La MODERNIDAD
como ESTETICA

José Jiménez

1. Estilizacion de la experiencia

fiempre he considerado que una de las mejo-
res caracterizaciones del sentimiento moder-
no de la experiencia es la que encontramos
en los dos versos finales de burnt norton,
el ultimo de los cuatro cuartetos, de T. S.
Eliot: “ridiculo el baldio tiempo triste/ ex-
tendiéndose antes y después”™ (ridiculous the
waste sad time/stretching before and after).

Y es que la idea de modernidad lleva en
su nticleo mis protundo una referencia cen-
tral a la experiencia del tiempo, una consi-
deracion de nuestra época, nuestra situacion
cultural, como diferente respecto a otras épo-
cas y situaciones.

Hay una gran diversidad de aproximacio-
nes al significado de “modernidad”, pero el
término conlleva, ya desde su etimologia,
una referencia directa a la experiencia hu-
mana, cultural del tiempo. Quizds no sea,
sin embargo, demasiado sabido que el térmi-
no “modernus”, empleado a la vez como
nombre y demasiado sabido que el término
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“modernus”, empleado a la vez como nom-
bre y adjetivo, se forjo en la época medieval
a partir del adverbio “modo”, que significaba
“recientemente”, “ahora mismo”. Modernus
se empleaba para designar la “actualidad”,
“nuestro tiempo™, el presente.

Pero el concepto de “Modernidad™ alcanza
su importancia filosofica cuando se utiliza
para delimitar una época de la historia. Y ya
aqui me gustaria hacer una precision impor-
tante: no de cualquier historia, sino de “la
historia de Occidente”, del proceso de nues-
tra tradicién de cultura.

Es, en efecto, en torno al siglo XVIII cuan-
do, en Europa, se alcanza una conciencia del
tiempo presente como diferencia, como un pe-
riodo distinto a los anteriores. Es ese el siglo en
que se consolidan, como formaciones politi-
cas, los Estados nacionales. En el que aparece,
también, una dindmica econémica expansiva y
con un impulso universalista en su seno. Y en
el que comienza a afirmarse un pensamiento
laico, que tiene su maximo soporte en la idea
de “ilustracion”, de “las luces™.

Es verdad, no obstante, que esa conciencia
de vivir en una época diferente de los tiem-
pos anteriores despuntaba ya antes, en el Re-
nacimiento. Fue entonces cuando se estable-
cié la tipologia de las “tres edades™ Edad
Antigua, Edad Media y Modernidad que, con
unos u otros matices, ha seguido vigente has-
ta nuestros dias.

La intensa determinacion temporal de la
categoria modernidad es uno de los ejes bi-
sicos, si no el central, de la asociacion de Es-
tética y Modernidad, de la profunda interre-
lacion de sus procesos respectivos. Que es,
Justamente, lo que quiero expresar, en sinte-
sis, con la formula LA MODERNIDAD CO-
MO ESTETICA.

La constitucion y desarrollo de la cultura
moderna estarian intimamente ligados a la
expansividad de la experiencia estética, a la
creciente omnipresencia de una “estetici-
dad.” difusa. Y, en consecuencia, la reflexion
tedrica sobre esa experiencia estética, que
nace en paralelo a la idea de modernidad, es
inevitablemente interrogacion sobre el perfil

y destino de ese periodo cultural, filosofia de
los tiempos modernos.

El despliegue de una cultura y de un uni-
verso de valores que tiende a la seculariza-
cién, a lo que Max Weber llamaba “desen-
cantamiento” (Entzauberrung) del mundo,
presenta como uno de sus componentes fun-
damentales la estetizacion o estilizacién de
la experiencia. Cuando hablamos, por lo tan-
to, de la “experiencia moderna” nos estamos
refiriendo también, implicitamente, a esa ex-
periencia de estetizacion.

Un antecedente, previo a la época especifi-
camente moderna, en esa direccion de la esti-
lizacién de la experiencia es lo que represen-
ta todo el universo estético del Barroco. Y es
en ese marco donde se produce la reflexion
de Baltasar Gracidn, cuyos conceptos de
“agudeza” y “arte ingenio” son al la vez, pun-
tos de referencia para el andlisis de los fend-
menos estéticos y guia para el comporta-
miento mundano, ante el caricter creciente-
mente intrincado de la experiencia que ya se
iba verificando en el siglo XVII.

