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Una vez

le escuché

mientras estaba lavando el mundo:

sin que nadie le viera, a lo largo de noches,
real.

Lo uno y lo infinito,
destruidos,

irradiaban yo.

Hubo luz. Salvacion.

Paur CELAN
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LO PULIDO

Lo pulido, pulcro, liso e impecable es la sefia de
identidad de la época actual. Es en lo que coinciden
Jas esculturas de Jeff Koons, los iPhone y la depila-
cién brasilefia. ;Por qué lo pulido nos resulta hoy
hermoso? Mis alld de su efecto estético, refleja un
imperativo social general: encarna la actual sociedad
positiva. Lo pulido e impecable no dafia. Tampoco
ofrece ninguna resistencia. Sonsaca los «me gustay.
El objeto pulido anula lo que tiene de algo puesto
enfrente. Toda negatividad resulta eliminada.

También el smartphone obedece a la estética de
lo pulido. El smartphone modelo «G Flex», de la mar-
ca 1G, viene incluso recubierto de una capa que se
autorrestituye, es decir, que hace que desaparezca
todo rasgufio, todo rastro de dafio al cabo de muy
poco tiempo. Es, por asi decirlo, invulnerable. Su re-
cubrimiento artificial mantiene al smartphone siem-
pre pulido. Ademis, ese modelo es flexible y dbctil.
Est4 levemente combado hacia dentro. Asi es como
se amolda a la perfeccién al rostro y al gliteo. Esta
capacidad de amoldarse y esta falta de resistencia
son rasgos esenciales de la estética de lo pulido.

Lo pulido no se limita al aspecto externo del
aparato digital. También la comunicacién que se
lleva a cabo con el aparato resulta pulimentada y
satinada, pues lo que se intercambia son, sobre todo,
deferencias y complacencias, es mas, cosas positivas.
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El sharing, o compartir, y dar «me gusta» represen-
tan un medio de pulimentado comunicativo. [ og
aspectos negativos se eliminan porque representan
obsticulos para la comunicacién acelerada.

Jeff Koons, que es el artista actual con mayor
€xito, es un maestro de las superficies pulidas. Aun.
que Andy Warhol también se declaraba partidarig
de la superficie bella ¥ satinada, sin embargo, en sy
arte todavia est4 grabada Ia negatividad de la muerte
y el desastre. Su superficie no es totalmente pulida,
Por ejemplo la serie «Muerte y desastre» se nutre

- qustarlo. Bl arte —dice Jeft Koons.— no es otra
n «bellezay, «alegria» y «comunicacion.

- queresencia de sus esculturas pulidas surge un
: E:rziivo tactil» de palparlas, e incluso el ‘pl‘acer
«lm{)merlas. A su arte le falta aquella negatividad
?;e aimpondria una distancia. La Positilv.idad (1(;\172
terso y pulido es lo Ginico que gctlva ¢ 1n;pelr o
tactil. Invita al observador a la anulac1f)r% de at/tiw
tancia, a lo tactil o al touch. Pero ’un juicio e.:i ¢ N
presupone una distancia contemplativa. El arte de
terso y pulido la elimina.

aun de la negatividad. En Jett Koons, por el contra-
110, no hay ningtin desastre, ninguna vulneracién,
ninguna quiebra, ningiin agrietamiento, y tampoco
ninguna costura. Todo fluye en transiciones suaves y
pulidas. Todo resulta redondeado, pulimentado, bru-
fitdo. El arte de Jeff Koons es un arte de las super-
ficies pulidas e impecables y de efecto mmediato.
No ofrece nada que nterpretar, que descifrar ni que
pensar. Es un arte del «mne gustar,

Jeftf Koons dice que lo tinico que tiene que ha-
cer el observador de su obra es emitir un simple
«Wowly. Evidentemente, en presencia de su arte no

SOn necesarios ningén juicio, ninguna interpreta-

cién, ninguna hermenéutica, ninguna reflexidn,
ningln pensamiento. Su arte se queda intenciona-
damente en infantil, en banal, en impertérritamente
relajada, en un arte que se nos gana y nos desagra-
via. Estd vaciada de toda profundidad, de toda abisa-
lidad, de toda hondura. Su lema es este: «Abrazar
al observador». Nada debe conmocionarlo, herirlo

12

El imperativo tactil o el p_lacer d.e larriler soéz
es posible en un arte de lo pulido Yac1ado € r:;)a o
sentido. Por eso Hegel, que mantiene con & o
que el arte tiene un sentido, restringe lo sensi el
del arte a los «wentidos tedricos, el <‘ie la vista 'y Z:d
del oido».! Esos son los tinicos que tienen accesg
sentido. El olfato y el gusto, por el contrario, quedan
excluidos del deleite artistico, y solo son receptlvos‘
para lo «agradable», lo cual no es lo «bello del.arte».
«En efecto, el olfato, el gusto y el tacto s relac‘lonan
con lo material como tal y con las cualidades mmel—
diatamente sensibles de lo mismo; §l olfato con la
volatilizacién material a través del aire, el gusto con
la disolucion material de los objetos,y' el tacto con
el calor, el frio, la dureza, etc.».? Lo pulido transmite
solo una sensacién agradable con la que no se pue-

1 G.W.E Hegel, Lecciones de estética, vol. 1, Barcelona, Edicions

62, 1989, p. 40.
2 Ibid.
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de asociar ningfin sentido ni ninguna hondura: se

agota en el « Wowh.

En su obra Mitologias, R oland Barthes hace no-
tar el imperativo tictil que suscita el nuevo modelo

Ds de Citroén:

14

Como se sabe, lo liso es un atributo permanente ‘de

la perfeccién, porque lo contrario traiciona una ope-
racidn técnica y profundamente humana de ajuste: la
tlnica de Cristo no tenia costura, asi como las aerona-
ves de la ciencia-ficcidn son de un metal sin Jjunturas;
El ps 19 no pretende ser una pura cubierta, aunque su
forma general sea muy envolvente. Con todo, lo que
mis interesa al péiblico son sus ajustes: se prueban con
furia la unién de los vidrios, se pasa la mano por las
amplias canaletas de caucho que ajustan el vidrio de
atrds al borde niquelado. Existe en el ps la insinuacién
de una nueva fenomenologia del ajuste, como si se pa-
sara de un mundo de elementos soldados a un mundo
de elementos yuxtapuestos que se sostienen gracias a
su forma maravillosa, lo que, por supuesto, introduce la
idea de una naturaleza mas ficil. En cuanto a I mate-
ria propiamente dicha, no cabe duda de que posee el
gusto de lo liviano, en sentido mégico. [...] Los vidrios
no son ventanas, aberturas perforadas en la caja oscura
de la carroceria; los vidrios son grandes lienzos de aire
y vacio, que tienen la curvatura desplegada y el brillo
de las pompas de jabén.3

R. Barthes, Mitologias, México, Siglo XXI, 1999, p. ISs.

Tam
lai
jab
tura . ) _
sensacion de levedad en un sentido mégico. Encar

nan una superficie perfecta y optimizada sin profun-

bién las esculturas sin juntqras c’le:]eff Koons dzn
mpresion de ser brillantes e ingravidas pompas de
6n hechas de aire y vacic?. Como el ps sin jun-
s, transmiten una sensacién de perfeccion, una

idad ni bajura. .
& Para Roland Barthes, el sentido del tacto es «el

mis desmitificador de los sentidosf al contrario. dela
vista, que es el mis migico».* .La.v1sta 'gua'rda d1§tan—
cia, mientras que el tacto la ehr?mfla. Sl?’ dlstanc1.a no
es posible la mistica. La d63@st1ﬁcac1on convierte
todo en degustable y consumible. El tacto destruye
la negatividad de lo completamente dlstmto..Secu—
Jariza lo que toca. Al contrario que el sentido de
la vista, el tacto es incapaz de asombrarse. Por eso
la pulida pantalla tictil, o touchscreen, es un lugar (ile
desmistificacién y de consumo total. Engendra lo
que a uno le gusta. . e
Las esculturas de Jeffs Koons tienen, por asi de
cirlo, la pulidez del espejo, de modo que el obs§rXa—
dor puede verse reflejado en ellas. En su exposicion
en la Fundacién Beyeler comenta sobre su Balloon

Dog:

Después de todo, el Balloon Dog es un objeto mar_a—
villoso. Pretende robustecer al observador en su exis-
tencia.Yo trabajo a menudo con un material reflector
y que espejea, porque robustece automiticamente al

4 Ibid.,p. 156.
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i 1 a corona de
observador en la confianza que tiene en s mismo. Eyy homo doloris Cublertohde hz};dzs zn(;og(:?ua orona de
. i‘nas, rsll rg)oiéu?ozej}?:pde ,2003, que se encuentra
Penir\lf(i)entre.]eﬁ‘ Koons se escenifica como un bg;l(;
e ue promete una redencion. No es casuali
tltslt: Ea serie de iméagenes del afio 1987 se Bjﬁ;i
Baptisti, «Bautismo». El arFe de Jeft I,{i)ons i];ﬁ ce uia
sacralizacién de lo pulido e impecable. E fescena i
religion de lo pulido, de lo banal; es mas,tl 1‘171 o relindn
del consumo, al precio de que toda nega

liminada. N
que]iif zpinién de Gadar‘ner, la negatlwdz;i e(s) Sc;s;z:
cial para el arte. Es su herida. Es opuesta a : fmocio_
dad de lo pulido. En ella hay algo que meci1 nmocie-
na, que me remueve, que me pone en iesio ;ida:
lo que surge la apelacion de tienes que cam

una habitacién oscura desde luego que eso no sirve de
nada. Pero cuando uno est} directamente delante de]
objeto, se refleja en 4l y se asegura de si mismo. 5

El Balloon Dog no es ningin caballo de Troya. No
esconde nada. No hay ninguna interioridad que se
oculte tras la superficie pulida.

Como sucede con el smartphone, en presencia
de las esculturas brufiidas y abrillantadas, uno no se
encuentra con el otro, sino solo consigo mismo. E]
lema de su arte es: «El ntcleo es siempre el mismo:
aprende a confiar en ti y en tu historia propia. Eso
es también lo que quiero transmitir a] observador
de mis trabajos: debe sentir su propio placer de
vivir.S El arte abre un campo de eco en el que yo
me aseguro de mi mismo y de mi existencia. Lo
que queda totalmente eliminado es Ia alteridad o la
negatividad de lo distinto y de lo extrafio.

El arte de Jeff Koons ostenta una dimensién so-
terioldgica. Promete una redencién. E] mundo de lo
pulido es un mundo de hedonismo, un mundo de
pura positividad en el que no hay ningtin dolor,

Es el hecho de esto especial lo que‘ c.cinstituye el «m;ls»,
el hecho de que haya algo asi. Diciéndolo con pala-
bras de Rilke: «Algo asi estaba entre lo§ }.10mbres». Es'to
mismo, el hecho de que lo haya, la facticidad, es al ml;;
mo tiempo una resistencia insuperable fr.enteLa Zc; N
expectativa de sentido que se crea superior. La

.
o
i
o
o
!

«No hay ninguna

. . . rza a reconocer esto. )

ninguna herida, ninguna culpa. La escultura Balloon ~ de arte nos fue & mirando. Tienes que cambiar
. : ; o te esté mi .

Venus, en postura de parto, es la Marfa de Jeff Koons. ; mstancia quie n ida, un verse derribado que su-

Pero ella no da a luz a ningtn redentor, a ningtn tu vida». Es una sacudida, u

i 16 i e toda
cede merced a esa dimensién especial con la qu

; 7
experiencia artistica nos encara.
5 C. Gampert, cadena de radio Deutschlandfunk, programa Kul-
e e S damer, Aktudlitit des Schonen. Kunst als Spiel, Symbol
6 dJeff Koons tberVertrauens, en Siiddeutsche Zeitung, edicién del - 7 H.-G. Gadamer, e e K e,
: ’ ’ wnd Fest, en Gesammelte Werke, Astheti
17 de mayo de 2010. |

.17
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De la obra de arte viene una sacudida que derrum-
ba al espectador. Lo pulido Yy terso tiene una inten-
cién completamente distinta: se amolda a observa-
dor, le sonsaca un «me gustar. Lo Gnico que quiere

inario»." te presencia porno-
lo imaginario». La permanente presen orne-
orafica de lo visible destruye lo imaginario.
g

ver.
jicamente, N0 da nada a

es agradar, y no derrumbar.

Hoy, lo bello mismo resulta satinado cuando se
le quita toda negatividad, toda forma de conmocidn
y vulneracién. Lo bello se agota en el «me gustay.
La estetizacién demuestra ser una «anestetizacidny.8
Seda la percepcién. Asi es como la obra Wow de
Jeft Koons también es una reaccién «anestética» que
se opone diametralmente a aquella experiencia ne-
gativa de la sacudida, del verse derribado, Hoy re-
sulta imposible la experiencia de lo bello, Donde se
impone abriéndose paso el agrado, el «me gusta»,
se paraliza la experiencia, la cual no es posible sin
negatividad.

La comunicacién visual pulida e impecable se
lleva a cabo como un contagio sin distancia estética.
La exhaustiva visibilidad del objeto destruye tam-
bién la mirada. Lo dnico que mantiene despierta
la mirada es la alternancia ritmica de presencia y
ausencia, de encubrimiento y desvelamiento. Tam-
bién lo erético se debe a a puesta en escena de una
aparicion-desaparicién»,® a la dlinea de flotacién de

vol. 8, Tubinga, 1993, p. 125.

8 Cfr. W. Welsch, Asthefisches Derken, Stuttgart, 2010, p-9 ss. La
anestetizacion, o anestética, Welsch no la entiende en el sentido de Iz
anestesia, sino de la no-estética, de la cual él trata de extraer aspectos
positivos.

9  R.Barthes, B/ placer del texto, México, Siglo XXI, 1993, p. 9.
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Hoy no solo se vuelve pu!ido lo bello, sim'z tgn;;
bién lo feo. También lo feo pierde la negar;w a i
jo diabdlico, de lo siniestro o d’e lo terrible, y semo
satina convirtiéndolo en una formula de cgn;z 0

disfrute. Carece por completo de esa rr;lra e
Znedusa que infunde miedo y terror y quf acee qhi_
todo se convierta en piedra. L; lfgnd;e ;égl:tenia

i artistas y poetas de '
3;20?1: S;gilsasl y demzl)r]fiaco. La po‘liticg’s?rreahsfi
de lo feo era provocacion y emancipacion: zmp;e
de forma radical con los modelos tradicionales

o- g .
perc]i:l:tcali(l)le percibia en lo feo 1.1na po.s,ibﬂldafd de (311;1
solucién de los limites y de liberacion. Ofrece

acceso a la trascendencia:

Nadie duda de la fealdad del acto sexual. Del mismo
modo que la muerte en sacriﬁcio,. la fealdad del apa-
reamiento hace entrar en la angustia. Pe’ro cuant? me‘a—
yor sea la angustia [...] mis fuerte ser.a la Fonc1<?n.c;a
de estar excediendo los limites, conciencia decidida

3 1, 11
por un éxtasis de alegria.

i { mi lona, Anagrama, 1997,
10 ] Baudrillard, EI otro pot si mismo, Barcelon g

7 10s.
};1 G. Bataille, El erotismo, Barcelona, Tusquets, 2002, p- I
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En consecuencia, Ia esencia de la sexualidad es ex.
¢eso y transgresion. Disuelve los limites de la con.

ciencia. En eso consiste su negatividad.
Hoy,

cial. Es lo distinto de I3 vida, lo distinto de Ia forma, lo
que se pudte y descompone. El cadive

escandaloso, porque todavia tiene forma, aunque en f

mismo sea amorfo. A causa de Ia forma todavia presente
conserva una apariencia de vida, aunque esta muerto:

I es un fenémeno

Lo asqueroso es la dimension de realidad [que tiene
lo atroz], Ia negacion de la forma bella del fenéme-
no mediante una amorfidad que proviene de la pu-
trefaccién fisica o de Ia degeneracién moral. [...]La
apariencia de vida en lo que en si mismo esti muerto
es lo infinitamente adverso que tiene lo asqueroso, 3

Siendo lo infinitamente adverso, lo asqueroso se sus-
trae a todo consumo. Lo repugnante que hoy se ofte-

12 'W.Menninghaus, Ekel, Theorie und G
JSindung, Frankfurt del Meno, 1999, p-7.
13 K.Rosenkranz, Asthetik des Hi;

afslichen, Darmstadt, 1979, p. 312 5.
(trad. cast. Estéticy de Io feo, Madrid, Julio Ollero Editor, 1992).

eschichte einer starken Emp-

20

la industria del entretenimiento explota Jg -
feo y lo asqueroso. Lo hace consumible. En un prin.
cipio, el asco era un «estado de excepcidn, una crisis
aguda de autoafirmacién frente a una alteridad inasj.
milable, un espasmo Yy un combate en el que se deci.
de, literalmente, el ser o el no ser.”” Lo asqueroso eg
lo inconsumible por excelencia. También para Ro-
senkranz lo asqueroso tiene una dimensién existen-

|
|
o

o

4 .
toda negativida
eXiStenCial- Se
consumo.

ca
lae )
secuencla,
ero
limpi
pou

: itiva que
purd - una sociedad positiva q
o la higiene, es
limpieza Y

1 1 ece de
reality shows de «upervivencia» car o
e d que pudiera desencadenar una Cl’l(Sll
.., .

lo satina convirtiéndolo en formato

La depilacion brasilerhdde{'l a e}e;iegi;éoslgl:;fﬂ?e,
i 1 igiene.

w2 ¢ 'accguilelriit?:ri?cilz(s) eleensiciamiento. En con-
i el imperativo higiénico serfa el final del
ismo. Efi erotismo sucio dejg paso ala pogogcg;’cj
na Precisamente la piel depilada otorg.a;) cuer
r;a pulidez pornogrifica que se perci de ome
y limpia. La sociedad actual, obsesionada p

i co ante cualquier forma de negativida(?l;
iy erativo higiénico se traslada tamblen' a
El’;rrg)ri’tos.Asi €s como por todas' partes se ilc;
e hibiciones en nombre de la hlglene. Ro ext:
t;gﬂf;: constata certeramente en su libro Lo santo

4 -
sucio y la razon pura:

Sl’tLS ando 1 Sg S it Il:;’LI‘ trata ¢ Caracter
q N p S
laS cosas ue or ast de uestra cu tura
S Clﬂ(), a Nnuestr 1 Y € le
hall V”eh() Hl()llC]all]leIlte l]le()SlbleS, 10 prlIIleIO qlle
pr
13 aten 1/ S q e, stas C SaS, nuestr. p
Han]a tencion ¢ u est; O estra (0}e) ¥ ]
Cultura laS eXperlanta a menudo ba|0 61 Slgl’lO de 13.

