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Eugenio Trias —uno de los filésofos mas abiertos a los nuevos paradigmas del
arte, el pensamiento y la filosoffa contemporaneos— es también un escritor
brillante que renueva el es#z/o del discurso filoséfico espafiol, cuyos notables
antecedentes respecto de esto son Miguel de Unamuno, Ortega y Gasset y
Marfa Zambrano.' Ya su libro inicial Ia filosofia y su sonbra llamé la atencion
de tal modo que lo ubicé como uno de los filésofos que, sin dejar la tradicion
occidental, presenta nuevas perspectivas al pensamiento. En el prélogo a la
segunda edicion el propio Trias anuncia asi su programa filoséfico:

Pensar a fondo de forma renovada, basdndonos en incitaciones clisicas, ideas tan erosionadas
como libertad, amor, pasion o poder: eso es cometido de una filosofia que quiera ser a la vez
perenne y actnal. Entendiendo por actnalidad la consumacion del tiempo presente en la
palabra viva y racional, capaz de arrastrar y reavivar la memoria filosdfica y proyectarla
al futnro (1995: 10. Las cursivas son nuestras).

Un poco mas adelante, describe la evolucion de su pensamiento:

En el acto inventivo de toda filosoffa, en el emerger mismo de una normativa
filosofica, en este acto creador parece inevitable que la afirmacién traiga consigo
un inevitable saldo de “sombra”, o se produzca la afirmacién a través del precatio
punto de apoyo de una contemporanea negacioén. Sélo cuando ese momento creador
deja paso a la escolastica dogmatica que puede seguitle, resulta esterilizante y
obstructor ese anquilosamiento de una filosofia apoyada en su propia sombra.
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De hecho, el mecanismo explorado en La filosofia y su sombra con relacién ala
filosofia no es privativo de esta esfera del espiritu; puede revelarse en otras esferas.
Es mas: en La filosofia y su sombra indagué ese mecanismo en la dimensién
epistemoldgica de la filosofia. Incluso introduje cierta asuncién que hoy no acep-
tarfa de ningin modo, de la filosoffa a mera epistemologia (reflexién sobre el
saber). En otros libros he ido revelando el rendimiento de ese mismo mecanismo proyectivo
en otros dominios filoséficos y no filoséficos. En Metodologia del pensamiento midgi-
¢o esbocé la misma hipdtesis con relacion al dominio teoldgico. En Lo bello y lo
siniestro he intentado perseguir idéntica hipdtesis en el campo de la estética (1995:
12. Las cursivas son nuestras salvo las que corresponden a los titulos de obras).

Dentro de este pensar el lmite, 1a situacion fronteriza, Trias perfila su tarea
desarrollada de una manera fértil y entusiasta en una respetable cantidad de
obra publicada.

El espacio del /imes es el propio del arte; de tal modo que podemos afirmar
que para Trias siempre se halla presente, de manera visible o subyacente, la
consideracion de la manifestacion estética, lo cual se puede verificar incluso en
sus textos mas “ontologicos”, tales como Ldgica del limite, Ia razon fronterizay
Edad del espiritn.

Emprendamos la tarea de presentar sus ideas sobre el arte desplegadas de
manera mas explicita en sus dos libros Lo bello y lo siniestroy Cindad sobre cindad.
Si bien en esta ultima nos ofrece una suerte de resumen del recorrido de su
actividad filosofica, queremos empezar por la primera, pues en ella desarrolla
algunos aspectos apenas enunciados en la obra posterior; ademas el prélo-
go a la octava edicion es, en el fondo, una especie de anticipo de Cindad
sobre cindad?

Desde muy pronto adverti que mi laboratorio propio, aquél en ¢/ cual mi filosofia
se ponia particularmente a prueba, lo constituia la estética; o la reflexion sobre las obras de
arte y sobre todo la recreacion de éstas (tomadas en su waxima singularidad) a través
de mi propia forma de encarar el estilo y la escritura. De manera que en la combi-
nacién de la opcidn literaria elegida (en su forma tentativa, ensayistica) con el
horizonte conceptual buscado, pudiera producirse una genuina recreacidn de tal o
cual obra de atte elegida.

La regla de juego de esta suerte de experimento se fundamenta, pues, en tres
decisiones: la eleccién de la obra de arte en cuestion; la basqueda a través de ella de
un hotizonte conceptual; la inclinacion hacia wna forma de ejercicio de la escritura y
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del estilo que permitiera, de manera flexible, a la vez recrear la obra en cuestion, también
ese horigonte conceptual que buscaba (2005. Las cursivas son nuestras).