La influencia de Gracidn para el desarro-
llo del concepto de ingenio, de la categoria fi-
losética del wit, fue decisiva, asi como lo fue
su proyeccion en la estética filoséfica del ide-
alismo aleman.

Por otra parte, lo estético, como estiliza-
cion de la experiencia, va contribuyendo a
ese sentido de diferenciacion de los tiempos
que es especifico de la idea de Modernidad.
Y a la vez que se da esa situacidn tiene lugar
también, en pleno siglo XVIII, la constitu-
cién de la Estética como una disciplina tedri-
ca auténoma.

En sintesis, cuando hablo de LA MODER-
NIDAD COMO ESTETICA me estoy refi-
riendo a tres planos conceptuales integrados:
el desarrollo de la modernidad como cons-
ciencia de un tiempo diferente, el proceso de
estilizacion de la experiencia y el surgimien-
to de una nueva discilplina que hasta ese mo-
mento no habia alcanzado una configuracion
auténoma en la tradicién filosética.

La aparicién de la Estética como disciplina
tedrica se suele poner en relacion con la for-
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mulacion del rowlo de la misma “Aestheti-
ca”, por el filosofo Alexander Gottlieb
Baumgarten. Primero en sus Meditaciones
filosaficas sobre algunos aspectos del poe-
ma, de 1735, Y luego, en 1750, con la obra
que lleva ese titulo: Aesthetica.

Pero bastantes afos antes, en Italia, Giam-
battista Vico habia desarrollado ya, en torno
a la idea de una Sciencia Nuova, la propues-
ta de una logica de la imaginacion alternati-
vi, aungue conluyente, respecto a la logica
racional, También en Vico pensar lo estético
supone abrirse a una consideracion del proce-
so temporal. En su caso con una concepeion
ciclica del tiempo, su teoria de los corsi y ri-
corsi histdricos, que no deja de tener posibi-
lidades de aplicacién en nuestro cambiante
mundo actual.

Ademds de Vico y Baumgarten, un tercer
aspecto que surge en dmbito francés: la con-
sideracion de las artes como “un sistema”, el
establecimiento de un nexo conceptual pro-
fundo entre los conceptos de “arte” y “belle-
za", desempeiia un papel decisivo en el naci-
miento de la Estética. Los escritos del abate
Charles Batteux y de su adversario Denis Di-
derot presentan a las “bellas artes™ como un
conjunto espiritual ¢ institucional integrado y
escindido respecto a otros planos de la expe-
riencii humana.

Pero, ;qué es lo que supone la aparicion de
esa nueva disciplina tedrica, el nacimiento de
la Estética? Ante todo la plasmacion icdnica,
Ja configuracion en el universo de la repre-
sentacion, del ideal de humanidad que ocu-
pa el espacio central de las diversas filosoli-
as de la ilustracian, del horizonte mental de
las Luces.

Si ese ideal de humanidad estd inscrito en
¢l nicleo mismo del pensamiento de Lessing
o de Kant, por ejemplo, tanto los avatares de
la experiencia como los del propio pensa-
miento irfan dando cada vez mds importancia
a la configuracion especificamente estética
de dicho ideal.

Una de las manifestaciones més intensas de lo
que acabo de sefalar son las reflexiones en las
que el gran poeta Friedrich Schiller proyecta su
lectura de la Critica de la facultad de juzgar,
de Kant, sobre la convulsa situacidn de su épo-
ca. Me refiero, en particular, a sus Cartas sobre
la educacion estética de la humanidad (1793).

El texto de Schiller estd eserito bajo una gran
decepeidn, producida por la desviacion de los
ideales de emancipacion y libertad de la Revo-
Jucidn francesa, que habia desembocado. en
1793, en la etapa del Terror. En ese momento,
Schiller vive una dramtica experiencia: la pro-
puesta ilustrada de una sociedad libre y feliz, el

acceso a un ideal de justicia, no habia tenido lu-
ar.