14
‘ ucias.
repugnancia, como s

14 R. E fa]ler, Das SChﬂ'lHtZTge 11@111g€ Mnd dle retne Vernunft. S ﬂ'lpt()’
f Y
me det (;egen aitskultm Irankful:t del Meno 2008 p II.
Wi s N >
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de ser un cuerpo contrapuesto. Hoy'también 'laforéni—

'picacion se vuelve lisa. Se la satina .conwrtle.n ola
en un intercambio sin fricciones de mformaqqnes.
La comunicacién pulida carece de tqda r'n’egatlwdad
de lo distinto y lo extrafio. La coml.lmcaaon a.lcanza
su maxima velocidad cuandq lo igual reacaonaba
Jo igual. La resistenc'ia que viene del otro p'et%rt?crla;
Ja pulida comunicacion 'de l.o 1gu4. La positiv :

de lo pulido acelera los circuitos de informacidn, de

Alaluz de la razén higiénica, también toda ambiva.
lencia y todo secreto se perciben como sucios, Pury
es la transparencia. Las cosas se vuelven transparen-
tes cuando se insertan en flujos pulidos de informa-
ciones y datos. Los datos tienen algo de pornogrifi-
co y de obsceno. No tienen intimidad, ni reversos, ni
doble fondo. En eso se distinguen del lenguaje, que no
permite una nitidez total. Los datos y las informa-
ciones se entregan a una visibilidad total y lo hacen
todo visible,

El dataismo est4 introduciendo una segunda ilus-
tracion. La accibn, que presupone el libre albedrio,
era una de las maximas de la primera ilustracién. La
segunda ilustracidn satina la accién convirtiéndo-
la en transaccién, en proceso manejado mediante datos,
que se realiza sin ninguna autonomia ni dramatur-
gia por parte del sujeto. Las acciones se hacen trans-
parentes cuando se vuelven transaccionales, cuando
se someten al proceso calculable y controlable.

La informacién es una forma pornografica del
saber. Carece de esa interioridad que lo caracteriza.
Del saber es propia también una negatividad, en la
medida en que, no rara vez, tiene que conquistarse
luchando contra una resistencia. El saber tiene una es
tructura temporal por completo distinta. Se tensa
entre el pasado y el futuro. La informacién, por el
contrario, habita un tiempo que se ha satinado a
partir de puntos de presente indiferenciados. Es un
tiempo sin acontecimientos ni destino.

Lo pulido es algo que a uno meramente le gusta. -
Carece de la negatividad de lo contrario. Ha dejado

comunicacién y de capital.

22
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EL CUERPO TERSO

En las peliculas actuales, al rostro se lo filma a me-
audo en primer plano. El primer plano hace que el
cuerpo aparezca en su conjunto de forma porno-
grafica. Lo despoja del lenguaje. Lo pornografico es
que al cuerpo lo despojen de su lenguaje. Las partes
del cuerpo filmadas en primer plano surten el efec-
to de parecer drganos sexuales: «El primer plano de
una cara es tan obsceno como el de un sexo. Es un
sexo. Cualquier imagen, cualquier forma, cualquier
parte del cuerpo vista de cerca es un sexo».'?

Para Walter Benjamin, el primer plano represen-
ta aGn una praxis lingiifstica y hermenéutica. El primer
plano lee el cuerpo.Tras el espacio configurado con
la conciencia, hace legible el lenguaje del incons-
ciente:

Con el primer plano se ensancha el espacio y bajo el
retardador se alarga el movimiento. En una amplia~
cién no solo se trata de aclarar lo que de otra manera
no se veria claro, sino que més bien aparecen en ella
formaciones estructurales del todo nuevas. [...] Asi es
como resulta perceptible que la naturaleza que habla
a la cimara no es la misma que la que habla al ojo. Es
sobre todo distinta porque en lugar de un espacio que

trama el hombre con su consciencia presenta otro tra-

15 J.Baudrillard, El otro por si mismo, op. cit., p. 36.
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mado inconscientemente. [...] Nos resulta mis o me-
nos familiar el gesto que hacemos al coger el encen-
dedor o la cuchara, pero apenas si sabemos algo de lo
que ocurre entre la mano y el metal, cuanto menos de
sus oscilaciones seglin los diversos estados de 4nimo
en que nos encontremos. '

En el primer plano del rostro se difumina por com-
pleto el trasfondo. Conduce a una pérdida del mun-
do. La estética del primer plano refleja una sociedad
que se ha convertido ella misma en una sociedad
del primer plano. El rostro da la impresién de haber
quedado atrapado en si mismo, volviéndose auto-
rreferencial. Ya no es un rostro que contenga mundo,
es decir, ya no es expresivo. El selfie es, exactamente,
este rostro vacio e inexpresivo. La adiccién al selfie
remite al vacio interior del yo. Hoy, el yo es muy
pobre en cuanto a formas de expresion estables con
las que pudiera identificarse y que le otorgaran una
identidad firme. Hoy nada tiene consistencia. Esta
inconsistencia repercute también en el yo, desesta-
bilizindolo y volviéndolo inseguro. Precisamente
esta inseguridad, este miedo por si mismo, conduce a
la adiccion al selfie, a una marcha en vado del yo, que
nunca encuentra sosiego. En vista del vacio interior,
el sujeto del selfie trata en vano de producirse a s mis-
mo. El selfie es el si mismo en formas vacias. Estas repro-
ducen el vacio. Lo que genera la adiccién al selfie no

I6 W Benjamin, «La obra de arte en la época de su reproductibi--
lidad técnica, en Discursos Interrumpidos I, Madrid, Taurus, 1989, p. 47-
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es un aUtOENAMOramiento o una vanidad narcisistas,

" gino un vacio interior. Aqui no hay ningin yo esta-

ble y narcisista que se ame a si mismo. Mis bien nos
hallamos ante un narcsismo negativo.

En el primer plano, al rostro se lo satina hasta
convertirlo en faz, en face. La faz, o face, no tiene
i hondura ni bajura. Es, justamente, lisa. Le falta la
interioridad. Faz significa «fachada» (del latin facie.s).
Para exponer la faz como una fachada no se necesita

rofundidad de campo. Esta {iltima incluso desfavo-
recerfa la fachada. Asi es como se abre del todo el
diafragma. El diafragma abierto elimina la hondura,
la interioridad, la mirada. Convierte la faz en obscena
y pornogrifica. La intencién de exponer destrgye
esa reserva que constituye la interioridad de la mira-
da: «Bl no mira nada: retiene hacia adentro su amor y
su miedo: la Mirada es esto».'” La faz, o el face, que se
expone es sin mirada.

El cuerpo se encuentra hoy en crisis. No solo
se desintegra en partes corporales pornogréficas,
sino también en series de datos digitales. La fe en la
mensurabilidad y cuantificabilidad de la vida domi-
na la época digital en su conjunto. También el mo-
vimiento Quantified Self aclama esta fe. Al cuerpo se
lo provee de sensores digitales que registran todos
los datos que se refieren a la corporalidad. Quan-
tified Self transforma el cuerpo en una pantalla de
control y vigilancia. Los datos recogidos se ponen
también en la red y se intercambian. El dataismo

17 R.Barthes, La cdmara liicida, Barcelona, Paidés, 1990, p. I91.
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datos o de objetos parciales.
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k estética de lo bello es
mente moderno. No sera h
Bcrrﬁdad cuando lo bello
__uno de otro. Lo bello que

dad pura. El sujeto dela

k se, hace de lo bello algo
objeto de agrado. Con ello, lo bello resulta opuesto

2 lo sublime, que a causa de su negatividad en un
primer
cla Inme
distingue de io bello, vuelve a resu

momento en el que
va no es lo externo, yano es lo completamente distinto,

sino una forma de expresion interior del sujeto.

gSTETICA DE LO PULIDO Y LO TERSO

un fenémeno genuina-
asta 14 estética de la mo-
y lo sublime se disgreguen
da aislado en su positivi-
modernidad, al fortalecer-
positivo convirtiéndolo en

momento no suscita ninguna complacen-

diata. La negatividad de lo sublime, que lo
ltar positiva en el

se la reduce a la razén humana.

' En Pseudo-Longinos, que redactd el texto Sobre

o sublime (peri hypsous),lo bello'y lo sublime todavia
no estan diferenciados. Asi es como de lo bello tam-

bién forma parte la negatividad de lo sobrecogedor.
Lo bello va mucho més ali4 de la complacencia. Las
mujeres hermosas son, segtin Pseudo-Longinos,
«dolores oculares», es decir, son dolorosamente bellas.

Bellezas estremecedoras y sublimes no son mingu-
na contradiccién. La negatividad del dolor ahonda

la belleza. Aqui, lo bello es cualquier cosa menos

tersura.
Tampoco en Platon se diferencia lo bello de

lo sublime. Lo bello, precisamente en lo que tiene
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de sublime, no puede ser superado. De €l es pro-
pia aquella negatividad que resulta caracteristica de
lo sublime. La contemplacién de lo bello no sus-
cita complacencia, sino que conmociona. Al final
de las fases del camino de lo bello, el iniciado vis-
lumbra «tbitamente» lo «prodigiosamente belloy
(thaumaston kalon),' lo «divinamente bello» (theion
kalon).* Pero el contemplativo pierde el control, es
sumido en el asombro y el horror (ekplettontai). Un
«delirio»® lo arrebata. La metafisica platonica de lo
bello contrasta en gran medida con la estética mo-
derna de lo bello como estética de la complacencia,
que confirma al sujeto en su autonomia y auto-
complacencia en lugar de conmocionarlo.
De manera consecuente, la estética moderna de

lo bello comienza con la estética de lo terso. Para Ed-
mund Burke, lo bello es sobre todo lo ferso. Los cuer-
pos que deparan deleite al tacto no deben ofrecer
ninguna esistencia. Tienen que ser tersos. Es decir, lo
terso es una superficie optimizada, sin negatividad. Lo
terso causa una sensaciéon que queda completamente
libre de dolor y de resistencia:

Si la fersura —como resulta evidente— es una causa
principal del deleite para el tacto, el gusto, el olfato y
el oido, también habra que reconocerla como una de
las bases de la belleza visual, sobre todo una vez que

18  Platon, El banquete, 210¢.
19 Ibid., 211e.

20  Platén, Fedro, 244a.
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hemos mostrado que a esta cualidad se la puede hallar,
casi sin excepcion, en todos los cuerpos que se con-
sideran unanimemente bellos. No se puede dudar de
que los cuerpos asperos y angulosos irritan y‘r’nolestan
a los 6rganos sensitivos, causando una sensa.c’lon 'dolo—
rosa que consiste en una tension o contraccion violen-

ta de las fibras musculares.?!

La negatividad del dolor reduce la sensacion de lo
bello. Incluso la «obustez» y la «fortaleza» lo mer-
man. Bellas son propiedades como la «ternura» y la
«finura». El cuerpo es «fino» cuando consta de «par-
tes tersas» que «no muestran aspereza ni confunde/n
la vista».2 El cuerpo bello que suscita amory alegria
no hace esperar resistencia. La boca esta un poco
abierta, la respiracién es lenta, todo el cuerpo re-
posa y las manos penden con dejadez a 1c~>s lados.
Y todo esto, segtin Burke, viene «acompafiado de
un sentimiento interior de enternecimiento y de
debilidad».*

Burke eleva lo terso a rasgo esencial de lo bello.
Asi es como las hojas tersas resultan bellas en los
srboles y las flores, y, en los animales, los .pluma_]es )
las pieles tersas. Lo que hace que una mujer sea bella
es sobre todo la piel tersa. Toda aspereza estropea la

belleza.

21 E. Burke, Philosophische Untersuchung iiber den Utsprung unserer
Ideen vom Erhabenen und Schonen, Hamburgo, 1989, p. 193 s.

Ivid., p. 160.

Ibid., p. 192.
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Pues cuando se toma cualquier objeto bello y se hace
que su supetficie se ponga quebradiza y aspera ya de-
Jard de ‘gustar. Por otra parte, déjese que un objeto
pierda tantas bases de la belleza como se quiera: con
tal de que conserve esta inica cualidad (la tersura),
siempre seguird gustando més que casi todos los de-
mis objetos que no la tengan.?* '

También el dngulo agudo va en detrimento de lo
bello: «Pues, en efecto, toda aspereza, todo saliente
brusco y todo angulo agudo contradicen en sumo
grado la idea de belleza».®® Aunque una modifica-
cién de la forma, como toda alternancia, resulta de
provecho a lo bello, sin embargo no debe produ-
cirse de forma abrupta ni repentina. Lo bello solo
tolera un cambio suave de la forma: «Es verdad que
esas figuras [angulosas] cambian dristicamente, pero
lo hacen de forma repentina y abrupta, y yo no co-
n0zco ningun objeto natural que sea anguloso y al
mismo tiempo bello».?

En lo que respecta al gusto, lo que se correspon-
de con lo terso es lo dulce: «En el caso del olfato y
del gusto encontramos que también todas las cosas
que les resultan agradables a estos sentidos, y que
en general decimos que son dulces, tienen una na-
turaleza tersa [...]».?” Lo terso y lo dulce tienen el

24 Ibid.,p.154.
25 Ibid.

26 Ibid.,p. 155 s.
27 Ibid., p. 194.
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mismo origen. Son fenémenos de positividad pura.

Asi es como se agotan en el mero agrado.

Edmund Burke libera lo bello de toda negativi-
dad. Lo bello tiene que deparar un «disfrute [com—
pletamente] positivo».?® Por el contrario, de lo subli-
me es propia una negatividad. Lo bello es menudo y
delicado, leve y tierno. Se caracteriza por la tersura
y la lisura. Lo sublime es grande, macizo, tenebroso,
agreste y rudo. Causa dolor y horror. Pero es sano
en la medida en que conmueve enérgicamente al
4nimo, mientras que lo bello lo aletarga. En vista
de lo sublime, Burke hace que la negatividad del
dolor y del horror vuelva a trocarse en positividad,
resultando purificadora y vivificante. Es asi como lo
sublime queda por completo al servicio del sujeto.
Con ello pierde su alteridad y su extrafieza. Es absor-
bido completamente por el sujeto:

En todos estos casos, si el dolor y el horror son tan
moderados que no resultan inmediatamente dafiinos,
si el dolor no ha alcanzado una verdadera vehemencia
y si el horror no estd presenciando el hundimiento
inmediato de la persona, entonces estos estimulos, pu-
rificando ciertas partes de nuestro cuerpo —ya sean
delicadas o rudas— de perturbaciones peligrosas y fa-
tigosas, son capaces de dejarnos contentos: no de sus-
citar deleite, sino una especie de horror que contenta,

. . 2
una especie de sosiego con un regusto de horror.