La singularidad como caracteristica del arte o, mejor, de la obra de arte, “de su
modo de presentarse”, es una prueba muy particular para la reflexion filosofi-
ca; por ello, Trias elige la forma ensayistica como la representacion discursiva
“capaz de elaborar mediante el ejercicio de la escritura, y a través de opciones
literarias que den forma de ésta, una recreacidn” (2005: 9). La palabra recreaciin
significa, para este filésofo, la condensacion del ejercicio de “creacion que puede
llevar a cabo la filosoffa en su uso de una forma de escritura y lenguaje que
puede serle propio” (2005: 10), y cuya forma ensayistica le libera de la traba-
z6n “escolastica” (académica) de expresion, pues desde su creacion este género
fue concebido como lo que su nombre denota: una aproximacion tentativa,’
lo que nosotros llamamos una conjetura antes que una interpretacion en su
sentido fuerte, racionalista.*

Si bien nosotros postulamos que el desarrollo de las artes en general y el
“relativismo sociocultural” —producto tanto de las investigaciones sociales y
antropoldgicas como de la emergencia de una actitud filosofica postmetafisica—
nos lleva a poner al menos entre paréntesis las categorias como casillas clasifi-
catorias y fundamento de una estética normativa, lo que a su vez incide en
expresar nuestra reserva o sospecha por la estética desarrollada por Eugenio
Trias, creemos, no obstante, que hay un aspecto de la misma —entre otros—
que promete una riqueza conceptual de suma importancia: su concepto de
limite:

La hipotesis a desarrollar es la siguiente: Jo siniestro constituye condicion y linite de lo
bello. En tanto que condicién, no puede darse efecto estético sin que lo siniestro
esté, de alguna manera, presente en la obra artistica. En tanto que limite, la
revelacién de lo siniestro destruye 7ps0 facto el efecto estético. En consecuencia, lo
siniestro es condicion y es limite: debe estar presente bajo forma de ansencia, debe estar
velado, no puede ser desvelado. Es a la vez cifra y fuente de poder de la obra artistica, cifra
de su magia, misterio y fascinacion, fuente de su capacidad de sugestion y arrebato (2005: 27).

Las categorfas gnoseoldgicas, metafisicas y estéticas, dificilmente pueden en

cuanto tales aceptar presencias extrazias en sus dominios, pues por €so son
precisamente categorias, por su nitidez y puridad conceptuales distintivas. El
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limite, al menos en las series socioculturales y sus manifestaciones, se vincula,
de manera inevitable, con la frontera entre dos espacios de valores; y la frontera
admite esta zensidn que involucra conceptos como lo siniestro, lo demonfaco, lo
fantastico, entre otros, donde la nitidez se disuelve en ejercicios tentativos de
aproximacion a dichas series y manifestaciones. La estética del discurso litera-
rio, si en realidad atiende a la dinamica de las manifestaciones discursivas,
tendra que establecerse en la consideracion de los limites dinamicos —las
fronteras— gestadores de nuevas formas estéticas y no en el espacio, claro y
distinto, de las categorias racionales.

Trias considera que las especulaciones filoséficas de Kant sobre lo sublime
marcan un giro importante en la estética que permite no sélo su desarrollo
posterior, sin abandonar la orientacion categorial, sino que llega hasta nues-
tros dfas, atravesando la exaltacion romantica, y ofrece el marco conceptual
para sacar toda la riqueza, obviamente pasando por un aggiornanmento teorético
y reflexivo. Trias toma el impulso tanto del verso de Rainer Maria Rilke, “Lo
bello es el comienzo de lo tetrible que todavia podemos soportat”,” como en el
axioma filos6fico de Schelling, “Lo siniestro es aquello que debiendo perma-
necer oculto, se ha revelado”, para presentarnos su version de la teorfa kantiana:

En primer lugar el sujeto aprehende algo grandioso (muy superior a ¢l en exten-
sién material) que le produce /a sensacion de lo informe, desordenado, cadtico. La
reaccién inmediata al espectaculo es dolorosa: siente el sujeto hallarse en estado de
suspension ante ese objeto que le excede y le sobrepasa. Lo siente como amenaza que se
cierne sobre su integridad. A ello sigue una primera reflexion sobre la propia insigni-
[ficancia e impotencia del sujeto ante el objeto de magnitud no mensurable. Pero esa
angustia y ese vértigo, dolorosos, del sujeto son cometidos y vencidos por una
reflexién segunda, supuesta y confundida con la primera, en la que el sujeto se alza
de la conciencia de su insignificancia fisica a la reflexion sobre su propia superio-
ridad moral (2005: 33. Las cursivas son nuestras).