Pero en lugar de renunciar a €l lo que
plantea es la necesidad del paso por la esté-
tica para llegar a ese ideal de humanidad:
“no hay otro camino para hacer racional al
hombre sensible que el hacerlo previamente
estético™. (Schiller, 1795, 305). La estética
se convierte, asi, en una pre-condicion de la
sociedad libre o racional que se propugna en
el ideal ilustrado.

La propuesta de Schiller es eminentemen-
te formal. Si, desde su punto de vista, “el
hombre debe imponer ya a sus inclinaciones
la ley de su voluntad™, esto se consigue “por
medio de la cultura estética, la cual somete a
las leyes de la belleza todos aquellos actos
en los que el libre albedrio escapa tanto a las
leyes naturales como a las racionales y, por
la forma que da a la existencia exterior,
abre ya el camino a la existencia interior™,
(Schiller, 1795, 315/317).

Lo que quiero destacar, a partir de Schi-
ller, es no sélo que lo estético es pre-condi-
cion del acceso a la libertad y a la verdad, si-
no sobre todo que si lo estético es pre-condi-
cién de lo ético y del conocimiento ello se
debe a que nos introduce en la experiencia
de la forma, gracias a la cual lo que estd
fuera: la experiencia exterior, se articula. se
estiliza, como experiencia interior. Y con-
viene advertir que el planteamiento schille-
riano reaparecerd en los componentes utopi-
cos y también formalistas de las vanguardias
artisticas de comienzos de nuestro siglo.

Pero esa estilizacion formal del ideal de
humanidad suponia un olvido de los aspec-
tos materiales de la vida y de la existencia,
Una de las primeras criticas de ese proceso
de idealizacién de la forma estética la encon-
tramos en Nietzstche. Me refiero a su cono-
cida distincién entre el “mundo verdadero™ y
el “mundo aparente”, expuesta en El cre-
pusculo de los idolos.

A ella volverd a referirse en Ecce Homo:
“El mundo verdadero™ y el “mundo aparen-
te” -dicho con claridad: el mundo fingido y
la realidad... Hasta ahora la mentira del ide-
al ha constituido la maldicién contra la reali-
dad, la humanidad misma ha sido engaada
y falseada por tal mentira hasta en sus instin-
tos mis bdsicos- hasta llegar a adorar los va-
lores inversos de aquellos solos que habrian
garantizado el florecimiento, el futuro, el
elevado derecho al futuro.. Nietzstche,
I 888, 16).

Se trata de un texto al que se ha referido,
en diversas ocasiones, Gianni Vattimo ( ver,
por ejemplo. 1989, 107) para indicar que su

fi=
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cumplimiento mds intenso habria tenido lu-
gar con el advenimiento de la sociedad de los
medios masivos de comunicacién. En efecto,
si Nietzstche podia hablar de cémo “la men-
tira del idealismo™ supone una inversion res-
pecto a los instintos y a las necesidades de la
vida, nosotros experimentamos hoy nada me-
nos que la realizacion efectiva del idealismo:
lo virtual, la forma, se convierte en expe-
riencia material.

Y eso es un efecto estético, el resultado de
la estética omnipresente, de la estética en-
volvente, que estructura y canaliza todos los
procesos comunicativos y representacionales
de nuestra cultura. El proceso de estilizacién
de la experiencia, que hemos situado en para-
lelo al desarrollo de la modernidad, llegaria
pues a su plasmacion mds intensa en la es-
quematizacion formal impuesta por los me-
dios de comunicacién de masas.

2. Critica del esteticismo

Nuestro final de siglo alienta el mito del
cardcter voldtil, evanescente, de la experien-
cia. Todo gira o cambia, nada permanece.
Las ideas se vacian de densidad para poder
hacerse presentes en los canales simplistas y
repetitivos de la comunicacién masiva, que
basan su eficacia y poder de persuasién pre-
cisamente en esa simplicidad y repeticion
que constituye el nidcleo de su técnica. En-
tiéndase bien: los mensajes deben ser sim-
ples, esquematicos, pero tanto su entramado
como sus consecuencias son de gran com-
plejidad. Las necesidades humanas, los uni-
versos de valor, los ideales individuales y so-
ciales, son sometidos al dominio del estere-
otipo y articulados por el signo de la fugaci-
dad.