28  Ibid.,p.67.
29  Ibid., p. 176.
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Igual que hace Burke, Kant aisla lo bello en su posi-
tividad. Lo bello suscita una complacencia positiva,
Pero va mas all4 del deleite hedonista, pues Kant lo
inscribe en el proceso cognoscitivo. En la produc-
cién de conocimiento intervienen tanto la imagi-
nacién como el entendimiento. La imaginacién es
la facultad para compilar en una imagen unitaria los
multiples datos sensoriales que vienen dados con Ia
intuicién. El entendimiento opera en un nivel su-
perior de abstraccidn, compilando las imagenes en
un concepto. En presencia de lo bello, las facultades
cognoscitivas, concretamente la imaginacién y el
entendimiento, se encuentran en un Juego libre, en
un concierto arménico. Al contemplar lo bello, las
facultades cognoscitivas juegan. Todavia no trabajan
en la produccién de conocimiento. Es decir, ante
lo bello, las facultades cognoscitivas se encuentran
en una actitud ladica. Sin embargo, este juego libre
no es del todo libre, no carece de objetivo, pues es
un preludio al conocimiento en cuanto que trabajo.
Pero todavia siguen jugando. La belleza presupone el
Juego. Tiene lugar antes del trabajo.

Lo bello agrada al sujeto porque estimula el
concierto arménico de las facultades cognoscitivas.
El sentimiento de lo bello no es otra cosa que el
«placer por la armonia de las facultades cognosci-
tivas», por la arménica «intonizacién de las fuer-
zas cognoscitivas», la cual es esencial para el #rabajo
del conocimiento. En Kant, en Gltima instancia, el
Jjuego se subordina al trabajo, es mas, al «negocion. -
Aungque lo bello no produce por si mismo conoci-
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miento, sin embargo, entretiene y mant?ene a punto el
mecanismo cognoscitivo. En presencia de lo beHF),
el sujeto se agrada a s mismo. Lo l?ell‘o es un sen.tl—
miento autoerético. No es un sennmler'ltc') de obje-
to, sino de sujeto. Lo bello no es algo distinto por 1'0
cual el sujeto se dejara arrebatar. La cor‘nplacencu}
por lo bello es la complacencia del sujeto por i
mismo. En su teorfa estética, Adorr_xo pone de rc’al%e—
ve justamente este rasgo autoerdtico de la estética

kantiana de lo bello:

Esto formal, que obedece a legalidades subjetivas sin
consideracién de su otro, mantiene su caracter agra-
dable sin ser quebrantado por eso otro:la subjetivida'd
disfruta ahi inconscientemente de si misma, del senti-

. 30
miento de su dominio.

Al contrario que lo bello, lo sublime no susc.ita nin-
guna complacencia inmediata. En presencia de lo
sublime, la primera sensacion es, como decia Burke,
dolor o desgana. Resulta demasiado poderoso, de-
masiado grande para la imaginacion. Est.a no puedcf
registrarlo, no puede compilarlo en una imagen. Asi
es como el sujeto se ve conmoc1onad9 y sobreco-
gido por ello. En eso consiste la negatl,wdad de lo
sublime. Al contemplar poderosos fenomeno§ na-
turales, el sujeto, en un primer momento, se siente
impotente. Pero se recobra, concretamente merc_ed
a aquella autoconservacién de tipo totalmente dis-

30 T.W.Adorno, Teoria estética, Madrid, Akal, 2004, p. 94.

35



tinton. El sujeto se salva refugiindose en la interio-
ridad de la razén, frente a cuya idea de infinitud

«todo en la naturaleza resulta pequefion.

Ni siquiera los poderosos fenémenos naturaleg
conmocionan al sujeto. La razén esti elevada por

encima de ellos. El miedo a morir, la «inhibicién de
las fuerzas vitales» en vista de lo sublime, solo tiene
una duracién breve. La retirada a la interioridad de
la razdn, a sus ideas, hace que ese miedo se torne de
nuevo en sentimiento de placer:

Asi es como el vasto océano soliviantado por tormentas
no puede llamarse sublime. Su aspecto es atroz.Y uno
tiene que haber llenado ya el 4nimo de ciertas ideas para
que una visién asi lo pueda templar sumiéndolo en un
sentimiento que sea por si mismo sublime, siendo esti-
mulado el 4nimo a abandonar la sensibilidad y a ocu-
parse de ideas que encierran una finalidad superior.!

En vista de lo sublime, el sujeto se siente elevado por
encima de la naturaleza, pues lo verdaderamente
sublime es la idea de infinitud, que es propia de la
razon. Esta sublimidad se proyecta de forma errd-
nea al objeto, en este caso a la naturaleza. A esta
confusién Kant la llama «transferencia subrepticiay.
Como sucede con lo bello, lo sublime no es un sen-
timiento de objeto, sino un sentimiento de sujeto:
un sentimiento autoerdtico de si mismo.

31 L Kant, Kritik der Utteilskraft, en Werke in zehn Binden, Darm- -
stadt, 1957, p. 330.
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La complacencia en lo sublime es «negativan,

‘mientras que «la complacencia en lo bello es positi-

va». El agrado en lo bello es positivo porque ag'rada
inmediatamente al sujeto. En vista de lo sublime,
Jo que el sujeto siente en principio es desgar'la. Por
eso, la complacencia en lo sublime es negativa. La
negatividad de lo sublime no consiste en que, en
presencia de eso sublime, el sujeto se confrontfi cc?n
lo distinto de s{ mismo, en que sea arrebatado de st mis-
mo y sacado a lo distinto, en que se ponga fuerc? c?e si.
Tampoco de lo sublime es propia una negatividad
de lo distinto que se entrecruzara con el autoero-
tismo del sujeto. Ni en vista de lo bello ni de lo
sublime el sujeto se pone fuera de si. En ningin mo-
mento pierde la presencia de animo. Lo complete}—
mente distinto que se sustrajera a lo sublime seria
para Kant lo atroz, lo monstruoso o lo abisal. Seria
una catistrofe, un desastre que no tendria sitio en la
estética kantiana.

Ni lo bello ni lo sublime representan lo distinto
del sujeto. Mas bien son absorbidos por su intimi-
dad. Una belleza distinta, es mas, una belleza de lo
distinto, solo se habra recobrado cuando se le vuelva
a conceder un espacio mds alld de la subjetividad au-
toerdtica. Pero no sirve de nada el intento de poner
lo bello bajo sospecha general declarindolo el ger-
men de la cultura del consumo, ni de hacer que se
enfrente a lo sublime a la manera posmoderna.” Lo
bello y lo sublime tienen el mismo origen. En lugar

32 Por ejemplo, W, Welsch, Asthetisches Denken, Stuttgart, 2003.
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de contraponer lo sublime a lo bello, se trata de de-
volver a lo bello una sublimidad que no quepa in-
teriorizarla, una sublimidad desubjetivizante: se trata
de revocar la separacién entre lo bello y lo sublime.

38

LO BELLO DIGITAL

E] sujeto de Kant conserva en todo momento la
presencia de 4nimo. Nunca se pierde, nunca se con-
sume. Una interioridad autoerdtica lo protege de
toda irrupcién de lo distinto o desde fuera. Nada lo
conmociona. Adorno tiene en mente otro tipo de
espiritu que, en vista de la sublimidad de la natura-
leza de lo completamente distinto, cobra conciencia de
sf mismo. Esa sublimidad arrebata al sujeto sacaindo-
lo fuera de su encarcelamiento en si mismo:

Al contrario de lo que Kant queria, el espiritu percibe
ante la naturaleza menos su propia superioridad que
su propia naturalidad. Este instante mueve al sujeto
a llorar ante lo sublime. El recuerdo de la naturaleza
disuelve la terquedad de su autoposicion: «jLa ligrima

brota, la tierra vuelve a tenermel»*

Las lagrimas rompen el «hechizo que el sujeto lan-
7a a la naturaleza».>* Al lorar, el sujeto se sale de si
mismo. Para Adorno, la experiencia genuinamente
estética no es una complacencia en la que el syjeto
se reconozca a si mismo, sino la conmocién o la
toma de conciencia de su finitud:

33 T.W.Adorno, Teoria estética, op. cit., p. 438.
34 Ibid.
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El estremecimiento, que esta contrapuesto rotunda:
mente al concepto habitual de vivencia, no es ung
satisfaccién particular del yo, no se parece al placer,
Mas bien, es una advertencia de la liquidacién del yo,
que estremecido comprende su propia limjtaciény~

finitud.*

Lo «bello natural» no es algo que a uno le agrade

inmediatamente. No designa un paisaje hermoso.

Decir las palabras «Qué hermoso!» en un paisaje hie-
re a su lenguaje mudo y reduce su belleza; la natu-

raleza que aparece quiere silencio. [-..] Cuanto mis
intensamente se contempla la nataraleza, tanto menos

se percibe su belleza, a no ser que le llegue a uno in-
voluntariamente.

Lo bello natural se abre 2 una percepcidn ciega e in-
consciente. Al ser una «clave de lo que atin no existe»,”’
o bello natural designa do que parece mas que lo
que es literalmente en ese lugar.® Adorno habla de
una «verglienza a lo bello natural» que proviene de
vulnerar o que afin no existe al capturarlo en lo
que existe».” La dignidad de la naturaleza es «la de
algo que todavia no es y que, con su expresion, re-
chaza la intencién de humanizarlo». Rechaza todo

35 Ibid.,p. 397.
36 Ibid., p. 128.
37 Ibid.,p. 133.
38 Ibid.,p. 130.
39 Ibid., p. 134.
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uso.Asi es como lo bello natural se.sust.r,ae por com-
Jeto al consumo y a una «comunicacién» que ,sc?lo
conduzca a «la adaptacion del espiritu a lo,lputﬂ>>,
an amoldamiento a causa del cual «el espiritu se
sitda entre las mercanciasy,*

Lo bello natural queda cerrado a la mera com-
placencia, que siempre tiene algo de autoerético. Lo
fnico que tiene acceso a ello es el dolor. El dolor c,Ze.s-
garra al sujeto al sacarlo de la interioridad autoe1jot1—
ca. El dolor es la desgarradura por la que se anuncia lo
completamente distinto: «El dolorala wsta'de 19 bello,
que nunca es mas directo que la experiencia de la
naturaleza, es tanto el anhelo por lo que -lo bello
promete».*' En @ltima instancia, la nostalgia de lo
bello natural es la nostalgia de otro estado del set,
de una forma de vida por completo distinta y sin
violencia.

Lo bello natural se contrapone a lo bello digital.
En lo bello digital, la negatividad de lo distinto se
ha eliminado por completo. Por eso es totalmente
pulido y liso. No debe contener ningung .desgarradum.
Su signo es la complacencia sin negat1v1dad,: el ane
gustar. Lo bello digital constituye un espacio pulido
y liso de lo igual, un espacio que no tolera ninguna
extrafieza, ninguna dalteridad. Su modo de aparicion
es el puro dentro, sin ninguna exterioridad. Inc}usg a
la naturaleza la convierte en una ventana de si mis-
mo. Gracias a la digitalizacién total del ser se alcanza .

40 Ibid.
41 Ibid., p. 133.
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una humanizacion total, una subjetividad absolutg o
la que el sujeto humano ya solo se topa consige
mismo. '

La temporalidad de lo bello natural es el ya g
todavia no. Se manifiesta en el horizonte utdpico de
lo venidero. La temporalidad de lo bello digital es,
por el contrario, el presente inmediato sin Sfuturo, es
mas, sin historia. Simplemente estd delante. A 1o belly
natural le es inherente una lejania. «Se oculta en ¢]
instante de la mayor cercania».*> Su aura de lejania lo
sustrae a todo consumo:

negatividad de lo no idéntico. Solo to.lera dy‘?:rencias
 consumibles y aprovechables. Lz.1 alteridad deja paso
2 Ia diversidad. El mundo digitalizado es un mgnillo
que, por asi decitlo, los hombres han sobrehﬂa‘ o
con su propia retina. Este mundo humanan'iente in-
terconectado conduce a estar de manera continua mi-
randose a si mismo. Cuanto mas densa se teje la red,
tanto mas radicalmente se escuda e'l mundo frente a
Jo otro y lo de fuera. La retina digital transforma el
mundo en una pantalla de imagen y co‘ntro.l. En est,e
espacio autoerdtico de vision, en esta interioridad di-
gital, no es posible ningin asom?)ro. Los hombres ya
Indeterminado, antitético a las determinaciones, lo solo encuentran agrado en si mismos.

bello natural es indeterminable, emparentado en esto
a la misica. [...] Igual que en la misica, en la natu-
raleza resplandece lo que es bello para desaparecer en
seguida cuando se intenta fijarlo.*®

Lo bello natural no se opone a lo bello artistico.
Mas bien, el arte imita lo «bello natural en si mis-
mo», lo «enigmitico del lenguaje de la naturaleza» #
Gracias a eso la salva. Lo bello artistico es la «la co- ;
pia del silencio desde el que la naturaleza hablay.%
Lo bello natural demuestra ser «la huella de lo
no-idéntico en las cosas bajo el hechizo de la iden-
tidad universal».* Lo bello digital proscribe toda

42 Ibid.,p. 133.
43 Dbid.,p. 132.
44  Ibid.

45 Ibid.,p. 134.
46 Ibid.,p. 133.
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ESTETICA DEL ENCUBRIMIENTO

Lo bello es un escondrijo. A la belleza le resulta esencial
¢l ocultamiento. La transparencia se lleva mal con
la belleza. La belleza transparente es un oximoron. La
belleza es necesariamente una apariencia. De ella es
propia una opacidad. Opaco significa «sombreado».
El desvelamiento la desencanta y la destruye. Asi es
como lo bello, obedeciendo a su esencia, es indes-
velable.

La pornografia como desnudez sin velos ni mis-
terios es la contrafigura de lo bello. Su lugar ideal
es el escaparate:

Nada mis homogéneo que una fotografia pornogra-
fica. Es una foto siempre ingenua, sin intencion y sin
calculo. Como un escaparate que solo mostrase, ilu-
minado, una sola joya; la fotografia pornografica esta
enteramente constituida por la presentacién de una
sola cosa, el sexo: jamas un objeto secundario, intem-~
pestivo, que aparezca tapando a medias, retrasando o
distrayendo.”

Pero ocultar, retardar y distraer son también estrate-
gias espacio-temporales de lo bello. El clculo de lo
semioculto genera un brillo seductor. Lo bello vacila
ala hora de manifestarse. La distraccién lo protege de

47 R.Barthes, La cdmara liicida, op. cit., p. 86 s.
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un contacto directo. La distraccion es esencial para
lo erdtico. La pornografia no conoce la distraccién.,
Va directamente al asunto. La distraccién convierte
la pornografia en una fotografia erdtica:

Prueba a contrario: Mapplethorpe hace pasar sus gran-
des planos de sexos de lo pornogrifico a lo erbtico
fotografiando de muy cerca las mallas del slip: la foto

ya no es unaria, puesto que me intereso por la rugo-
sidad del tejido.*®

El fotbgrafo desvia de propio la mirada del asunto.
Convierte lo secundario en principal, o subordina

esto bajo aquello. También lo bello tiene lugar al lado

de lo principal, en lo secundario. Lo principal nunca
es bello.

La poesia de Goethe, segin Benjamin, se decanta
hacia el «espacio interior en una luz velada» que «se
fragmenta en discos de colores». «Siempre que pug-
naba por llegar a comprender la bellezan, o que con-
movia a Goethe era el envoltorio.* Asi es como
Benjamin cita el Fausto de Goethe: «Agarra fuerte lo
que te qued6 cuando lo perdiste todo./ No sueltes

el vestido. Ya los demonios/ estiran de los bordes, -

queriéndolo/ arrastrar al inframundo. jAgarra fuer-
te!/ No es la diosa, a la que ya perdiste,/ pero si
que es divino». Lo divino es el vestido. A la belleza

48  Ibid.

49  W.Benjamin, Goethes Wahlverwandtschaften, en Gesammelte Schrif--

ten, vol. 1., Frankfurt del Meno, 1991, p. 197.
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le resulta esencial el encubrimiento. Asi es como la

- pelleza no se deja desvestir o desvelar. Su esencia es

la indesvelabilidad.

El objeto es bello en su envoltorio, en su en-
cubrimiento, en su escondrijo. El objeto bello solo
sigue siendo igual a si mismo bajo el velo. Cuando
se desvela, se vuelve «infinitamente inaparente». Ser
bello es, bisicamente, estar velado. Asi es como Ben-~
jamin exige también de la critica de arte una herrme-
néutica del encubrimiento:

La critica de arte no tiene que levantar el velo, sino
que, més bien, lo que tiene que hacer es elevarse a la
verdadera intuicidn de lo bello, pero solo gracias a un
conocimiento muy exacto de lo bello como velo; tie-
ne que elevarse a una intuicién que jamds se revelard a
eso que se da en llamar empatia, y que solo se revelard
de modo incompleto a una contemplacién mas pura
del ingenuo: a la intuicién de lo bello como secreto.
Jamis se captd una verdadera obra de arte sino cuando
ella se expuso ineludiblemente como secreto. Pues no
se puede designar de otro modo a aquel objeto al que,
en Gltima instancia, le resulta esencial el velo.>

La belleza no se comunica ni a la empatia inmediata
ni a la observacién ingenua. Ambos procedimientos
tratan de levantar el velo o de mirar a través de él. A
la visién de lo bello como secreto solo se llega gra-
cias al conocimiento del velo como tal. Hay que volverse

so  Ibid.,p. 195.
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sobre todo al velo para advertir lo velado. El velo es
mas esencial que el objeto velado.

