que decir, no puede decirse nada—, la accidentalidad del objeto de arte
gue se nos muestra copresente bajo una serie de relaciones biograficas no surge en el
intento truncado de la reconstitucion de su sentido sino que, mas bien, es consecuencia

de la ausencia de finalidad.

Hagase resumen: del objeto de arte cabe decir que es accidental y que, al
suspender la necesidad de explicarse, no constituye ninguna clase de conocimiento
comunicable. En consiguiente del objeto de gusto huelga decir que es intencional y que
no solo refleja una forma de conocimiento sino que ademas implica una cierta idea
acerca de si por parte de quien lo experimente. Aun mas altisonante: lo que
categdricamente al objeto de gusto le corresponde como intencional y finalista al objeto
de arte nos lo instruye en la accidentalidad y la causacion, siendo lo intencional y lo
accidental categorias que refieren al objeto y lo finalista y la causacion aquellas que

refieren a los mecanismos que suscita en el individuo.

Queda entonces asi el distingo referido no sin antes advertir que ha de
contenerse el embargo de que con esta postura no pretendo negar la posibilidad de
acceso simbdlico al objeto de arte, 0 que este sea mas que el de gusto, sino que, tan
pronto ello sucediera aquel que se dice de arte seria de gusto y nada malo habria en ello.
Ademas, yo no hablo a la contra del objeto de gusto: es valiosisimo; sino a la de la una
cultura de ideacién que, en su tan pretendida universalidad, ha encontrado la
oportunidad en el pingue beneficio de hacer pasar lo que es licito de gusto por aquello

que redunda en el objeto de arte.

EPILOGO

Puesto que el objeto de arte es aquel del cual, de entre el conjunto de objetos
ordinarios, podemos abducir un tipo de agencia que reconocemos como social en tanto

expresa una forma peculiar de causacion a través de relaciones biograficas, ya no cabe
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tenerlo por cumplido y poseido por un modelo que lo sanciona y lo clausura bajo una
disposicion adverbial del tipo a la manera de o ejemplificando una clase propia tal que
este se significa esencialmente en términos de su funcion: se trata de considerar al
objeto de arte desde otro acceso. Del mismo modo tampoco es licito admitir la fijacion
del sentido de la alusién simbolica en la medida en que a través de esta se pretenda
hacer evidente la referencia a un significado que ha de ser previo y conocido, ni siquiera
cuando se admita que este representaria al objeto mismo tal como puede estar en
absoluto no se eludirian su condicion subrogada a nociones de correspondencia
proporcional y cotipia. Pues si se abjura de la fijacion del sentido y la clausura
burocratica del acceso al objeto de arte, asi como de la cultura de adicién y la
aprobacion critica de algin modo comunicable y universal en toda experiencia estética
por muy particular e intima se advierte que surge la necesidad de enfrentar un objeto de

arte al que no corresponda ninguna clase de conocimiento mensurable.

No es casual que una de las cuestiones mas capitales sea la de encarar el
problema de la aconceptualidad: ;qué clase de relaciones de causacion estan exentas de
contenido? Esta es, tal y como ha sido planteada en el escrito tras su reflexién
pertinente, la cuestion mas honda de todas las posibles y la que, desafortunadamente, en
rara ocasion se ha visto atendida por todos aquellos autores que han defendido un
acceso a la experiencia de la vida que no involucrara la correccion de la abstraccion. La
breve respuesta que doy por mi parte, ya mas descargado por el hecho de haber llegado
a ella, es que, en efecto, no existe ningun tipo de relacion que exprese causacion que
pueda considerarse exenta de contenido y por lo tanto comunicable; eso si: basta con
que ese contenido no sea mensurable, esto es, con que se encuentre vehiculado por un
sesgo emocional que escapa de la conciencia plena del agente, lo que nos acerca al caso
limite del objeto de gusto pero, como se ha indicado, no solapa las definiciones: pues no
solo cuando no se nos explica el objeto deviene de arte sino cuando al relacionarnos
parece suspender la necesidad de explicarse. Como pueda ocurrir esto es ya un paso mas
en la argumentacion que esta fuera de caso: se concitarian problemas de filosofia de la
mente y antropologia filosofica, ¢pudiere ser que un sesgo motivacional nos llevare a
ignorar la carga informativa? ;Qué marcaria la relevancia de unas creencias frente a
otras? Probablemente aquello que nos impide revisar nuestras creencias y ajustar el

juicio a la evidencia: la emocion. Luego: ¢deberiamos considerar al objeto de arte como
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un tipo de creencia falsa? De ser asi, no entraré a discutirlo, el modo de vida tragico que
Nietzsche jaleaba no estaria tan lejano a nuestras dudas.

Lo que si es cierto y debe desconcertarnos es que de ser asi el objeto de arte seria
paradigmaticamente selectivo ya que a cada caso le corresponderia explicar porqué el
sesgo motivacional tuvo lugar en tal o cual conjunto de situaciones particulares. Sin
embargo, ¢resulta convincente hacer etiologia de un mecanismo que resulta para el
agente al que corresponde como psicolégicamente injustificable de un modo tal que el
objeto de arte suspende la necesidad de explicarse? Desde luego no aportaria valor
explicativo a la vivencia pero si a la comprension filosofica de la mente y la
antropologia. Tales son los entusiasmos que me despiertan estas humildes
disquisiciones, maguer algunos augures también algunas marras, mas alla del campo de

las teorias estéticas.

Como quiera que ello sea mi interés era el de hacer més clara la confusion, es
decir: mostrar de forma mas evidente donde deben comenzar las sospechas de

indefinicion en lo que al trato modernista del objeto de arte se refiere.

No se me ocurre acabar sin aclararle a quien lea aquello que hubo de plantearle
duda y ya habra abandonado bajo intuicion de que, cuando tocaba, no fue dicho. Refiero
a lo siguiente: ¢gqué ganancia saca uno de inventariar las formas e inventar definiciones
si, en gordo, vuelve a decir para unos sitios lo que, siendo presumido en distintos, ya fue
dicho en contenido por otros? A esto yo contesto que, en relacion a la cultura de la
ideacion, lo que se gana no entierra lo que se pierde, pues no solo se cae en el calculo, el
valor de cambio y la enajenacion de la vida, sino que se niega de forma irresponsable la
opacidad que a todo ello se opone. jCuanto ridiculo encontrare la ideacion si, en esta o
aquella galeria, se les quisieran vender nuestros objetos de arte a quienes buscaren
decoro, distincién o crédito! jCuénta mas fuerza tuviere el objeto de gusto si, alejados
de ilogicos complejos, se quisiere ver en ellos los mas sutiles palimpsestos culturales! Y

cuanto ganariamos en el conjunto de ambos.
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