Todo ello conlleva una serie de paradojas,
bien conocidas, en el terreno de la reflexién
estética. Por ejemplo, ;dénde podemos situar
ahora la diferencia entre representacion y re-

alidad? La experiencia de la guerra del Golfo
constituye una de las mejores constataciones
del nuevo trasfondo ético que presenta la es-
tética. De esa guerra sélo “conocimos™ una
representacion altamente estilizada, una
representacion eminentemente estética, que
hacfa mas ficilmente digerible la aventura
militar, dotdndola a la vez de una dimension
de distanciamiento, de lejania. Fue como
“ver una pelicula”. Cuando como es obvio,
como en toda guerra, el crimen, el dolor y la
destruccion expandieron el negro velo de su
dominio.

Pero es también cierto, no obstante, que a
pesar de la vision simplista y estética que
grandes masas de poblacién tuvieron de
aquellos sucesos, podemos tomar conscien-
cia del cardcter encubridor, persuasivo, de
esa cortina iconica tendida ante nuestra
mente. Se dibuja asi una nuevo horizonte
conceptual y filoséfico: la critica de los mo-
delos de representacién de lo real tiene como
primer peldafio el de la critica estética, el
descubrimiento del cardcter gnoseoldgica y
éticamente reductivo, alienante, del esteti-
cismo de masas.

Lo que significa, por otra parte, un nuevo
“retorno” del pensamiento de Platén: de su
critica de la mimesis como empobrecimiento
esquemdtico, como alejamiento de la verdad.
Ahora mis que nunca, y sin tener que aceptar
todas las implicaciones ontéligicas de la fe
platénica de las ideas -formas, somos prisio-
neros en una caverna universal, en una cue-
va iconica, en la que confundimos sombras
con cuerpos, proximidad con distancia, ins-
tantaneidad con fugacidad.

Pero hablo de un platonismo “invertido™,
ya que la critica estética que propongo impli-
ca el rechazo de la identificacién de expe-
riencia y simulacro, pero también la reivindi-
cacion de la primacia del cuerpo: sensacio-
nes e ideas, en su dimensién tanto individual
como social, en todo desarrollo de la vida hu-
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mana. El cuerpo es la raiz de toda experien-
cia estética, y por ello la clave de todas las
formas de ocultamiento o simulacion que
inevitablemente acaban por negarlo. De ahi
la coincidencia del idealismo y la cortina icé-
nica.

Las paradojas a que me referi antes no aca-
ban aqui. Otra de las mds importantes estd
constituida por el desdibujamiento de los li-
mites tradicionales del arte. Si “el Arte” se
habia configurado, a partir de la tradicién re-
nacentista, como un universo institucional
privilegiado de la experiencia estética, el
proceso de formalizacion inserto en la propia
vida, en el nervio mismo de la cultura moder-
na, habria llevado progresivamente a un des-
bordamiento de ese cardcter privilegiado de
manifestacion de lo estético en el arte, y a
una presencia de lo estético en la vida de ca-
da dia, en la vida cotidiana.

Podemos remontarnos, en este punto, a lo
que significa el desarrollo del diseio indus-
trial moderno, e incluso al importante ante-
cedente del intento de William Morris, en el
siglo XIX. de unir las llamadas “bellas artes™
con las “artes decorativas™ u ornamentales,
La fundacidn de la Bauhaus por Walter Gro-
pius en 1919, con su programa de integra-
cion vital de todos los planos de la experien-
cia estética, implica, de un modo ya definiti-
vo, el despuntar de un horizonte en el que
culturalmente “el Arte” tiende a dejar de ser
el espacio principal o privilegiado de mani-
festacion de la experiencia estética.