El encubrimiento erotiza también el texto. Se-
gln san Agustin, Dios oscurecia intencionadamen-
te las Sagradas Escrituras con metiforas, con una
«capa de figuras»,”' para convertirlas en objeto de
deseo. El bello vestido hecho de metiforas erotiza las
Escrituras. Es decir, el revestimiento es esencial para
las Escrituras; es mas, para lo bello. La técnica del
encubrimiento convierte la hermenéutica en una
ertica. Maximiza el placer por el texto y convierte la
lectura en un acto amoroso.

También la Tora se sirve de la técnica del en-
cubrimiento. Es expuesta como una amada que se
oculta y que solo por un momento desvela su rostro
a su amado, que permanece él mismo en lo oculto.
La lectura se convierte en una aventura erdtica:

Ciertamente, la Tora deja que una palabra se salga de
su urna hacia fuera, para que aparezca un momento
y vuelva a esconderse enseguida.Y cuando la Tori se
revela saliéndose de su urna para de inmediato volver
a esconderse, solo lo hace para aquellos que la reco-
nocen y estin familiarizados con ella. Pues la Tora es
como una amada bella y coqueta que se esconde en
una camara oculta en su palacio. Ella tiene un tnico
amado de quien nadie tiene noticia y que permanece
escondido en lo oculto. Por amor a ella, este amado

ST San Agustin, Ausgewihlte Schriften, vol. 8, Ausgewdihlte praktische
Schriften homiletischen und katechetischen Inhalts, Mdnich, 1625, p. 175:
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merodea una y otra vez el portal de su casa vy, [bus-
candola], pasea su mirada por todas partes. Ella sabe
que el amado siempre anda rondando el portal de su
casa. ;Y qué hace? Abre una pequefa ranura en aque-
lla cAmara escondida en la que estd, desvela por un
momento su rostro al amado y enseguida se vuelve

a esconder.>

La Tora es «patente y ocultas. Habla «a través de un
tenue velo de palabras alegbricas».>® A su amado le
cuenta «todos sus secretos ocultos y todas sus vias
ocultas, que se guardan en su corazén desde los dias
primigenios».>*

Bisicamente, las informaciones no se pueden
velar. Por su esencia misma son transparentes. Tan
solo tienen que estar dadas. Rechazan toda metafo-
ra, todo revestimiento velador. Hablan directamente.
En eso se distinguen también del saber, que puede
retirarse hacia el secreto. Las informaciones obede-
cen a un principio totalmente distinto: estin orien-
tadas hacia el desvelamiento, hacia la verdad Gltima.
Conforme a su esencia propia son pornograficas.

‘Segin Barthes, el encubrimiento forma parte
esencial de lo erdtico. El dlugar mis erdtico» de un
cuerpo es aquel «donde la vestimenta se abre», aque-
Ila zona de la piel que «centellea entre dos piezas (el

52 G. Scholem, Zur Kabbala und ihrer Symbolik, Frankfurt del
Meno, 1973, p. 77 s-

53 Ibid.,p.78.

$54  Ibid.,p.78 s.
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pantalén y la puléver), entre dos bordes (la camig,
entreabierta, el guante y la manga)».® Es erética la
“puesta en escena de una aparicién-desapariciény 5
La fisura, Ia ruptura y el hueco son lo que constituye
lo erdtico. El placer erético por el texto se distin.
gue del «placer del destape corporaly, que surge de
un desvelamiento progresivo. También es pornogrificy
una novela de un tnico hilo argumental que se di-
rige a un desvelamiento definitivo, a una verdad final.
«Toda la excitacion se refugia en la esperanza de ver
el sexo (el suefio del colegial) o de conocer el fin de
la historia (satisfaccién novelesca)».”” Lo erdtico se
las arregla sin verdad. Es una apariencia, un fendmeno
del velo.

La seduccién juega la intuicién de lo que en el
Otro permanece eternamente secreto para él mismo,
sobre lo que jamis sabré de é] Y que, sin embargo, |
me atrae bajo el sello del secreto».®® Inherente a el |
es un «pathos de la distancia», es mas, un pathos del t
encubrimiento.”Ya la intimidad del amor elimina esa |
distancia secreta que es esencial para la seduccidn. i
Finalmente, la pornografia la hace desaparecer por
completo: ‘

|

55 R.Barthes, El placer del texto, op. cit., p. 19.

56 Ibid., p. 19.

s7  Ibid.

58  J. Baudrillard, La transparencia del mal, Barcelona, Anagrama,
I99L, p. 177.

59 Id., Las estrategias fatalas, Barcelona, Anagrama, 2000, p. 104.

so

De una figura a la otra, de la seduccién al amor, J:uego
Al deseo v a la sexualidad, finalmente al puro y simple
porno, cuanto mas se avanza, mas adelantamos en el
sentido de un secreto menor, de un em'gm.zt menor,
mis adelantamos en el sentido de la confesion, de la

; 60
expresion, del desvelamiento.

No solo se desnuda el cuerpo, sino tambiég el alma.
La pornografia animica es el final definitivo de la

seduccién, que es mas juego que verdad.

6o  Ibid.,p.113.
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ESTETICA DE LA VULNERACION

Roland Barthes tiene en mente una erdtica de la vul-
neracion: «<No tengo piel (salvo para las caricias). Tal
es —parodiando al Sécrates de Fedro—, el Desolla-
do y no el emplumado, como habria que decir ha-
plando de amom.*! La erdtica del desollamiento se
basa en una pasividad radical. El modo en que que-
da expuesto el desollado supero incluso el modo en
que lo hace el desnudado. Significa dolor y herida:
Desollado. Sensibilidad especial del sujeto amoroso
que lo hace vulnerable, ofrecido en carne viva a las
heridas mas ligeras».

La actual sociedad positiva elimina cada vez
més la negatividad de la herida. Eso se puede decir
también del amor. Se evita cualquier intervencion
costosa que pueda conducir a una vulneracion. Las
energias libidinosas, como si fueran inversiones de
capital, se dispersan entre muchos objetos para elu-
dir una pérdida total. También la percepcién evita
cada vez mis la negatividad. Lo que domina la per-
cepcién es el «me gustas. Pero ver, en un sentido
enfitico, siempre es ver de forma distinta, es decir,
experimentar. No se puede ver de manera distinta
sin exponerse a una vulneracién. Ver presupone la
vulnerabilidad. De lo contrario, solo se repite lo mis-

61  R. Barthes, Fragmentos de un discurso amoroso, México, Siglo
XX1, 1993, p. 125.
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dolor en el que la esencial alteridad de lo existente
e desvela frente a lo habitual».®®

mo. Sensibilidad es vulnerabilidad. La herida —usj
podria decirse también— es el momento de verdaq
que encierra el ver. Sin herida no hay verdad, es mis, También la teoria de Barthes de la fotografia de- -
ni siquiera verdadera percepcidn. En el infierno de Io sarrolla una estética de la vulneracion. Barthes dis-
igual no hay verdad. ; tingue dos elementos de la fotografia: al primer ele-
En Los apuntes de Malte Laurids Brigge, Rilke des- mento lo lama studium. Se refiere al extenso campo
cribe el hecho de ver como una herida. El ver se ex- de informaciones que hay que estudiar, al «campo
pone por completo a lo que penetra en la zona des- tan vasto del deseo indolente, del interés diverso, del
conocida de mi yo. De este modo, aprender a ver es gusto inconsecuente: me gusta/no me gusta, I like/I
cualquier cosa menos un proceso activo y conscien- don’t.** El observador hurga y revuelve, se orea a
te. Mas bien es un dejar que algo suceda o un exponerse gusto en el campo del studium. Se deleita con la fo-
a un suceso: «Estoy aprendiendo a ver. No sé a qué tografia como un placer para la vista. El studium per-
se debe, pero todo penetra en mi mis hondamente tenece al género del fo like, del «me gusta», y no del
y no se queda en el lugar en el que siempre solia to love. El to like, el «me gusta», carece de toda vehe-
terminar. Tengo un interior del que no sabia. Ahora mencia, de todo estremecimiento.
todo va hacia ahi. No sé qué es lo que ahi sucede». La fotografia estd codificada culturalmente.® El
De la experiencia forma parte necesariamente la studium investiga este codigo con mayor o menor
negatividad del verse conmocionado y arrebatado, deleite, pero «nunca es mi goce o mi dolor».* El
que es la negatividad de la vulneracion. La expe- studium no desata apasionamiento, pasién ni amor.
riencia se parece a una travesia en la que uno tiene Solo pone en marcha un «anhelo a medias, un que-
que exponerse a un peligro: «el erizo. El se ciega. rer a medias». Lo guia un «interés vago, superficial,
[...] Al sentir el peligro, en la autopista, se expone sin carga de responsabilidady.
al accidente. [...] No hay poema sin accidente, no El segundo elemento de la fotografia es el
hay poema que no se abra como una herida, pero punctum. El punctum dafia, hiere, estremece al obser-
también que no sea hiriente».*? Sin herida no hay vador: «Esta vez no soy yo quien va a buscarlo (del
poesia ni arte. También el pensamiento se enciende mismo modo que invisto con mi consciencia sobe-
con la negatividad de la herida. Sin dolor ni vulne-
racién prosigue lo igual, lo que nos resulta familiar,
lo habitual: «En su esencia, la experiencia [...] es el |

63 M. Heidegger, Parmenides, en Gesamtausgabe, vol. 54, Frankfurt
del Meno, 1982, p. 249.

64 R.Barthes, La cimara licida, op. cit., p. 66.

65 Ibid., p. 100.

62 J.Derrida, «;Qué es la poesia?», en Poesia, I, 11, Mildn, 1988. 66  Ibid.,p. 67.
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rana el campo del studium), es él quien sale de la esce. -
na como una flecha y viene a punzarme. El punctyy,
requisa sibitamente toda mi atencién. La lectura del
punctum es «al mismo tiempo corta y activa, recogidy
como una fiera».*” El punctum se anuncia como uny
mirada, como la mirada de un depredador que me
esta mirando y que pone en cuestion la soberania de

mi ojo. Perfora la fotografia como un deleite visual.

El punctum marca un vacio en el campo visual, un

«campo ciego». La fotografia, a la que es inherente
un punctum, es, por tanto, un escondrijo. En eso con-
siste su erotismo, su poder de seduccién:

La presencia (la dinimica) de este campo ciego e,

me parece, lo que distingue la foto erética de la foto
pornografica. [...] A mi parecer, no hay punctum en la
imagen pornogrifica; a lo sumo me divierte (y aun el
tedio aparece pronto).%

La fotografia erdtica es una imagen «alterada, fisu-
rada».” La imagen pornogrifica, por el contrario, no
muestra quiebras ni fisuras. Es lisa y pulida. Hoy, todas
las imagenes son méis o menos pornogrificas. Son
transparentes. No muestran vacios en el campo de
vision. No tienen ninglin escondrijo.

Otro aspecto del punctum es una intransparen-
cia fundamental. Se sustrae a todo nombramiento y

67  Ibid.,p.97.
68  Ibid.,p. 108 s.
69  Ibid.,p. 86.
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, toda designacién. No se puede convertir en una
informacién ni en un saber: do que pueda nom-
brar no puede realmente punzarme. La incapacidad
de nombrar es un buen sintoma de trastorno».” El

punctum sale a buscarme ahi donde yo me resulto

desconocido a mi mismo. En eso consiste lo que
tiene de siniestro: «El efecto es seguro, pero ilocali-
zable, no encuentra su signo, su nombre; es tajante,
y sin embargo recala en una zona incierta de mi
mismo».”!

A las fotografias uniformes les falta el punctum.
Solo son objeto de studium. A pesar de su negativi-
dad de la vulneracién, el punctum se diferencia del

shock:

Las fotos de reportaje son muy a menudo fotografias
unarias (la foto unaria no es necesariamente apacible).
Nada de punctum en esas imagenes: choque si —la
letra puede traumatizar—, pero nada de trastorno; la
foto puede «gritar», nunca herir.”?

Al contrario que el shock, el punctum no grita. El
punctum ama el silencio, custodia el secreto. A pesar
de su silencio, se pronuncia como herida. Una vez
que se han abolido todos los significados, todas las
intenciones, todas las opiniones, todas las valoracio-
nes, todos los juicios, todas las escenificaciones, todas

70 Ibid., p. 100.
71 Ibid.,p.100s.
72 Ibid.,p. 86.
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las poses, todos los gestos, todas las codificaciones y
todas las informaciones, el punctum se revela como

un festo quedo, como un resto que entona su cancién y

nos consterna. E1 punctum es el remanente resistente
que queda tras la representacion, lo inmediato que se
sustrae a la transmisién por medio del sentido y la
significancia; es lo corporal, lo material, lo afectivo;

lo inconsciente; es mas, lo real que se opone a lo

simbélico.
Las imagenes cinematograficas, a causa de su
temporalidad, no tienen ningln punctum:

Ante la pantalla no soy libre de cerrar los ojos; si no;
al abrirlos otra vez no volveria a encontrar la misma
imagen; estoy sujeto a una continua voracidad; una
multitud de otras cualidades, pero nada de pensativi-
dad; de ahi, para mi, el interés del fotograma.”

El consumo voraz de imigenes hace imposible ce-
rrar los ojos. El punctum presupone una ascesis del ver.
Le es inherente algo musical. Esta miisica solo suena
al cerrar los ojos, cuando uno hace «un esfuerzo de
silencio».” El silencio libera a la imagen del «habi-
tual blabla» de la comunicacién. Cerrar los ojos sig-
nifica «hacer hablar la imagen en el silencio».”® Asi
es como Barthes cita a Kafka: «Fotografiamos cosas
para ahuyentarlas del espiritu. Mis historias son una

73 Ibid.,p. 105 s.
74 Ibid., p. 104.
7s  Ibid.
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forma de cerrar los 0jos».” El punctum se sustrae a
Ja percepcion inmediata. Va madurando lentamente
en el espacio de la imaginacién, el cual se despliega
al cerrar los ojos. En él se entablan corresponden-
cias secretas entre las cosas. El lenguaje del punctum
es un protocolo onirico de la imaginacion.

Como consecuencia de la aceleracidn, se totali~
za la presencia inmediata. Ella desbanca toda latencia.
Todo tiene que estar dado de inmediato. El punctum
no se manifiesta enseguida, sino solo posteriormen-
te, al recordar:

Nada de extrafio, entonces, en que a veces, a pesar de
su nitidez, [el punctum] solo aparezca después, cuando,
estando la foto lejos de mi vista, pienso en ella de
nuevo. Sucede algunas veces que puedo conocer me-
jor una foto que recuerdo que otra que estoy viendo.
[...] Yo acababa de comprender que, por inmediato,
por incisivo que fuese, el punctum podia conformarse
con cierta latencia (pero jamas con examen alguno).”

La percepcién de iméigenes digitales se realiza como
contagio, como afectacién, como contacto inmedia-
to entre imagen y ojo. En eso consiste su obsceni-
dad. Carece de toda distancia estética. La percepcion
como contagio no nos permite cerrar los ojos. El bi-
nomio conceptual de Barthes studium/punctum debe
ampliarse con el affectum, la «afectacion». El contac-

76 Ibid.
77 Ibid.,p. 103 s.
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to inmediato entre imagen y 0jo ya solo permite [, ESTETICA DEL DESASTRE

afectacién. El medio digital es un medio de afectariy.
nes. Estas son mas rapidas que los sentimientos o log
discursos. Aceleran la comunicacién. La afectacién no
conoce la paciencia necesaria para el studium ni 1y
susceptibilidad necesaria para el punctum. Carece de
ese silencio elocuente, de ese silencio lleno de lenguaje k
que constituye el punctum. La afectacion grita y excitg,
Solo provoca excitaciones y estimulos sin habla que
suscitan un agrado inmediato.

En la Critica de la razdn practica de Kant se encuentra
]a famosa sentencia que también esta sobre su tumba:
«Dos cosas llenan el 4nimo de admiracibén y respeto,
siempre NUEvVos y crecientes cuanto mas reiterada
y persistentemente se ocupa de ellas la reflexion: el
cielo estrellado que esti sobre mi y la ley moral que
hay en mi».”® La ley moral tiene su sede en la razon.
Tampoco el cielo estrellado representa un afuera,
algo externo al sujeto, sino que se despliega en la
interioridad de la razdén. Etimolbgicamente, desastre
significa «sin estrellas» (del latin des-astrum). En el
cielo estrellado de Kant no aparece ningtin desastre.