La cita anterior parece una glosa del verso de Rilke, aunque en todo el poema
no se presenta ni sugiere aquella superioridad moral tan importante para Kant
y, al parecer, para Trias. Sin embargo, el poema puede también ser interpreta-
do como aquella “violencia de lo sagrado”, en palabras de Girad, de la pose-
sion demonfaca en el arte y su irrupcion en el hombre que los griegos atri-
bufan a un “arrebato” de las ninfas.
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En este renglon conceptual, Trias nos recuerda que Kant sigue siendo de
suma importancia ya que su teotfa, a la cual acude, no puede concebir una
obra de arte o una presencia estética sin el goce o placer, y este aspecto se halla
fuera de peligro:

Se trata, pues, de un proceso mental que sigue cinco etapas:

1. Aprehension de algo grandioso que sugiere la idea de lo informe, inde-
finido, cadtico e ilimitado.

2. Suspension del animo y consiguiente sentimiento doloroso de angustia
y temot.

3. Conciencia de nuestra insignificancia frente a esa magnitud incon-
mensurable.

4. Reaccién al dolor mediante un sentimiento de placer resultante de la
aprehension de la forma informe por medio de una idea de la razén (Infinito
de la naturaleza, del alma, de Dios).

5. Mediacién cumplida entre espiritu y naturaleza en virtud de la sensibi-
lizacioén de la infinitud. A través del gozoso sentimiento de lo sublime, el infinito
se hace finito, la idea se hace carne, los dualismos entre razén y sensibilidad,
moralidad e instinto, nimero y fenémeno quedan superados en una sintesis
unitaria. El hombre “toca” aquello que le sobrepasa y espanta (lo inconmensu-
rable); lo divino se hace presente y patente, a través del sujeto humano, en la
naturaleza; con lo que el destino del hombre en esta tierra queda, en esta
situacion privilegiada, puesto de manifiesto [...] (2005: 34. Las cursivas nos
corresponden).

El sentimiento gozoso surge cuando el objeto es contemplado a distancia,
“solo de ese modo se aseguraria el caracter ‘desinteresado’ de la contempla-
cién” (2005: 35). Entonces, como Kant, no limita el sentimiento estético a lo
bello, sino que “objetos que carecen de armonia y justa proporcion entre los
elementos que los componen podran ingresar en el campo de la sensibilidad,
conectando esta facultad con la facultad superior al entendimiento, de la ra-
z6n. [...] Lo bello y lo sublime seran, por tanto, sintetizados en una unica
categoria, en la que el dato sensible (y su limitacién) y el espiritu infinito
entran en conexion” (2005: 37). Esta confluencia conceptual es la que fun-
damenta una estética todavia, como lo fue en sus origenes, basada en una
teotfa sobre las sensaciones agradables,® aunque ahora sus objetos sean las

98



Una elucubracion estética: la ciudad y e/ arte en Eugenio Trias

obras artisticas. De modo que Trias, a pesar de todo, sigue dentro de la tradi-
cién racionalista’ que, segiin nuestro criterio, deberfamos abandonar, pues la

obra de arte no es una expresion sensitiva, sino cognitiva, que es producida por

28
>

nuestras actividades “espirituales”,” modelizadoras de nuestro mundo. La obra
artistica también da qué pensar, como los discursos miticos y religiosos, aun-
que de otro modo, merced a convenciones socioculturales de mecanismos y
elementos constructivos propios de discursos movidos sobre todo por la die-
¢idn, como lo pone de relieve Gennete.’

Como corolario de su reflexion sobre la obra de Botticelli (de modo parti-
cular La primavera y El nacimiento de V'enus) nos ofrece otra conclusiéon mas
explicita que la anterior (que expresaba lo que llamé “conclusion provisional”

de sus reflexiones sobre un cuento fantastico de Hoffmann, “El arenero”):

Puede afirmarse, por tanto, que wna de las condiciones estéticas que hacen que una obra
sea bella es su capacidad por revelar y a la vez esconder algo siniestro. Algo siniestro que
se nos presenta con rostro familiar; de ahi el caracter hogarefio e inhéspito, proxi-
mo v lejano, que presenta una obra verdaderamente artistica. Nos comunica algo
evidente: algo que estd a la vista y a la mano. Pero a la vez que nos revela lo evidente y nos
revela el misterio, lo sugiere también, lo demmestra ambignamente. El arte es un velo:
imagen que estd presente en toda reflexion estética que se precie. Es ilusion: participa del
caracter fugitivo de la apariencia sensible y es congenial con el engafio, con el
iluminismo, con la prestidigitacién, con el fraude. Pero a la vez es revelador:
asume ese caracter, en ello estriba su lucidez necesaria, requisito de artisticidad:
su “racionalidad”, si asi cabe hablar (2005: 82).