La excepcionalidad e irrepetibilidad de las

obras, que constituian uno de los rasgos mis _

intensos de legitimacion de la pretendida
“eternidad del arte”, dio paso a la produccion
de objetos estéticos en serie. con lo que la
contingencia y la fugacidad entraban a for-
mar parte, de manera central, de un nuevo en-
tramado estético, inevitablemente convulso y
aceleradamente cambiante. Algo que pode-
mos constatar en el impulso a unir arte y vi-
da y en el profundo desgarramiento con que
nacieron las vanguardias artisticas de nuestro
siglo.

No podemos dejar de advertir que la idea
tradicional de “Arte” suponia una escision,
un corte entre un plano estético espiritual, su-
perior, y otro meramente sensible, inferior.
Cuando ¢l desarrollo la industria y de la vida
urbana dan lugar a la formacidn de las socie-
dades de masas, la aparicién de una demanda
de consumo estético masivo supone, implici-
tamente la voluntad de negacion de esa esci-
sion.

Todos nos sentimos depositarios de “los ti-
tulos™ que legitiman el acceso “al Arte”. Y

mis ailn, todos buscamos rodear nuestra vi-
da cotidiana con el maximo confort y bie-
nestar, hacer tangible cada dia el halo otrora
inalcanzable de “la belleza”. Gracias a la
técnica, el prototipo se opone a la obra irre-
petible como depdsito de un segmento mds
amplio de esteticidad. Y asi, en definitiva, la
vieja escision resulta, de modo inevitable,
fuertemente problematizada.

Asi llegamos a paradojas presentes en to-
das nuestras mentes: jqué tiene mds {uerza
estética, cualquier ejemplo de disefio indus-
trial que nos sale al encuentro en la calle: un
nuevo modelo de coche, pongamos por caso,
o las viejas formas tradicionales del arte ya
con una existencia secular?

0, en otro sentido, ;qué tiene mds fuerza,
el lenguaje hiperestetizado de la publicidad
o el lenguaje tradicional del arte? A veces,
esta paradoja se ha resuelto asumiendo por
parte de los propios artistas la funcion de pu-
blicista, del publicitario. El primero en ha-
cerlo fue Andy Warhol, y por ello refleja tan-
to su perspicacia como su consciencia de la
nivelacion a la baja de la expresion estética,
en un plano de homogeneidad técnica. Su
formacion era del publicista. Y lo que su ac-
titud supuso es una de las formas mds radi-
cales de impugnacion del mito del artista ge-
nial. Cualquiera con suficientes conocimien-
tos de la técnica de la comunicacién podia
reclamar para si el estatus otorgado en otro
tiempo a los artistas. EI hombre comiin se ni-
velaba con Leonardo o Miguel Angel. Y co-
mo la historia se repite como farsa, pense-
mos en Jeff Koons, en quien es muy dificil
discernir si estamos ante propuestas que bus-
can el puro impacto piblico, publicitario,
en lugar de las que tienen que ver con la ex-
periencia artistica.

Esta peculiar derivacién del .sueno ameri-
cano., con el indudable impulso igualitarista
y democritico que encierra, supone la cons-
tatacion de una verdad poco grata a los espi-
ritus elitistas: el arte ha perdido la batalla
con las comunicaciones de masas y sus
técnicas. Y si quiere seguir manteniendo su
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vigor estético, conceptual, poético, sensible
... ha de ser capaz de abrir nuevos espacios
antropolGgicos. fuera del privilegio secular
de la escision espiritualista sobre la que ha
fundamentado su legitimacion hasta nuestros
dias.

3. La nueva porosidad del tiempo

(De donde brota esta situacion de males-
tar inmanente al arte por el desdibujamiento
de sus limites tradicionales y ante la expansi-
vidad de lo estético en la vida cotidiana? Lo
diré una vez mds: el propio proceso de la cul-
tura moderna conlleva, estructuralmente, esa
expansividad de lo estético en la vida de ca-
da dia, como pura estilizaciéon de la expe-
riencia.