Kant no conoce el desastre. Ni siquiera los po-
derosos fendmenos naturales representan aconteci-
mientos catastroficos. En presencia de la violencia
natural, el sujeto se refugia en una interioridad de la
razbén que hace que todo lo externo aparezca peque-
fio. Kant se inmuniza permanentemente contra el
afuera, el cual se sustrae a la interioridad autoerética
del sujeto. Todo debe conjurarse para que se encau-
ce hacia el interior del sujeto: asi reza el imperativo
categérico de su pensamiento.

Segtin Hegel, la tarea del arte consiste «en trans-
formar en ojo toda figura en todos los puntos de su

78 1. Kant, Critica de la razdn prictica; Buenos Aires, Losada, 2003,
p. I71.
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superficie visible», «de modo que, en ese 0jo, el alm,
libre se dé a conocer en su infinitud interior».” [ 5
obra de arte ideal es un Argos de mil ojos, un espa-
cio luminoso y viviente:

- desconcierto nénuda, sin embargo con la brusque-
dad insensible pero intensa de lo exterior».® El de-
sastre caracteriza otra forma de expectacién que se
distingue del «Argos de mil ojos» de Hegel: «Cuan-
do digo: vela el desastre, no es para dar un sujeto a la
vela, sino para decir: la vela no sucede bajo un cielo
sideral».®® El desastre significa «estar separado de la
estrellasy.®

El cielo vacio como contrafigura del cielo estre-
llado representa para Blanchot la escena primordial
de su infancia. Ese cielo vacio le revela la atopia
de lo completamente distinto, del exterior que no
cabe interiorizar, cuya belleza y sublimidad colman
al nifio de una «alegria devastadora»: «El stibito y
absoluto vacio del cielo, no visible, no oscuro [...]
sorprendid al nifio con tal encanto y tal alegria, que
por un momento se llené de ligrimas».* El nifio
se siente arrebatado por la infinitud del cielo vacio.
Arrancado de su interioridad, se siente ilimitado y
vaciado en un exterior atopico. El desastre es una
formula de la dicha.

La estética del desastre se opone a la estética
de la complacencia, en la que el sujeto goza de si
mismo. Es una estética del acontecimiento. Desastroso
puede ser también un acontecimiento inaparente,
como polvo blanco arremolinado por una gota de

O como exclama Platén en aquel famoso distico
dedicado a Aster: «Cuando miras las estrellas, estrelly
mia, ojala fuera yo el cielo,/ para mirarte desde arriba
con mil ojos»; el arte, de forma inversa, convierte cada
una de sus configuraciones en un Argos de mil ojos,
para que el alma interior y la espiritualidad sean vistos
en todos sus puntos.®

El espiritu mismo es un Argos de mil ojos que todo
lo 1lumina sin restricciones. El cielo de mil ojos del
que habla Hegel se parece al cielo nocturno estre-
llado de Kant, que no se ve afligido por ningin
des-astre, por ningin dfuera. Tanto el «espiritu» de
Hegel como la «razén» de Kant representan férmu-
las conjuratorias contra el desastre, contra el afisera,
contra lo completamente distinto.

Como ausencia de estrellas, el desastre irrum-
pe en el «espacio estrellado». Es la «enajenacién
radical»,’ el afuera que quebranta la interioridad
del espiritu: «No diré que el desastre es absoluto:
por el contrario, desorienta lo absoluto, va y viene,

79  G.W.E Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik 1, en Werke in zwan-
zig Binden, vol. 13, Frankfurt del Meno, 1970, p. 203.
80  Ibid.

81 M. Blanchot, La escritura. del desastre, Caracas, Monte Avila,{

1990, p. 24.

82 Ibid.,p. 11

83  Ibid.,p. 49.

84 Ibid.,p. 10.

85 M. Blanchot, «[... absolute Leere des Hitmmels]», en Coelen, M.
(ed.), Die andere Urszene, Berlin, 2008, p. 19.
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lluvia, una nevada silenciosa en el creptisculo mati-
nal, el olor de unas rocas en el calor estival, un acon-
tecimiento de vacio que vacia al yo, lo desinterioriza,
lo desubjetiviza, llenindolo asi de dicha. Todos log
acontecimientos son bellos porque expropian al yo.
El desastre significa la muerte del sujeto autoerdtico
que se aferra a si mismo.

En Las flores del mal de Baudelaire se encuentra
el poema «Himno a la belleza». Las «estrellas», des
astres, de las que emana la belleza, Baudelaire hace
que rimen con «desastres», désastres. La belleza es un
desastre que desbarata los 6rdenes de las estrellas. Es
la antorcha (flambeau) a la que la mariposa se acerca
y con la que se quema. Flambeau rima con tombeay,
«tumbayr. La belleza (beau) es intrinseca tanto a la
antorcha (flambeau) como a la tumba (fombeau). La
negatividad del desastre, de lo mortal, es un mo-
mento de lo bello.

Lo bello, segtin se dice en la primera Elegia de
Duino de Rilke, «no es mas que ese comienzo de
lo terrible que todavia llegamos a soportar». La ne-
gatividad de lo terrible constituye la matriz, la capa
profunda de lo bello. Lo bello es lo insoportable que
todavia llegamos a soportar, o lo insoportable hecho
soportable. Nos escuda de lo terrible. Pero al mismo
tiempo, a través de lo bello resplandece lo terrible.
Eso es lo que constituye la ambivalencia de lo bello.
Lo bello no es una imagen, sino un escudo. ‘

También para Adorno la negatividad de lo te-
rrible es esencial para lo bello. Lo bello es la forma
intrinseca de lo amorfo, de lo indiferenciado: «El

64

espiritu que forma estéticamente solo dej6 pasar de
aquello en lo que se activaba lo que se le parecia, lo
que comprendia o tenia la esperanza de equiparar-
se. Se trataba de un proceso de formalizacidon». Lo
bello se distingue de lo amorfo, de lo terrible, del
todo indiviso, poniendo formas, es decir, diferencias:
«La imagen de lo bello como lo uno y diferenciado
surge con la emancipacién respecto del miedo a la
naturaleza abrumadora en tanto lo que un todo no
diferenciado». Pero la apariencia bella no conjura
por completo lo terrible. La impermeabilizacién
«rente a lo que existe inmediatamente», contra lo
amorfo, tiene fugas.®® Lo amorfo «e parapeta fuera,
como el enemigo ante los muros de la ciudad sitia-
da, y la hace morir de hambre».¥’

La apariencia bella es fragil v estd amenazada.
Se ve «progresivamente perturbada» por lo distinto
a ella, por lo terrible: «La reduccién que la belleza
causa a lo terrible, desde lo cual y por encima de lo
cual ella se eleva y a lo cual mantiene fuera de su
templo, tiene a la vista de lo terrible algo de impac-
tante». La relacion entre lo bello y lo terrible es am-
bivalente. Lo bello no se limita a repeler lo terrible.
Tampoco lo desacredita. Mis bien, el espiritu confi-
gurador necesita lo amorfo, su enemigo, para no an-
quilosarse en una apariencia muerta. La racionalidad
configuradora necesita la mimesis, la cual se amolda
a lo amorfo, a lo terrible. Del espiritu es propio el

86 T.W.Adorno, Teoria estética, op. cit., p. 99.
87  Ibid.
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«anhelo [mimético] de lo dominado»,® que no ¢
otra cosa que lo terrible. Lo bello estd emplazadq
entre el desastre y la depresién, entre lo terrible y
lo utépico, entre la irrupcién de lo distinto y el an.
quilosamiento en lo igual. La idea de Adorno de 1o
bello natural se dirige justamente contra la rigid
identidad de la forma. Lo bello da testimonio de lo
no idéntico:

Lo bello natural es la huella de lo no-idéntico en las
cosas bajo el hechizo de la identidad universal. Mien-
tras este hechizo impera, nada no-idéntico existe po-
sitivamente. De ahi que lo bello natural esté tan dis-
perso e incierto y que lo que se espera de él sobrepase
todo lo intrahumano.®

La negatividad del quebrantamiento es constitutiva

de lo bello. Asi es como Adorno habla de una cohe-
rencia «antagénica y quebrada».* Sin la negatividad

del quebrantamiento, lo bello se atrofia en lo liso y
pulido. Adorno describe la forma estética usando
férmulas paraddjicas. Su armonizacién consiste en E
«o estar en orden». No estd libre de «divergencia»
ni de «contradicciones».”! Su unidad est4 rota. Se ve |
interrumpida «mediante su otro».? El corazén de

Io bello esti roto. ‘

91 Ibid.,p. 246

88  Ibid.,p. 100.
89  Ibid.,p. 133.
90  Ibid.,p. 243.

92 Ibid.,p. 216.

66

Lo sano es una forma de expresién de lo liso y

pulido. Paradéjicamente, irradia algo morboso, algo
inerte. Sin la negatividad de la muerte, la vida se
anquilosa en lo muerto. Se la satina, convirtiéndola
en aquello que, por carecer de vida, tampoco pue-
de morir. La negatividad es la fuerza vivificante de
]a vida. Constituye también la esencia de lo bello.
Inherente a lo bello es una debilidad, una fragilidad,
un quebrantamiento. Es a esta negatividad a lo que lo
bello tiene que agradecerle su fuerza de seduccion.
Lo sano, por el contrario, no seduce. Tiene algo de
pornografico. La belleza es enfermedad:

La proliferacién de lo sano trae inmediatamente con-
sigo la proliferacién de la enfermedad. Su antidoto es
la enfermedad consciente de si misma, la restriccion
de la vida propiamente tal. Esa enfermedad curativa
es lo bello. Este pone freno a la vida, y, de ese modo,
a su colapso. Mas si se niega la enfermedad en nom-
bre de la vida, la vida hipostasiada, por su ciego afin
de independencia de ese otro momento se entrega a
este de lo pernicioso y destructivo, de lo cinico y lo
arrogante. Quien odia lo destructivo tiene que odiar
también la vida: solo lo muerto se asemeja a lo vivien-

te no deformado.”

La actual calocracia, o imperio de la belleza, que
absolutiza lo sano y lo pulido, justamente elimina

93 T.W.Adorno, Minima Moralia. Reflexiones desde la vida dafiada,
Madrid, Taurus, 2001, p. 75. Cursiva de B. Han.
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lo bello.Y la mera vida sana, que hoy asume la for.
ma de una supervivencia histérica, se trueca en o
muerto, en aquello que por carecer de vida tampo
co puede morir. Asi es como hoy estamos demasiad,,
muertos para vivir y demasiado vivos para morir. ‘

EL IDEAL DE LO BELLO

Aunque la estética kantiana de lo bello viene defini-
da por la subjetividad autoerdtica, no es una estética
del consumo. El sujeto kantiano es mas bien ascético
que hedonista. La complacencia por lo bello es desin-
teresada. Una distancia estética hace posible demorarse
en lo bello. La visién estética no es consumidora,
sino contemplativa. Aunque Kant aisla lo bello en su
positividad; sin embargo ello no es objeto del deleite
hedonista. Lo bello no emite ningtin estfmulo. Mas
bien es una forma estética. En el régimen estético ac-
tual, por el contrario, se producen muchos estimulos.
Justo en esta marea de estimulos y excitaciones es
donde lo bello desaparece. Dicha marea no permite
ninguna distancia contemplativa hacia el objeto, en-
tregandolo al consumo.
En Kant, ademss, lo bello supera lo puramente
estético. Se adentra en lo moral. En su poema Himno
a la belleza, Holderlin se refiere a Kant: «Con sus for-
mas bellas, la naturaleza nos habla figurativamente,
y el don interpretativo de su escrito cifrado se nos
ha otorgado con el sentimiento moral». La plusvalia
moral de lo bello es lo que constituye también el
ddeal de lo bello», que Kant distingue de la «idea
normal de lo bello». Esta Giltima es una norma ge-
nérica.’* Una figura resulta bella si obedece a esa

94 L Kant, Kritik der Urteilskraft, op. cit., p. 234: «Si ahora, de modo
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las ideas morales, de las que uno se hace participe
gracias a una formaci6n superior. Con el ideal de
lo bello, Kant concibe una belleza moral o una moral
de lo bello.

Historicamente, la belleza solo fue relevante en
J]a medida en que era expresién de moral y de ca-
racter. Hoy, la belleza del caricter deja paso total-
mente al atractivo sexual o sexyness:

norma v, por el contrario, resulta fea si diverge por
completo de ella. No solo el hombre: toda especie
tiene su idea normal de lo bello. Es la «rectitud en
la exposicién del género», un «modelo primordialy
conforme al cual se reproduce el género. El rostro
que obedece a la idea normal de lo bello es un rostro
perfectamente regular y liso que no contiene «nada
caracteristicor. Representa «mis la idea del género
que lo especifico de una persona».” Al contrario
que la idea normal de lo bello, el «deal de lo be-
llo» queda reservado exclusivamente al hombre. Es
la «expresién visible de ideas morales que gobiernan
interiormente al hombre».*®

A causa de su contenido racional, el ideal de
lo bello se sustrae a todo consumo. No permite
« ningtn estimulo sensorial que se mezcle en la
complacencia en su objeto», y «in embargo per-
mite tener un gran interés por ello». En relacién
con el ideal de lo bello, el juicio va mas alld de lo
meramente estético, va mias alld del mero gusto. Es
un quicio de gusto intelectualizado» que se basa en
el «acuerdo del gusto con la razén, es decir, de lo
bello con el bien».”” No todos son capaces de ex-
poner y juzgar esta belleza. Para eso se necesita el
poder de la imaginacién, que es capaz de visualizar

En el siglo x1x, a las mujeres de clase media se las
consideraba atractivas gracias a su belleza mas que alo
que hoy denominamos su sex appeal. Y la belleza,a su
vez, era concebida como un atributo fisico y espiri-
tual. [...] El atractivo sexual per se [...] representa un
criterio de evaluacién novedoso, desvinculado tanto
de 1a belleza como del caricter moral. Mis bien, se-
gln este criterio, el caricter y la configuracion psico-
légica de una persona quedan subordinados en Gltima
instancia a la sensualidad.”®

La sexualizacién del cuerpo no sigue univocamente
a la 1égica de la emancipacidn, pues acompafia a
una comercializacién del cuerpo. La industria de la
belleza explota el cuerpo sexualizindolo y hacién-
dolo consumible. El consumo y el atractivo sexual
se implican el uno al otro. Una identidad personal
basada en resultar sexualmente deseable es un pro-
ducto del capitalismo de consumo. La cultura de
consumo somete cada vez mas la belleza al esquema

similar, para este hombre promediado se busca la cabeza promediada,
si para esta cabeza promediada se busca la nariz promediada, etc.,en-
tonces lo que queda es esta figura de la idea normal del hombre bello.
o5 Ibid.,p.317.
96  Ibid.,p.318.
o7 Ibid.,p. 312. 98  E.lHlouz, ;Por qué duele el amor?, Buenos Aires, Katz, 2012, p. 62.
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de estimulo y excitacion. El ideal de lo bello se sus-
trae al consumo. Asi es como se elimina cualquier
plusvalia de lo bello. Lo bello se vuelve liso y pulido
y se somete al consumo.

El atractivo sexual, o sexyness, se contrapone a
la belleza moral o a la belleza de caracter. La moral,
la virtud o el caricter tienen una temporalidad pe-
culiar. Se basan en la duracidn, en la firmeza y en
la constancia. Originalmente, el caracter significaba
el signo marcado a fuego, la quemadura indeleble.
Su rasgo principal es la inalterabilidad. Para Carl
Schmitt, el agua es un elemento sin caricter porque
no permite ninguna marca fija: «En el mar tampoco
pueden [...] grabarse lineas firmes. [...] El mar no
tiene ningln caracter en el sentido original de la
palabra, que procede de la palabra griega diarassein:
grabar, rasgar, imprimir».”

La firmeza y la constancia no resultan propi-
cias para el consumo. El consumo y la duracién
se excluyen mutuamente. Son la inconstancia y la
evanescencia de la moda las que lo aceleran. Asi es
como la cultura de consumo va eliminando la du-
racidn. El caricter y el consumo son opuestos. El
consumidor ideal es un hombre sin caricter. Esta falta de
caracter es lo que hace posible un consumo indis-
criminado.

Segiin Schmitt, es un «signo de escision interior
[...] tener mis de un Gnico verdadero enemigo».