Sibien comprendemos que ambas conclusiones refuerzan su axioma respecto
a la “presencia/ausencia” de lo siniestro en foda obra artistica —después de
todo ésa es la intuicion que quiere servir de soporte a #7a concepcion unitaria
de 70do el arte, de #odas 1as manifestaciones estéticas en sus diferentes géneros
(arquitectura, pintura, musica, literatura, cine, etc.)— nosotros no vemos con
claridad la raz6n por la cual se privilegia a lo siniestro precisamente; en otras
palabras, Trias hace descansar el factor estético en si en una funciéon que puede
presentarse (incluso presentarse ocultindose) en algunos géneros (algunos cuen-
tos o novelas fantasticos; los cuentos de “horror” tipo Lovecraft. . .), pero no en
toda obra de arte," pues para nosotros el arte (la obra de arte) por constitucion
simbdlica no ofrece un unico sentido para ser de-velado en la interpretacion,
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en su “racionalizacion” reflexiva, por ello, el sentimiento de “provisional” (no
definido ni definitivo) de ese de-velamiento: en la obra de arte emerge /z
verdad, como lo sostiene Heidegger, pero nuestra aprehension de la misma es
siempre desde un angulo, desde una perspectiva que corresponde a nuestro
aqui'y abora; por tanto /a verdad se muestra negandose en #za verdad, la que
vertemos en nuestra version conjetural, en nuestra “recreacion” segun un tér-
mino sugestivo de Trias.

Pasemos ahora a considerar algunos planteamientos sobre la estética del
arte en Cindad sobre cindad, pero antes queremos al menos mencionar que la
tercera parte de Lo bello y lo siniestro es uno de los ensayos ejemplares de la de-
velacidn del simbolo, de su recreacion reflexiva, pues pocas veces encontramos
la competencia narratolégica (en este caso filmica) combinada con la penetra-
cion conceptual de un analisis interpretativo, como en las paginas que Trias
dedica al film "ér#igo de Alfred Hitchcock,' a las que afiade algunas obsetrva-
ciones profundas y certeras sobre Psicosis y Los pdjaros del mismo cineasta.'?

Cindad sobre cindad es el otro libro de Trias que también aborda expresa-
mente el problema que nos motiva en este texto, y lo hace en la cuarta parte,
titulada “Estética y teoria de las artes”. Lo interesante de esta nueva presenta-
cion de su teorfa estética es que con ella, el pensador catalan, termina de dise-
far los “cuatro barrios” de su cudad filoséfica.

Ya en un libro anterior, E/ artista y la cindad, se le habia ocurrido la fértil
idea poética-filosofica de ir disefiando el mapa urbano del espacio teérico que
representaria sus construcciones especulativas; aunque, en ese entonces, afir-
ma que le debe a Platon la idea original y nos entrega una recreacion de la
ciudad platonica en contraposicion a la renacentista expresada sobre todo por
Pico della Mirandola.” La metifora-concepto de la ciudad ha sufrido en Cin-
dad sobre cindad un enriquecimiento y una precision envidiables gracias a la
influencia de Wittgenstein, pues nos declara:

No es, pues una 7/ Radienselo que intento fundar [...] al modo del Le Corbousier
urbanista y planificador. No es una ciudad cartesiana que se impone sobre la
palabra y la escritura. Es, mas bien, como sefiala Wittgenstein en sus Investigacio-
nes filosdficas, una ctudad que al estilo de las viejas ciudades europeas posee sus
bartios y suburbios sobre los que se edifican nuevos acomodos urbanos, y en
donde conviven viejos bartios con expansiones o ensanches de nueva planta.
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Esa suerte de ciudad, a la que Wittgenstein compara con Die Sprache (ldgos, pensat-
decit), esta concebida y pensada sobre la base de la ciudad, a la vez vieja y renovada,
que debi6 servitle de modelo [...]