Pero en este punto avanzaria una nueva hi-
pétesis filosofica: si la modernidad supone
un proceso cada vez mds intenso de formali-
zacion de la experiencia, ello tiene que ver,
sobre todo, con la importancia que alcanza
en las sociedades modernas la idea de nove-
dad. La categoria de lo nuevo estd inscripta
en el niicleo del proceso mercantil de produc-
cion, de donde deriva y se expande por todas
las dimensiones del universo social. La nece-
sidad de la innovacién tecnoldgica como for-
ma de incremento de los beneficios mercan-
tiles segrega un sedimento mental en el que
“lo nuevo™ o “lo dltimo™, en cualquier plano
de la experiencia, es “superior” a todo lo an-
terior, que de modo inevitable tiende a verse
como obsoleto en lo que se refiere a la per-
cepeion cultural del tiempo, uno de los as-
pectos claves en el arte y la experiencia esté-
tica , el resultado es el incremento vertigi-
noso de su velocidad, del ritmo temporal
que esta en la raiz de la profundizacidn en el
sentimiento de desarraigo del hombre moder-
no.

Siguiendo la estala de Baudelaire y en sus
intentos de reconstruccion de la genealogia
de lo moderno, Walter Benjamin , sefiald el
papel central de la novedad en nuestra épo-
ca, contrastandolo con el papel que en la épo-
ca inmediatamente anterior, en el tiempo del

barroco, desempefaba la alegoria. Benjamin
(1935, 186) indica que “lo nuevo es una cuali-
dad independiente del valor de uso de la mer-
cancia”. Y lo caracteriza con las siguientes pa-
labras: “Es el origen de ese halo intransferible
de las imdgenes que produce el inconsciente co-
lectivo. Es la quintaesencia de la falsa conscien-
cia cuyo incansable agente es la moda”.

El halo de lo nuevo sobrevuela, en efecto,
todos los espacios de la mente y la sensibili-
dad modernas. Implica un proceso, cada vez
mads intenso, de aceleracion del devenir tem-
poral y de la experiencia, y simultineamente
también un proceso de vaciamiento de los
MISMOs: Vivimos un tiempo y una experien-
cia cada vez mds vacios.

Nietzsche (1873, 73) habia indicado ya que
“los modernos no tenemos absolutamente na-
da propio; sélo llenindonos con exceso, de
épocas, costumbres, artes, filosofias, religio-
nes y conocimientos ajenos llegamos a ser al-
go digno de atencion, esto es, enciclopedias
andantes”. Como no reconocerse en ese ta-
lante meramente acumulativo, meramente
acumulativo, meramente cuantitativo, de la
experiencia moderna, tan intensamente liga-
do al predominio de la novedad !

De este modo, segiin Nietzsche (1873, 72),
“el rasgo mas caracteristico del hombre mo-
derno” seria como un juego de espejos, el
contraste entre el vacio de la vida interior y la
pretensién puramente interna de la acumula-
cién: “el singular contraste entre un inte-
rior al que no corresponde ningiin exterior
y un exterior al que no corresponde nin-
gun interior, contraste que los pueblos anti-
£uos no reconocieron’.

De aqui derivarian una serie de consecuen-
cias muy importantes para nuestro problema.
En primer lugar, la tendencia moderna a disi-
mular el vaciointerior , la ausencia o fragili-
dad de valores sobre los que sustentar la vida,
con la apariencia puramente exterior , con la
simple acumulacién formal de fragmentos y
reticulas, superpuestos y tomados de los mds
heterogéneos universos culturales.

La disolucién en el anonimato del hom-
bre-masa es la plasmaci6én mds intensa de ese
intento formal de recubrimiento del vacio,
que no puede evitar a una vision critica el
desvelamiento de la dureza de las condicio-
nes de vida y existencia del individuo mo-
derno,

Frente a esa dureza de la existencia, el in-
dividuo puede oponer el gesto radical del sui-
cidio ( de nuevo estamos situados en la ver-
tiente de la forma, del estilo), que conlleva la
negacion del anonimato y le eleva a la pasion
de un heroismo especificamente moderno.
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Walter Benjamin (1938, 93 ), también en
este caso a partir de Baudelaire, sefalé el al-
cance heroico del suicidio moderno en con-
rraste con la huida hacia la muerte que im-
plica la disolucién en el anonimato, en si mis-
ma una forma de muerte: “Las resistencias
que lo moderno opone al natural impulso
productivo del hombre estin en una mala re-
lacion para con sus fuerzas. Es comprensible,
si el hombre se va paralizando y huye hacia
la muerte. Lo moderno tiene que estar en el
signo del suicidio, sello de una voluntad he-
roica que no concede nada a la actitud que le
es hostil. Este suicidio no es renuncia, sino
pasion heroica”.