99  C. Schmitt, El nomos de la tierra en el derecho de gentes del ius pu=
blicum europeum, México, Fondo de Cultura Econdmica, 2001, p. 463.
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La firmeza de caricter no permite una «dualidad
‘de enemigos». Es necesario confrontarse «comba-
tiendo» con el enemigo Gnico «para ganar la me-
dida propia, el limite propio, la figura propia». De
este modo, el enemigo es «nuestra pregunta propia
como forma».’ También un Gnico amigo de ver-
dad seria la prueba de que uno tiene un caricter
firme. Schmitt diria: cuanto menos caricter y me-
nos forma se tiene, cuanto mas liso y pulido y mas
escurridizo se es, tantos mas friends tiene uno. Face-
book es un mercado de la falta de cardcter.

El libro de Carl Schmitt El nomos de la tierra co-
mienza con la alabanza de la tierra. Alaba a la tierra
sobre todo por su firmeza, pues no permite limita-
ciones, distinciones ni vallados claros. Su firmeza es
lo que hace posible también erigir sobre ella mo-
jones fronterizos, muros y fortalezas. «Aqui se vuel-
ven manifiestos los ordenamientos y las ubicaciones
de la convivencia humana. Familia, clan, estirpe y
estamento, los modos de propiedad y de vecindad,
pero también las formas de poder y de dominio se
vuelven aqui pablicamente visibles».

El nomos de la tierra del que habla Schmitt es un
paradigma que hemos abandonado hace tiempo a
cambio de lo digital. El orden digital desplaza to-
dos los parametros del ser. «Propiedad», «vecindady,
«clany, «estirpe» y «estamento» se encuadran todos

100 Id., Theotie des Partisanen. Zwischenbemerkung zum Begriff des
Politischen, Berlin, 1963, p. 87 s. (trad. cast. Teoria del partisano, Madrid,

Trotta, 2013).
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ellos en el orden terreno, en el orden de la tierra. Ly
interconexion digital disuelve el clan, la estirpe y Ia
vecindad. La economia del compartir o del sharing
hace que también la «propiedad» se vuelve super-
flua, reemplazindola por el acceso. El medio digital
se asemeja al mar sin carcter, en el que no pueden
inscribirse lineas ni marcas fijas. En el mar digital no
se pueden edificar fortalezas, ni umbrales, ni muros,
ni fosos, ni mojones fronterizos. Se pueden inter=
conectar mal los caracteres firmes. No son capaces
de conexion ni de comunicacién. En los tiempos de la
interconexién, de la globalizacién y de la comuni-
cacidn, un caricter firme no es mas que un obsti-
culo y un inconveniente. El orden digital celebra un-
nuevo ideal. Se lama el hombre sin caricter, la lisura
sin cardcter.
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BELLEZA COMO VERDAD

También la estética de Hegel permite una doble
lectura. Por un lado, hace posible leerla teniendo en
cuenta la interioridad subjetiva, que no conoce nin-
gln afuera, ningin desastre. Por otro lado, permite
una lectura que se mueve a lo largo de la dimension
de libertad y reconciliacion. Esta segunda lectura es
incluso mas interesante que la primera. Si al pensa-
miento de Hegel se le quita el corsé de la subjetivi-
dad o se le desactiva su carga de subjetividad, depara
aspectos muy interesantes. La critica posmoderna de
Hegel los oculta por completo.

En la estética de Hegel es central el «concepto».
Hegel idealiza lo bello, y le otorga el esplendor de la
verdad. La belleza es el concepto que se manifiesta
en lo sensible, o la «<idea como realidad configurada
en concordancia con su conceptor.’” El «concepto»
hegeliano no es nada abstracto. Es la forma vivien-
te y vivificante que configura a fondo la realidad,
interviniendo a través de ella y aprehendiéndola. El
concepto unifica sus partes en una totalidad vivien-
te y organica. La totalidad que el concepto confi-
gura lo com-prende todo en si. En el concepto, todo
esta comprendido dentro en su quintaesencia. Lo bello es
esta recopilacidn, esta congregacion en lo uno que
es capaz de «revocar mil particularidades desde su

101 G.W.E Hegel, Vorlesungen tiber die Asthetik 1, op. cit., p. 157.
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en la que «las partes y las oposiciones particulares
10 perseveran unas contra otras en una autonomia
y firmeza reales, sino que ya solo tienen vigencia
como momentos ideales reconciliados en una con-
sonancia libre»® La reconciliacién representa la

dispersion para concentrarlas en una expresion y en
una figura».'” El concepto es congregante, transmi.
sor y reconciliador. Asi es como «no tiene nada que
ver con un amontonamiento».'® Ningin «amon-
tonamiento» es hermoso. El concepto se ocupa de
que el conjunto no se desintegre ni se disipe en un
«amontonamiento, :

Una critica frecuente a la idea hegeliana de]
todo, que procede sobre todo de las filas posmo-
dernas, dice que el todo, siendo una totalidad, do-
mina las partes individuales reprimiendo su plura-
lidad y heterogeneidad. Pero esta critica no hace
justicia a la idea hegeliana de la totalidad ni del
concepto. La totalidad hegeliana no es una con-
figuracién de dominio, no es una totalidad que
someta a si las partes y las subyugue. Mis bien,
esa totalidad es lo tinico que abre a las partes su
margen de movimiento y de accidn, haciendo con
ello posible por vez primera la libertad: «El todo es
[-..] el uno que, en si, conserva vinculadas las par-
tes en su libertad».'™ La totalidad es una figura de
mediacién y reconciliacién, una unidad arméni-
ca, un «equilibrio en reposo de todas las partes».!®®
Es reconciliadora. El concepto funda una unidad

tarea por antonomasia de la filosofia:

La filosofia [...] irrumpe en medio de determinacio-
nes que se contradicen, reconociéndolas con arreglo
a su concepto, es decir, advirtiendo que en su unila-
teralidad no son absolutas, sino que se disuelven, y
poniéndolas en armonia y en unidad, que es en lo
que consiste la verdad.'””

La verdad es reconciliacion. La verdad es libertad.

El concepto engendra una totalidad armonica.
Es bella la sintonizacién conjunta y sin coercién de
las partes en una totalidad: «Ambas cosas tienen que
venir dadas en el objeto bello: la necesidad que el
concepto pone en la pertenencia mutua de los as-
pectos particulares, y la apariencia de la libertad de
esas partes como siendo para si, y no solo como sur-
gidas para la unidad».'® Constitutiva de la belleza es
la libertad de las partes para si dentro-de una unidad
o totalidad.

El objeto bello es algo que hay enfrente y con

102 Ibid., p. 201. . ‘. - .
P lo cual el sujeto entabla también una relacion k-

103  G.W.EHegel, Grundlinien der Philosophie des Rechts, en Werke
in zwanzig Binden, vol. 7, p. 439. .
104 Id, Enzyklopddie der philosophischen Wissenschaften II, en Werke

in zwanzig Binden, vol. o, p. 368. 106 Id., Vorlesungen siber die Asthetik 1, op. cit., p. 138.

107  Ibid.

105 Id, Phanomenologie des Geistes, en Werke in zwanzig Binden,
o 108  Ibid., p. 156.

vol. 3, p. 340.



bre. Al estar frente a un objeto, el sujeto no es libre;
mientras sigue siendo dependiente de él o mientryg
trata de someterlo a su voluntad, a su objetivo Va
su interés, topando, al hacerlo, con la resistencia de]
objeto. Lo estético asume una posicién de medio y de
mediacion entre lo tedrico y lo practico:

En lo tedrico, el sujeto es finito y carece de libertad 5
causa de las cosas, cuya autonomia se presupone; en lo
préctico, no es libre a causa de la unilateralidad [.:.] de
los impulsos y las pasiones excitadas desde fuera, asi
como por la resistencia de los objetos, que nunca se
elimina por completo.!”

En lo tedrico, el sujeto no es libre a causa de la auto-
nomia de las cosas. Asimismo, en lo prictico el sujeto
tampoco es libre, porque somete a las cosas a sus
impulsos y pasiones. Aqui estd confrontado con la
resistencia de las cosas. Solo en la relacién estética con
el objeto el sujeto es libre. La relacién estética libera
también al objeto para su peculiaridad respectiva.
Lo que caracteriza al objeto artistico es la libertad y
la falta de coercién. La relacién estética no acosaal
objeto en ningin sentido, no le impone nada exter-
no. El arte es una praxis de libertad y reconciliacién:

El interés artistico se distingue del interés practico de
los apetitos en que deja que su objeto se mantenga
libre por si mismo, mientras que los apetitos lo em-

109  Ibid., p. 154.
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plean para su provecho destruyéndolo. Por el con-
trario, la observacién artistica se distingue de la ob-
servacién tedrica de la inteligencia cientifica de una
manera inversa, albergando un interés por el objeto
en su existencia particular, sin actuar para transformar
el objeto en un pensamiento general ni en un con-

cepto suyos.'"’

Lo bello es algo que hay delante y en lo cual desa-
parece toda forma de dependencia y coercion. En
cuanto pura finalidad en si misma, lo bello queda
libre de toda determinacidn extrinseca en la que
wirviera a objetivos externos como medio 1til de
ejecucién, resistiéndose sin libertad contra tal eje-
cucién o viéndose obligado a asumir en si la finali-
dad externa».''! El objeto bello «ni lo urgimos ni lo
forzamos». En presencia de lo bello como «el con-
cepto y la finalidad plenamente realizados», el sujefo
mismo renuncia por completo a su interés por éL Sus
«ansias» se retiran. El sujeto no trata de instrumenta-
lizarlo para si. «Suprime» «sus objetivos en relacién
con el objeto, y lo contempla como si fuera autd-
nomo en si mismo, como fin en si mismo». Dejar ser,
es mis, el desasimiento sereno, seria su postura hacia
lo bello. Lo bello es lo Ginico que ensefia a demorarse
desinteresadamente en algo: «Por eso, la contemplacién
de lo bello es de tipo liberal, un dejar estar a los ob-
jetos como libres e infinitos en si mismos, sin querer

1o Ibid., p. 60.
11 Ibid., p. 155.
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disfrute ni para la posesién. Mas bien, invita a demo-
rarse contemplativamente. Hace que desaparezcan
ranto las ansias como los intereses. Asi es como el
arte no se lleva bien con el capitalismo, que todo lo
somete al consumo y a la especulacion.

La verdad es la contrafigura del «amontona-
miento». No hay ningn montén de verdad. Asi es
como la verdad no sucede a menudo. Al igual que
la belleza, la verdad es una forma, mientras que el
amontonamiento es amorfo. Los «entrelazamientos
barrocos»'™* no le parecen bellos a Hegel porque
constituyen un amontonamiento, una yuxtaposi-
cién incoherente, es decir, sin concepto. A pesar de
la distancia conceptual, las cosas copulan entre si. Al
barroco le falta la propension a lo uno, es decir, el
concepto, que es lo que constituye la belleza.

La verdad baja la entropia, concretamente el ni-
vel de ruido. Sin verdad, sin concepto, la realidad se
desintegra en un amontonamiento ruidoso. Tanto
la belleza como la verdad son algo exclusivo. No son
frecuentes. De ellas es propia una exclusion engendra-

p(?seerlos ni utilizarlos como ttiles para necesidades “
e Intenciones finitasy.!!2 ‘

En Rresencia de lo bello también desaparece ],
Separacion entre sujeto y objeto, entre yo y objeto,
El Swjeto se sutne contemplativamente en el objeto Vv se
unifica y reconcilia con &l:

En la relacién con el objeto, [--] el yo cesa igualmen.
te de ser una mera abstraccién del prestar atencién, de
la visién sensible, de la observacién. [-..] En este ob-
Jeto, el yo se vuelve en si mismo concreto, realizandg
la unificacién de las partes ~—que hasta ahora estabap
separadas en yo y objeto y que por eso eran abstrac-
fas— en su concrecién propia y para si.!!3 '

La estética hegeliana de lo bello es una estética dela
verdad y de la libertad, que sustrae a Io bello de todo
consumo. Ni la «verdad» ni el «concepto» se dejan
consumir. Lo bello es una finalidad en s{ mismo, Su
esplendor lo muestra a &l mismo, a su necesidad in-
terna. No se somete a ninguna finalidad, a ningtin

contexto de uso que sea externo a él, pues existe por
mor de si mismo. Reposa en si. Para Hegel, ningiin
objeto de uso, ningtin objeto de consumo, ninguna
n.ler_canc'ia serian bellos. Les falta esa independen-
C1a 1nterior, esa libertad que constituye lo bello, El
consumo vy la belleza se excluyen mutuamente. Lo
bello no hace propaganda de si. No seduce ni para el

12 Ibid., p. 155 s.
113 Ibid., p. 155.
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dora. También la teoria es capaz de producirla. De un
montdn de datos, como Big Data, se pueden extraer
informaciones atiles, pero no generan conocimiento
ni verdad. Ese «final de la teoria» que Chris Ander-
son proclamd, donde la teoria es completamente
reemplazada por datos, significa el final de la verdad,
el final de la narracidn, el final del espiritu. Los da-

114  G.W.E Hegel, Enzyklopidie der philosophischen Wissenschafien I,
en Werke in zwanzig Biinden, vol. 8, p. 12.

81



tos son meramente adifivos. La adicién se opone 3}
narracién. A la verdad le es inherente una vertical;_
dad. Los datos y las informaciones, por el contrario,
habitan lo horizontal.

Lo bello promete libertad y reconciliacién, By
Presencia de lo bello desaparecen los anhelos y 1o
imperativos. Asi es como hace posible una relacign
libre con el mundo y consigo mismo. La estética he.
geliana de lo bello se opone diametralmente al r&.
gimen estético actual. La calocracia neoliberal genera
imperativos. El bétox, la bulimia y las operaciones
estéticas reflejan su terror. Lo bello, sobre todo, tiene
que suscitar estimulos y captar la atencién. Inclusg
el arte, que para Hegel es inalienable, hoy se somete
por completo a la légica del capital. La libertad del
arte se subordina a la libertad del capital.

POLITICA DE LO BELLO

En Antropologia en sentido pragmdtico, Kant concibe el
«dngenio» (ingenium) como un dujo de las cabezas».
Este es posible en un espacio de libertad que estd
libre de menesterosidades y necesidades. Por eso es
«oreciente», «asi como la naturaleza parece que
en sus flores esta haciendo un juego mientras que en
sus frutos esti haciendo un negocio».'®> La belleza
de las flores se debe a un lujo que esta libre de toda
economia. Es la expresién de un juego libre, sin coer-
ci6n ni finalidad. Asi es como se opone al trabajo y
al negocio. Donde lo que impera son las coerciones y
las necesidades, no hay mérgenes para el juego, que
es constitutivo de lo bello. Lo bello es un fenémeno
del lyjo. Lo necesario, que solo esti vuelto a la me-
nesterosidad, no es bello.

Segiin Aristdteles, el hombre libre es alguien
que es independiente de las precariedades de la vida
y de sus imperativos. Tiene a su disposicién tres for-
mas libres de vida, que se diferencian de aquellas
otras formas de vida que solo se ordenan a la con-
servacion de la vida. Asi es como la vida del comer-
ciante, centrada en la ganancia, no es libre: «Estas
tres formas de vida tienen en comin su interés por
lo “bello”, es decir, por las cosas no necesarias ni

gabe, vol. 7, p. 201.
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meramente Gtiles».!® Entre ellas se encuentran
vida que se enfoca en el disfrute de las cosas bellas,
la vida que engendra actos bellos en la polis y, final.
mente, la vida contemplativa de los filésofos, la cual,
al investigar lo que nunca perece, se mantiene ene]
ambito de la belleza perpetua. :
Lo que constituye la vida del politico (bios po-
litikos) es el hecho de actuar. Dicha vida no queda
sometida al veredicto de la necesidad ni de la uti-
lidad. Ni trabajar ni producir son un bios politikos:
no se encuentran entre las formas de vida que son
dignas de un hombre libre y en las que se manifiesta
la libertad, pues se limitan a producir lo necesario
para vivir y lo atil. No son acciones que se realicen’
por mor de ellas mismas. A causa de su falta de libertad
y de que vienen determinadas desde fuera, no son
bellas. Como para la convivencia humana se nece-
sitan organizaciones sociales, estas no representan
ninguna accién genuinamente politica. Ni la nece-
sidad ni la utilidad son categorias de lo bello. Como
hombres libres, los politicos tienen que generar dias
bellos mis alld de lo necesario para vivir y de lo atil.
Actuar politicamente significa hacer que comience
algo del todo nuevo. ,
Toda forma de coercién o necesidad le arrebata
a la accién su belleza. Son bellas aquellas cosas y ac-
tividades que no estin dominadas por la necesidad
ni por la utilidad. Las formas de vida del hombre
libre son todas ellas un lujo en la medida en que

representan una luxacion o una dislocacién respecto
de lo necesario y de lo atil, es decir, en la medida en
que divergen de ello. La economia o la administra-
cidén que se necesitan para mantener una comuni-
dad no son acciones genuinamente politicas.