La cuestion es importante porque la dureza
de las condiciones de existencia en la Moder-
nidad esta, logicamente , también presente en
el mundo del arte. Y ello explica el surgi-
miento de un heroismo artistico , también
especificamente moderno, y vigente hasta el
periodo de entreguerras en nuestro siglo. Si el
vacio y la fugacidad estin en la raiz de la du-
reza de la existencia, el artista, que trata de ir
mds alld, de amalgamar “lo transitorio, lo fu-
gitivo, lo contingente™, especificamente mo-
dernos, con lo eterno e inmutable, segin el
programa de Baudelaire, se convierte en una
nueva especie de “héroe civilizatorio”, en un
nuevo Prometeo.

Pero aun mas: el artista moderno no sélo se
sittia en la vanguardia de la humanidad, sino
que entrega su obra y su vida como “ofren-
da”. Este aspecto supone la formacion de lo
que he llamado el mito del artista moderno,
una variante de la leyenda secular que pre-
senta a .los artistas. como personajes con ras-
oos y caracteristicas distintos a los de los
otros seres humanos.

El artista moderno se ve comprometido
con una dificil tarea de rescate de .lo eterno.
en el trasiego vertiginoso de lo puramente
transitorio. Esa es la raiz, por ejemplo, de la
actitud sacrificial de Vincent Van Gogh. de
ese - darse a si mismo. para que la humanidad
pueda alcanzar un mds alld del proceso meta-
marfico de lo moderno. La misma actitud que
podemos encontrar en Antonin Artaud. O
que fue perfilada literariamente en los tres

prototipos de “artista” fundamentales que
aparecen en la obra de Thomas Mann: Tonio
Kriger, Gustav von Aschenbach y Adrian
Leverkiihn.

Pero volvamos a Baudelaire. En €l encon-
tramos ya que esa dificil tarea de rescate del
artista que se sacrifica estd ligada , en grado
sumo, con la asuncion de la contingencia de
su actividad, de su pertenencia a ese tiempo
vertiginoso y vacio que caracteriza a la mo-
dernidad. Asi plantea la cuestion: “En una
palabra, para que toda modernidad sea dig-
na de convertirse en antigiiedad es preciso
que la belleza misteriosa que en ella pone in-
voluntariamente la vida humana haya sido
extraida... Desdichado aquel que estudia en
lo antiguo algo distinto del arte puro, la logi-
ca , el método general. Por arrojarse dema-
siado en ello pierde la memoria del presente:
abdica del valor y los privilegios suministra-
dos por la circunstancia; pues casi toda nues-
tra originalidad viene del sello que el tiem-
po imprime a nuestras sensaciones”. ( Bau-
delaire, 1863, 695).

En este texto verdaderamente crucial en-
contramos el nicleo del profundo desasosie-
go que agita al arte moderno. La actividad
artistica ha supuesto siempre una apropia-
cién cualificada del flujo temporal, una pro-
yeccidn mas alld del pasado y del futuro de
los instantes de plenitud, que el amor, I re-
ligion o la experiencia estética hacen posi-
bles en la vida humana. Pero cuando el pro-
pio tiempo se ha hecho mds vacia e inapre-
hensible que nunca, la bisqueda se complica
y puede concluir en tortura o tragedia. Tam-
poco vale la mirada nostilgica al pasado: lo
anico vivo que el artista puede extraer de alli
es la logica formal. El compromiso con la
propia época es la tnica via para la trascen-
dencia estética del devenir temporal.

Por otra parte, si el desarrollo de la moder-
nidad es ante todo, segin vengo diciendo, un
proceso de intensificacidn de la formaliza-
cion de la experiencia, ello conlleva en muy
buena medida también una experiencia de
contingencia acelerada, de intensificacion
del sentimiento de caducidad de la vida y del
trinsito del tiempo que nos hace perder pie.
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El arte, que ocupa espacios antropolégicos
de sentido en otro tiempo ocupados por la re-
ligién, busca ir mds alld de la dureza acerada
de esa contingencia desnuda, pero puede ha-
cerlo s6lo actuando sobre el presente meta-
morfico.

En este punto, sin embargo, nos encontra-
mos con un nuevo problema. En alguna me-
dida el proceso cada vez mds intenso de for-
malizacion de la experiencia inscrito en el
desarrollo de la modernidad ha llevado dlti-
mamente a una importante variacion cuali-
tativa en la experiencia y la representacion
del tiempo. Me refiero, fundamentalmente, a
la quiebra de los sentidos lineales del deve-
nir, que considero una quiebra eminentemen-
te estética. Pues en mi opini6n deriva del
modo envolvente y circular con el que un
intenso esteticismo generalizado y difuso ha
ido configurando todos los espacios de nues-
tra vida. Los suefios y emociones del indivi-
duo, los ideales politicos y sociales, se han
visto confrontados con un universo frontal,
hiperestetizado, donde el antes y el después
se diluyen en la pura instantaneidad.

Algo que hay que poner en relacién con
dos aspectos de la tecnologia de la cultura de
masas que resultan decisivos. La capacidad
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para fijar, detener o congelar el tiempo que,
a partir del siglo XIX, proporciona la foto-
grafia. Y la posibilidad de avanzar o retra-
sar las secuencias de imdgenes que el video
pone en nuestras manos. Es como si la propia
ley de formalizacién de la experiencia coti-
diana hubiera sufrido una transformacién
cualitativa que nos lleva de lo acumulativo y
lineal a un tiempo de ruptura en el que todo
va y viene, a un tiempo eminentemente cir-
cular.

Las modificaciones espectaculares de
nuestro mundo, y en particular la aguda crisis
de legitimacion de lo que se llamé “socialis-
mo real” y que condujo a su desaparicion,
tendria que ver con esta nueva configuracion
circular y envolvente de la cultura, eminente-
mente estética y eminentemente moderna.

Pero también cambia la propia configura-
cién de la experiencia estética de su soporte
temporal. En los inicios de la modernidad
Fausto establecia su apuesta con Mefistéfeles
en torno a su capacidad para no querer dete-
ner el instante estético, el momento hermo-
so de plenitud, lo que suponia una ruptura del
flujo lineal del tiempo, que es el que acoge la
voluntad de accidn, caracteristica del espiri-
tu moderno. Pero hoy, ese tiempo lineal y
acumulativo presenta mds lineas de escape
que nunca, se ha hecho intensamente “poro-
so0".

En tltimo término, el proceso de identifi-
cacion entre formalizacion estética y tempo-
ralidad moderna habria llevado a una interio-
rizacion de la experiencia del tiempo como
metamorfosis, y de la intercomunicacion
entre cuerpo individual y el proceso histé-
rico. Vuelvo, una vez mds, a Burnt Norton,
de Eliot: “Pero el encadenamiento de pasado
y ftuturo / tejido en la debilidad del cuerpo
cambiante, / protege a la humanidad del cie-
lo y la condenacidn / que la carne no puede
soportar” (Yet the enchainment of past and
future / Woven in the weakness of the chan-
ging body, / Protects mankind from heaven
and damnation, / Which flesh cannot endure).

La nueva e intensa porosidad del tiempo
nos coloca en una situacién en que los ancla-
jes de sentido resulten mds problematicos
que nunca. Pero alcanzamos a saber que el
destino de la estética y el de la cultura moder-
na estin intimamente ligados. Y sélo la esté-
tica, como experiencia y compromiso radical
con el devenir radical, habriendo al arte nue-
vOs espacios virgenes resistentes y no rotura-
dos por los medios de masas, puede romper
la estetizacion. S6lo en ella puede alumbrar
el brillo de un tiempo de plenitud retenido
mas alla del instante.
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