Tanto en Platdén como en Aristoteles, lo bello
(to kalon) va mucho mas alld de la sensacién estética.
La ética de Aristoteles de la felicidad (eudaimonia) es
una ética de lo bello. También se aspira a la justicia a
causa de su belleza. Platén incluye la justicia entre
lo mias bello (to kalliston).'"” En la ética eudemonis-
ta, Aristoteles introduce el particular concepto de
kalokagathia, lo bellamente bueno. Aqui, lo bueno se
subordina a lo bello o se coloca tras él. Lo bueno
culmina al resplandor de lo bello. La politica ideal es
la politica de lo bello.

En la actualidad no es posible ninguna politica
de lo bello, pues la politica actual queda sometida
por completo a los imperativos sistematicos. Apenas
dispone de margenes. La politica de lo bello es una
politica de la libertad. La falta de alternativas, bajo
cuyo yugo trabaja la politica actual, hace imposible
la accién genuinamente politica. La politica actual
no actia, sino que trabaja. La politica tiene que ofre-
cer una alternativa, una opcién real. De otro modo
degenera en dictadura. El politico, en cuanto que
secuaz del sistema, no es un hombre libre en sentido
aristotélico, sino un siervo.

116 H.Arendt, La condicidn humana, Barcelona, Paidds, 1993, p.26. 117 Platdn, La Repiblica, 358a.
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El término inglés fair se caracteriza por sus mg].
tiples dimensiones. Significa tanto «justo» como «be.
llo». También en alemin antiguo fagar quiere decif ‘
«bello». La palabra alemana fegen, «barrer», significy
originalmente «acar brillo». El doble significado de
la palabra fair es una impresionante indicacién de
que, en un principio, la belleza y la justicia estabap
asentadas en la misma nocion. La justicia se percibe
como bella. Es una sinestesia peculiar la que enlaza Iy
Jjusticia con la belleza.

En su libro Sobre la belleza y el ser justo, Elaine
Scarry describe las implicaciones éticas y politicas
de la belleza, y trata de obtener un acceso estético a
la experiencia ética. Seglin Scarry, la percepcién de-
o la presencia de lo bello implica «una invitacién al
Juego limpio ético».'® Determinadas cualidades de
lo bello agudizan una sensacién intuitiva de justicia:
«Hasta ahora hemos mostrado de qué manera las |
propiedades que forman parte del objeto bello [...]
nos ayudan a obtener justicia».!” Es bella la sime-
tria, en la cual se basa también la idea de justicia.
La relacién justa implica de manera necesaria una
proporcion simétrica. Una asimetria total provoca
una sensacion de fealdad. La injusticia misma se ex-
presa como una proporcién sumamente asimétrica.
En efecto, Platon piensa lo bueno desde la belleza
de lo simétrico.

mo

En

118
119

120
121

E. Scarry, On Beauty and Being Just, Princeton, 1999, p. 93.
Ibid., p. 108.
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Scarry remite a una experiencia de lo bello que
«des-narcisifica» al sujeto; es mas, que lo desinterioriza.
En presencia de lo bello, el sujeto se retira, dejando
espacio para el otro. Esta retirada radical del si mis-

en beneficio del otro es un acto ético:

Segtin Simone Weil, la belleza exige de nosotros «re~
nunciar a nuestra figurada posicién como centro. [...]
No es que cesemos de estar en el centro de nuestro
mundo propio, sino que, voluntariamente, cedemos
nuestro terreno a las cosas ante las cuales nos halla-

mos.'?

presencia de lo bello, el sujeto asume una posi-

ci6n lateral, se pone a un lado, en lugar de impo-
nerse abriéndose paso. Pasa a ser una figura lateral
(lateral figure). Se retira en beneficio del otro. Scarry
cree que esta experiencia estética en presencia de
lo bello se prolonga hasta lo ético. La retirada del si
mismo es esencial para la justicia. Es decir, la justicia
es un estado bello de convivencia. La alegria estética
se puede traducir a lo ético:

Esta claro que un juego limpio ético, que hace necesaria
una «simetria de toda relaciény, se ve apoyado en gran
medida por una pulcritud estética, que suscita en todos
los participantes, dentro de su propia lateralidad {late-

ralness], un estado de alegria.””!

Ibid., p. 111 5.
Ibid., p. 114.
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Frente a las expectativas de Scarry, la eXperienéia
de lo bello resulta hoy fundamentalmente narcisist,
No la domina la lateralidad (lateralness), sino una cen:
tralidad (centralness) narcisista. Se vuelve consumjst;i
Frente al objeto de consumo se asume una posiciér;
central. Esta postura consumista destruye 1a alferidyg
del otro, en beneficio de la cual uno se pondria g yy
lado o se retiraria. Destruye la heterogeneidad de lo djs.
tinto, la alteridad.
‘Tampoco el atractivo sexual, o sexyness, se com-
padece bien con el juego limpio o fairness, al no |
permitir ninguna lateralidad, o lateralness. Hoy no
resulta posible aquella experiencia de lo bello que
conmocionaria la posicién central del sujeto. La be-
lleza misma se vuelve pornografica; es més, anestésicy.
Sufre menoscabo de toda trascendencia, de toda sig-
nificancia, incluso de todo valor que capacitaria para, .
yendo mis alli de lo meramente estético, acoplarse
con lo ético y con lo politico. La belleza, completa-
mente desacoplada del juicio ético y moral, se entre-
ga a la inmanencia del consumo.
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EL TEATRO PORNOGRAFICO

A la pregunta de por qué abandoné definitivamen-
te el teatro, Botho StrauB} responde:

Simplemente se acabd. Sobre el escenario yo que-
ria ser un erotémano, pero quienes mandan hoy en
el teatro —en un sentido estético o literal— son los
pornégrafos. A mi me interesan las vinculaciones y las
vicisitudes erdticas, pero hoy ya no se entablan vincu-
laciones ni se producen vicisitudes, sino que siempre

se expone solo el aspecto pornogrifico del asunto.'®

El erotémano se diferencia del porndgrafo por ser
indirecto y por dar rodeos. Ama las distancias escénicas.
Se conforma con alusiones, en lugar de exponer di-
rectamente el tema. El actor erdtico no es un expo-
sitor pornografico. La erdtica es alusiva y no directa-
mente afectante. En eso se diferencia de la pornografia.
El modo temporal de lo pornogrifico es directo y
sin ambages. Demora, ralentizaciéon y distraccidén son
las modalidades temporales de lo erético. Lo deictico,
mostrar de forma directa el asunto, es pornografi-
co. La pornografia evita rodeos. Va directamente al
asunto. Por el contrario, lo que resulta erdtico son
los signos, que circulan sin revelar. Lo que resultaria

122 «Am Rande Wo sonst. Ein ZEIT-Gesprich mit Botho Strauf»,
en ZEIT, edicién del 14 de septiembre de 2007.
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pornografico seria el teatro de la vevelacién. Erc’)tié()s
son los secretos, que, sobre todo, son indesvelables. En
eso se diferencian de las informaciones ocultas y rete-f‘
fu'das, que podrian desvelarse. Pornografico resulty
Justamente, un desvelamiento progresivo que Heg;
hasta la verdad o la transparencia. ~

Al teatro pornogrifico le falta lo dialégico, Se.
gan StrauB3, es una «empresa psicopatica privaday,
La capacidad de didlogo, de entablar una relacidn
con lo distinto, es mas, siquiera de escuchar, va men-
guando hoy en todos los niveles. El sujeto narcisista
actual lo percibe todo solo como sombreados de s
mismo. Es incapaz de ver al otro en su alteridad. E]
didlogo no es una escenificacién de desnudamien-
tos reciprocos. Ni las confesiones ni las revelaciones
resultan erdticas. ;

En un texto laudatorio dedicado a la actriz]utté
Lampe escribe Botho Strauf:

Si apenas estibamos escuchando atin el tono argéntea;
mente infantil, casi cantarin, en el siguiente momento
ha bajado en un intervalo brusco a un timbre gutural,
casi chillén, por momentos verdaderamente ordinario.
La tesitura que cambia ripidamente no es un gesto de
coloratura, sino la energia de enlace dialégico propia
de querer saber a toda costa algo del otro y en comtn
con éL.'%

123 «Noch nie einen Menschen von innen gesehen?s, en Frankfir--
ter Allgemeine Zeitung, edicion del 17 de mayo de 2010.
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Lo que caracteriza a la sociedad actual es la falta de

energia de enlace dialégico. Cuando del escenario
desaparece lo dialdgico, surge un teatro de las afec-

taciones. Estas no estan estructuradas dialégicamen-

te. Implican una negacion de lo distinto.

Los sentimientos son narrativos. Las emociones
son impulsivas. Ni las emociones ni las afectaciones
despliegan un espacio narrativo. El teatro de las afec-
taciones no narra. Mis bien, una masa de afectacio-
nes se carga directamente sobre el escenario. En eso
consiste su caricter pornografico. Los sentimientos
tienen también una temporalidad distinta a las emo-
ciones y las afectaciones. Poseen una duracion, una
longitud narrativa. Las emociones son esencialmen-
te mas pasajeras que los sentimientos. Las afectacio-
nes se limitan a un momento.Y los sentimientos son
los Gnicos que tienen acceso a lo dialégico, al ofro.
Por eso existe la empatia, mientras que no hay una
emocién o una afectacién conjuntas. Tanto las afec-
taciones como las emociones son expresién de un
sujeto aislado y monolégico.

La actual sociedad intima elimina cada vez mas
modalidades y mérgenes objetivos en los que uno
pueda escabullirse de s mismo, de su psicologia. La inti-
midad se contrapone a la distancia ladica, a lo teatral.
Lo decisivo para el juego son las formas objetivas y
no los estados psicolégicos y subjetivos. El juego ri-
guroso o el ritual exoneran el alma, no concediendo
ningtin margen a la pornografia animica: «En ella
no se produce excentricidad, egolatria ni exaltacion.
El encanto y el juego riguroso excluyen el arbitrio
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emgcional, el nudismo animico y lo psicopéticoy L
actriz, es mas, la jugadora pasional, es des-psicologizt;da
desubjetivizada y desinteriorizada hasta convertirse eny n .
die: «Th no eres nadie, pues de otro modo no seriag
una g’gran actriz». Bl nadie (del latin nemo) no tiene
ningtin alma que se pudiera desnudar. Frente al ;.
dJ/sr.no animico de la pornografia, frente a lo psico-
patico, Strauf} exige una autotrascendencia nemoldgicy
en la que, yendo més all4 de si mismo, uno se dirija
al otro y se deje seducir por él. El teatro erdtico es

el lugar en el que es posible la seduccién, la Jantasiy
para el otro.
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" DEMORARSE EN LO BELLO

El conjuro de Fausto «jPero quédate! jEres tan her-
mosal> oculta un aspecto importante de lo bello,
pues precisamente lo bello invita a demorarse. Lo
que obstaculiza la demora contemplativa es la volun-
tad. Pero al contemplar lo bello la voluntad se retira.
Este aspecto contemplativo de lo bello también es
central para la concepcién que Schopenhauer tenia
del arte, segiin la cual

el placer estético que produce la belleza consiste en
buena parte en que, al entrar en el estado de pura
contemplacién, quedamos relevados por el momento
de todo querer, es decir, de todo deseo y cuidado, por
asi decirlo, liberados de nosotros mismos.'**

Lo bello me desembaraza de mi mismo. El yo se
sume en lo bello. En presencia de lo bello, se des-
prende de si mismo.

Lo que hace que transcurra el tiempo es la vo-
luntad, €l interés; es mas, el conato (el impulso). Su-
mirse contemplativamente en lo bello, cuando el
querer se retira y el si mismo se retrae, engendra un
estado en el que, por asi decirlo, el tiempo se queda
quieto. La ausencia de querer y de interés detiene

124 A.Schopenhauer, El mundo como voluntad y representacién, Ma-
drid, Trotta, 2003, p. 46I.
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el. t%empo, incluso lo aplaca. Esta quietud es lo gy,
distingue a la visién estética de la percepcién 1?1:
ramente sensible. En presencia de lo bello, el ver h~ i
llegado a su destino.Ya no es empujado ni arrastrada
hacia delante. Esta llegada es esencial para lo bellg Q

La «eternidad del presente», que se alcanza en |
un demorarse en el que el transcurso temporal que-

da superado, se refiere a lo distinto: la «eternidad del
presente»

es la presencia de lo otro. Asi es como, demorindose
en lo mismo, la eternidad resplandece como una Iy
que se difunde por lo distinto. Si alguna vez se re-
flexiond sobre tal eternidad en la tradicién filoséfica. - |
fue en la frase de Spinoza: «El espiritu es eterno en la’

medida en que concibe las cosas bajo el aspecto de I
eternidad».!?

De acuerdo con esto, Ia tarea del arte consiste en Ia
salvacién de lo otro. La salvacién de lo bello es la salvacién
de lo distinto. El arte salva lo distinto «resistiéndose a
fijarlo a su estar presente».'” Siendo lo enteramente
distinto, lo bello cancela el poder del tiempo. Preci-
samente hoy, la crisis de la belleza consiste en que
lo bello se reduce a su estar presente, a su valor de
uso o de consumo. El consumo destruye lo ofro. Lo
bello artistico es una resistencia contra el consumo.

125 M. Theunissen, Negative Theologie der Zeit, Frankfurt del
Meno, 1991, p. 295.

126  Ibid.
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Segin Nietzsche, el arte original es el arte de
1as fiestas. Las obras de arte son testimonios mate-
rializados de aquellos momentos dichosos de una
cultura en los que el tiempo habitual, que es el que
granscurre, ha sido superado:

iQué importa todo nuestro arte de las obras de arte
cuando perdemos aquel arte mis elevado, el arte de
las fiestas! Antes, todas las obras de arte estaban puestas
en la gran avenida triunfal del género humano como
recordatorios y monumentos de instantes elevados y
felices. Ahora, con las obras de arte se quiere apartar
de la gran avenida del sufrimiento del género huma-
no, durante un lascivo instante, a los pobres agotados
y enfermos: se les ofrece una pequeda embriaguez y

locura.'”

Las obras de arte son como monumentos de una ce-
lebracién nupcial; es mis, de un tiempo elevado en el que
el tiempo habitual ha quedado superado. El tiempo
festivo, al ser un tiempo elevado, aplaca el tiempo co-
tidiano —que serfa el tiempo laboral habitual— dete-
niéndolo. Al tiempo festivo le es inherente el esplendor
de la eternidad. Cuando la «via festiva» se reemplaza
por la «via del sufrimienton, el tiempo elevado de la
celebracién nupcial se rebaja a un «breve momento»
con su «pequefia embriaguez.

Tanto la fiesta como la celebracién tienen un
origen religioso. La palabra latina feriae significa el

127 E Nietzsche, La gaya ciencia, Madrid, Edaf, 2002, p. 165.
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tiempo previsto para los actos religiosos y cultualeg
Fanum significa lugar sagrado, consagrado a una dj_

vinidad. La fiesta comienza cuando cesa el tiempo
cotidiano profano («pro~fano» significa, etimolg.
gicamente, que se halla fuera del recinto sagrado),
Presupone una consagracién. Uno es consagrado
e iniciado para entrar en el tiempo elevado de 15
fiesta. Si se suprime aquel umbral, aquel trinsite
aquella consagraciéon que separa lo sagrado de 1(;
profano, entonces solo queda el tiempo cotidiang
y pasajero, que luego se explota como tiempo la-
boral. Hoy, el tiempo elevado ha desaparecido por

completo en beneficio del tiempo laboral, que s
totaliza. Incluso el descanso queda integrado en e

tiempo laboral: no es mis que una breve interrup-
cién del tiempo laboral en la que uno descansa del
trabajo para luego volver a ponerse por entero a
disposicion del proceso laboral. El descanso no es
lo distinto del tiempo laboral. Por eso no mejora a
calidad del tiempo.

En La actualidad de lo bello, Gadamer vincula el
arte con la fiesta. En primer lugar, sefiala la peculia-

ridad de la expresion lingiiistica de que la fiesta se

«celebra». La celebracién remite a la peculiar tem-
poralidad de la fiesta:

Evidentemente, «celebracién» es una palabra que su-
prime expresamente la nocién de un objetivo al cual
uno se dirige. La celebraci6n es de tal modo que uno
no tiene que ir primero ahi para luego llegar. Cuan-
do se celebra una fiesta, esta siempre esti ahi todo el
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tiempo. Ese es el caricter temporal de la fiesta: que se
«celebra» sin que ella se desintegre en la duracién de
momentos que se disgregan unos de otros».'*

Durante la fiesta impera otro tiempo. En ella, se ha
superado el tiempo como sucesién de momentos fu-
gaces y pasajeros. No hay ningin objetivo al cual
uno tuviera que dirigirse. Justamente dirigirse es lo
que hace que el tiempo transcurra. La celebracin de
la fiesta suprime el transcurso. A la fiesta, a la celebra-
cién del tiempo elevado, le es inherente algo impe-
recedero. Entre el arte y la fiesta existe una analogia:
«La esencia de la experiencia temporal del arte es
que aprendemos a demorarnos. Esa es quiza la co-
rrespondencia a nuestra medida de lo que llamamos
eternidad».'®

En el momento en que las obras de arte se ex-
ponen pierden su valor de culto. El valor expositivo
desplaza el valor de culto. Las obras de arte no se
erigen en la via festiva, sino que se exponen en los
museos. Las exposiciones no son fiestas, sino espec-
taculos. El museo es su osario. Aqui a las cosas solo
les surge un valor si son vistas, si suscitan atencion,
mientras que los objetos cultuales a menudo que-
dan ocultos. Incluso el ocultamiento incrementa su
valor cultual. El culto no tiene nada que ver con la
atencién. La totalizacién de la atencion destruye lo
cultual.

128  H.-G. Gadamer, Die Aktualitit des Schinen, op. cit., p. $4.
129 Ibid., p. 60.
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Hoy, con las obras de arte se trata sobre todo ep
la via mercantil y en la via bursatil. No acreditan ni yp
valor de culto ni un valor expositivo. Es justamente
su puro valor especulativo el que las somete al capital,
Hoy, el valor especulativo resulta ser el valor supre-
mo. La bolsa es el sitio de culto actual. El lugar de I
redencion lo ocupa la ganancia absoluta.
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BELLEZA COMO REMINISCENCIA

Benjamin eleva el recuerdo a la esencia de la exis-
tencia humana. De él surge «toda la fuerza de la
existencia interiorizada». También es el recuerdo lo
que constituye la esencia de lo bello. Incluso en su
pleno «florecimiento», la belleza es «inesencial» sin
recuerdo. Lo que resulta esencial para lo bello no es
la presencia del brillo inmediato, sino que hubo un
recuerdo que ahora sigue alumbrando. Asi es como
Benjamin se remite a Platon:

Las palabras del Fedro de Platén: «Quien ahora recién
acaba de llegar de una consagracion y es uno de quie-
nes ahi han divisado mucho en el mas alla, cuando vea
un rostro divino o una figura corporal que imite bien la
belleza, en un primer momento, recordando las estre-
checes que padecib anteriormente, se vera afligido de
consternacidn, pero luego, dirigiéndose directamente a
ella, reconocer su caricter y la venerard como a un
dios, pues el recuerdo, que ahora ha sido elevado a idea
de la belleza, la contemnpla a su vez a ella estando junto

con la cavilacidén en un terreno sagrado».'®
Ante una figura bella, uno recuerda lo sido. Para Pla-
ton, la experiencia de lo bello es una repeticidon de

lo que ha sido, un reconocimiento.

130 W.Benjamin, Goethes Wahlverwandischaften, op. cit., p. 178.
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La experiencia de lo bello como recuerdo se sys_ k
trae al consumo, que estd dominado por una tempo-
ralidad completamente distinta. Lo que se consume
es siempre lo nuevo, y no lo sido. El reconocimienty
irfa incluso en detrimento del consumo. La tempo-
ralidad del consumo no es el haber sido. Los recuer.
dos v la duracién no se compadecen bien con ¢]
consumo. Este se nutre de un tiempo hecho afticog.
Para maximizarse, destruye la duracién. Tampoco ¢l
caudal de informaciones, la trepidante secuencia de
cortes que obliga al ojo a consumir ripidamente,
permite ningn recuerdo permanente. Las imége-
nes digitales no pueden captar la atenciéon durante
mucho tiempo. Enseguida se vacian de sus atractivos
visuales y se desvanecen. ‘

La experiencia clave de Marcel Proust es la ex-
periencia de la duracién, desencadenada por el sa-
bor de la magdalena mojada en la tila. Es el acon-
tecimiento de un recuerdo. Una «diminuta gotitas
de tila se amplia hasta convertirse en un «inmenso
edificio del recuerdo». A Proust se le hace participe
de una «pequeia porcién de tiempo puro». El tiem-
po se condensa en un aromatico cristal temporal,
en un «recipiente rebosante de aromas» que libera a
Proust de la fugacidad del tiempo:

Habiame invadido un placer delicioso, aislado, sin:la
nocién de su causa. Me habian hecho de nuevo las vis=
cisitudes de la vida indiferente, sus desastres inofensivos,
su brevedad ilusoria, de la misma manera que actia,

colmindome de una esencia preciada: o mas bien esta
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esencia no estaba en mi, era yo mismo. Habia cesado de
sentirme mediocre, limitado, mortal.?*!

La narracioén de Proust es una praxis temporal que
funda una duracién en medio de una «época de pre-
cipitaciém, en la cual todo, incluido el arte, «e lo
despacha enseguida». Una praxis temporal que se
opone al «desfile cinematografico de las cosas»,' al
tiempo cinematogrifico que se desintegra en una
ripida sucesién de puntos de presente. La expe-
riencia dichosa de duracién surge de una fusioén de

pasado y presente. El presente se ve conmovido,
vivificado, es mis, fecundado por el pasado:

Y esta causa la adivinaba comparando aquellas diver-
sas impresiones dichosas y que tenian de comiin entre
ellas el que yo las sentia a la vez en el momento actual
y en un momento lejano, hasta casi confundir el pa-
sado con el presente, hasta hacerme dudar en cual de

los dos me encontraba.'?

Lo bello no es la presencia inmediata ni el hecho
de estar presentes las cosas. Para la belleza son esen-
ciales las correspondencias secretas entre las cosas y
las nociones, unas correspondencias que acontecen
a lo largo de amplios periodos temporales. Proust

131 M. Proust, En busca del tiempo perdido. Por el camino de Swann,
Madrid, Sarpe, 1985, p. 71.

132 fd., En busca del tiempo perdido. El tiempo recobrado, Madrid,
Alianza. p. 118.

133 Ibid.,p. 113.
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cree que la vida misma representa un entramado de

relaciones, que «teje sin cesar [...] entre los aconte.

cimientos», y que

entrecruza sus hilos, que los dobla para reforzar la tra.

ma, de suerte que entre el menor punto de nuestro pa-
sado y todos los demis hay una espesa red de recuerdos

que solo nos deja la eleccién de las comunicaciones; 134

La belleza acontece donde las cosas estin vueltag
unas a otras y entablan relaciones. La belleza narra. Al
igual que la verdad, es un acontecimiento narrativo;

la verdad solo empezarid en el momento en queel

escritor tome dos objetos diferentes, establezca su re-
lacién [...] v los encierre en los anillos necesarios de
un bello estilo; incluso, como la vida, cuando, adscriz
biendo una calidad comtin a dos sensaciones, aisle su
esencia comin reuniendo una y otra, para sustraeras

a las contingencias del tiempo, en una metafora.’

El «internet de las cosas», que las conecta mutua-
mente, no es narrativo. La comunicacidén como:in-
tercambio de informaciones no narra nada. Se limita
a contar. Lo que es bello son los vinculos narrativos.
Hoy, la adicion desplaza a la narracion. Las relacio-
nes narrativas dejan paso a conexiones informativas.
De la adicién de informaciones no resulta ninguna

134  Ibid., p. 207.
135 Ibid., p. 122.
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narracion. Las metaforas son relaciones narrativas.
Hace que las cosas y los acontecimientos entablen
un didlogo mutuo.

La tarea del escritor es metaforizar el mundo,
poetizarlo. Su mirada poética descubre las ocultas re-
laciones amorosas entre las cosas. La belleza es el
acontecimiento de una relacion. Le es inherente una
temporalidad peculiar. Se sustrae al disfrute inmedia-
to, pues la belleza de una cosa solo se manifiesta mas
tarde, a Ia luz de otra cosa, como reminiscencia. Consta
de sedimentaciones historicas que fosforecen.

La belleza es una tardana, una rezagada. Lo bello
no es un brillo momentaneo, sino seguir alumbran-
do en silencio. Su preferencia consiste en este reser-
varse. Los estimulos y los logros inmediatos obturan
el acceso a lo bello. Su oculta belleza, su esencia aro-
matica, las cosas solo la desvelan posteriormente y a
través de rodeos. Largo y despacioso es el paso de lo
bello. A la belleza no se la encuentra en un contacto
inmediato. Mas bien acontece como reencuentro y
reconocimiento:

La lenta flecha de la belleza. — La clase de belleza mas
noble es la que no nos cautiva de un solo golpe,la que
no libra asaltos tempestuosos y embriagadores (esta
provoca facilmente el hastio), sino la que se insinda
lentamente, la que se apodera de nosotros casi sin que
nos demos cuenta, [...] en suefios.'*

136  E Nietzsche, Humano, demasiado humano, Madrid, Edaf, 2003,
p- 135.

103

T




ENGENDRAR EN LO BELLO

Un retumbamiento: es la verdad,
aparecida ella misma entre los hombres,
en medio de la nevasca de metdforas.

Paur CELAN

En el didlogo Bl banquete, Platon establece una es-
cala de niveles de lo bello. El amante de lo bello no
se conforma con la visién de un cuerpo hermoso.
Mas all4 de la belleza habitual, sube esa escala hasta
lo bello en si. Pero la inclinacién hacia el cuerpo
hermoso no se condena. Mis bien resulta una parte
esencial; es méas, un comienzo necesario del movi-
miento de ascenso hacia lo bello en si.

Lo peculiar de la teorfa platonica de lo bello
consiste en que, ante lo bello, uno no se comporta
de forma pasiva y consumidora, sino de forma acti-
va y generadora. En presencia de lo bello, el alma se
ve impelida a engendrar por si misma algo bello. Al
contemplar lo bello, el Eros despierta en el alma una
fuerza engendradora. Por eso se llama «engendrar
en lo bello» (tokos en kalo).

Por mediacién de lo bello, el Eros tiene acceso a
lo inmortal. Los «hijos inmortales» que él engendra
son obras (erga) no solo poéticas o filosoficas, sino
también politicas. Asi es como Platén alaba por sus
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obras tanto a poetas, por ejemplo Homero o Hesjo-
do, como también a gobernantes, por ejemplo Solén
o Licurgo. Las leyes bellas son obras del Eros. No
solo el filésofo o el poeta son erotdmanos, sino tam-
bién el politico. Actos politicos bellos se deben a]
Eros tanto como las obras filosoficas. La politica que
se deja conducir por el Eros es una politica de lo bello.

El Eros, al ser una divinidad, otorga al pensar
una consagracion. Socrates es iniciado por Diotima
en los «misterios del Eros», que se sustraen tanto
al conocimiento (episteme) como al discurso (logos).
También Heidegger es un erotdmano. Es el Eros lo
que da alas al pensamiento y lo guia: «Lo llamo el

Eros, el mas antiguo de los dioses segiin dice Par--

ménides. El aletazo de ese Dios me toca siempre
que doy un paso esencial en mi pensamiento y me
atrevo a entrar en lo no transitado».’ Sin Eros, el
pensar se degrada a «mero trabajar». El trabajo, que
es opuesto al Eros, profana y deshechiza el pensar.
Heidegger no emplaza lo bello en lo estético,
sino en lo ontolégico. Es un platonico. Segtin Hei-
degger, lo bello es «el nombre poético de la dife-
rencia de ser».”® El Eros se refiere al ser: «Pero el ser
se comprende en la aspiracidn al ser o, como dicen
los griegos, en el Eros».'* A lo bello se le otorga una

137 M. Heidegger, Briefe Martin Heideggers an seine Fran Elfride
1915-1970, Munich, 2005, p. 264 (trad. cast. jAlma mia! Cartas a su
mujer Elfride 1915-1970, Buenos Aires, Manantial, 2008).

138 fd., Zu Holderlin. Griechenlandreisen, en, Gesamtausgabe, vol. 75,
Frankfurt del Meno, 2000, p. 29.

139 Id., Vom Wesen der Wahtheit. Zu Platons Heahlengleichnis und
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consagracién ontolégica. La «diferencia ontolégica»
distingue al ser de lo ente. Ente es todo aquello que
es. Pero su sentido se lo debe al ser. El ser no es un
fondo del cual surja lo ente, sino el horizonte de
sentido y de comprension, Gnicamente a cuya luz se
hace posible un comportarse en relacién con lo ente,
comprendiéndolo.

Heidegger concibe lo bello expresamente como
un fenémeno de la verdad més alld de la compla-
cencia estética:

La verdad es la verdad del ser. La belleza no es algo que
suceda adicionalmente a esta verdad. Cuando la ver-
dad se pone en obra, se manifiesta. Este manifestarse,
en cuanto que tal ser de la verdad en la obra y como
obra, es la belleza. Asi es como lo bello forma parte del
acontecer la verdad. Lo bello no es solo algo relativo al
agrado ni es meramente objeto de agrado.™

La verdad como verdad del ser es un suceso, un
acontecimiento que es lo Ginico que otorga a lo ente
sentido y significado. Asi es como una nueva verdad
pone a lo ente bajo una luz completamente distinta,
modificando nuestra relacién con el mundo y nues-
tra comprension de la realidad. La verdad hace que
todo se muestre de otro modo. El acontecimiento
de la verdad define de nuevo lo que es real. Engen-

Thedtet, en: del mismo autor, Gesamtausgabe, vol. 34, Frankfurt del

Meno, 1997, p. 238.
140 Id., Der Ursprung des Kunstwerkes, Stuttgart, 1986, p. 67.
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dra un «es» distinto. La obra es el lugar que gestgl’
recibe y encarna el acontecimiento de la verdad. E]
Eros esta apegado a lo bello, a la manifestacién de Ia
verdad. En eso se diferencia del agrado. El tiempo en
el que predomina el agrado, el «me gusta», es —dirfa
Heidegger— un tiempo sin Eros, sin belleza.

En cuanto que acontecimiento de la verdad, lo
bello es generativo, engendrante, incluso poetizante.
Da a ver. Lo bello es este don. Lo bello no es la obra
como producto, sino sobresalir la verdad resplande-
ciendo. Lo bello trasciende también la complacencia
desinteresada. Lo estético no tiene ninglin acceso 2
lo bello en un sentido enfatico. Al ser el resplande-

ciente sobresalir de la verdad, lo bello es inaparente, -

en cuanto que se oculta tras los fenémenos. Tam-
bién en Platdn es necesario cierto apartar la vista de
figuras bellas para llegar a vislumbrar lo bello en si.

A lo bello se le priva hoy de toda consagracién.
Ha dejado de ser un acontecimiento de la verdad.
Ninguna diferencia ontoldgica, ningtn Eros lo pro-
tege del consumo. Es un mero ente, algo que esti
simplemente dado y presente en su obviedad. Uno
se lo encuentra dado simplemente como objeto del
agrado inmediato. Engendrar en lo bello deja paso alo
bello como producto, como objeto de consumo y de
agrado estético.

Lo bello es lo vinculante. Funda duracién. No
es casual que, en Platdn, lo «bello en si» «sea eterna-
mente» (aei on)."*! Tampoco como «nombre poético

141 Platdn, El banquete, 211b.
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de la diferencia de ser lo bello es algo que a uno
tan solo le agrade. Es lo vinculante, lo normativo, lo
que da la medida por excelencia. Eros es la aspiracidn
a lo vinculante. Badiou lo Hamaria fidelidad». En su
Elogio del amor escribe:

Pero es siempre para decir: de lo que fue un azar voy
a sacar otra cosa.Voy a sacar de él una duracién, una
obstinacién, un compromiso, una fidelidad. Enton-
ces, «fidelidad» es una palabra que empleo aqui en mi
Jjerga filoséfica hurtindola de su contexto habitual.
Significa justamente el pasaje de un encuentro aza-
roso a una construccién tan solida como si hubiese
sido necesaria.'*#?

La fidelidad y lo vinculante se implican mutuamen-
te. Lo vinculante exige fidelidad. La fidelidad pre-
supone lo vinculante. La fidelidad es incondicional.
En eso consiste su metafisica; es mas, su trascendencia.
La creciente estetizacién de la cotidianeidad es jus-
tamente lo que hace imposible la experiencia de lo
bello como experiencia de lo vinculante. Lo {ini-
co que engendra dicha estetizacidn son objetos de
un agrado pasajero. La creciente volatilidad no solo
afecta a los mercados financieros. Hoy abarca a toda
la sociedad. Nada tiene consistencia ni duracién. En
vista de una contingencia radical se suscita el anhelo
de lo vinculante mis alli de la cotidianeidad. Hoy
nos hallamos en una crisis de lo bello en la medida en

142 A.Badiou, Elogio del amor, Buenos Aires, Paidés, 2012, . 47 8.
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que a este se lo satina, convirtiéndolo en objeto de
agrado, en objeto del «me gusta», en algo arbitrarig
y placentero. La salvacién de lo bello es la salvacién
de lo vinculante.
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