Compara Wittgenstein su concepto de lenguaje a una pluralidad diversa de
barrios y de suburbios que, sin embargo, tienen entre si “aires de familia”, como
los miembros de un mismo tronco familiar; ese aire perceptible nada mas ojear un
viejo album de fotografias. Esos lenguajes son “juegos” correspondientes a especi-
ficas “formas de vida”; actividades que se evidencian en sus modos pragmaticos de
ejercerse como tales “juegos de lenguaje”. .a misma actividad filoséfica constitu-
ye uno de esos barrios; algo asi como el servicio de salud publica, o de terapia
lingtifstica; que no se halla en lugar supernumerario o metalingtistico en relaciéon
con los demas. Ninguno de estos “juegos” es petfecto y completo.

Preguntate si nuestro lenguaje es completo —si lo era antes de incorporatle
el simbolismo quimico y la notacién infinitesimal—, pues éstos son, por asi
decirlo, suburbios de nuestro lenguaje. (¢Y con cuantas casas o calles comienza
una ciudad a ser ciudad?) Nuestro lenguaje puede verse como una antigua ciudad:
una enmarafiada madeja de callejuelas y plazas, de casas nuevas y viejas, y de casas
con anexos de diversos tiempos; y todo cercado por barrios de nueva planta con
calles rectas y regulares y con casas de caracter uniforme (la traduccién es mia)

(2001 : 16).

Recordemos cémo esta fecunda idea de la caracterizacion de una serie cultural
o, incluso, de una cultura expresada en diversos discursos, ofrecida por
Wittgenstein, fue rechazada de manera aspera o “indulgente” por algunos
filésofos analiticos, mientras que la actitud de Eugenio Trias es ejemplar al
respecto: no solo la valora en toda su riqueza sugestiva sino que la toma para
aclarar su propuesta central en el libro que comentamos. Con ese animo tam-
bién nosotros vemos en ella la actitud de una filosofia que no se reduce a los
estrechos carriles de una razén agobiada y esterilizada por su funcién légica. Y
a pesar de lo que decimos en la nota anterior, la metafora concepto puede
todavia inspirar especulaciones filos6ficas como las de Eugenio Trias.

En Ciudad sobre cindad, si bien Trias insiste sobte la relacion del arte con lo
siniestro, al parecer vuelca su atencion de preferencia al axioma de Schelling
(“Lo siniestro es aquello que debiendo permanecer oculto, se ha revelado”)
que al verso de Rilke. Por ello, cobran mayor relieve los conceptos de limite y
misterio:
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Al limite le asignho, como ya he dicho, un caracter de demarcacion; pero asimismo
hermenéutico. Los constructores de la ciudad surcaban en tierra con un arado guiado
por bueyes los limites de la ciudad. Sobre esa hendidura se levantaban los muros
ciudadanos. Pero aqui y alla, en lugares estratégicos, levantaban el arado y dejaban
libre y expedita la instalacion de las puertas de la ciudad. E/ limite es, a la vez, muro
de contencidn y consolidacion de la cindadela del limite que aqui voy transitando, y
también puerta y cerrojo, con su dispositivo de goznes y bisagras, que permite cierto acceso
hermenéutico (por la via del simbolismo, sobre todo) a lo que se halla allende el limite
(2001: 175. Las cursivas son nuestras).

Con la metafora-concepto de “puerta-cerrojo”, el limite adquiere, pues, una
constitucion dinamica que abre y cierra; aunque también es cerco a la presen-
cia de lo misterioso que por ella transita o debe transitar gracias a la produc-
cién artistica; por ello nos remite a una primera definicion del arte, ya ofrecida
en dos libros anteriores, Filosofia del futuroy 1/ értigo y pasion:

El arte fue definido en ambos casos como la produccién, o pozésis de un “juego de
formas simbolicas” mediante el cual se formaliza el cerco del aparecer, o el mundo,
o un aspecto o proceso del mismo. En la posibilidad de mostrar ese “juego” se
cifra lo que tiene de peculiar el arte. En ello podia hallarse el tan buscado como
denostado eriterio estético (2001: 177).

En la cita anterior se presenta ya el concepto de simbolo que, segin lo mani-
fiesta Trias, debe ser tomado en el sentido dado por Kant, pues la “forma
simbdlica” nos permite el transito (analégico e indirecto) de lo singular sensi-
ble a la universalidad conceptual. “El simbolo aseguraba esa apertura: justa-
mente en el hecho de que el simbolo, por definiciéon, mantiene un nuicleo
‘mistico’ de reserva, de enigma y de misterio” (2001: 177).

En el subtitulo “El sistema de las artes”, Trias resume su concepcion
totalizante de su estética, pues la misma se halla pensada como una estética
que no sélo es central en su pensamiento, sino que debe dar cuenta de todos
los discursos estéticos, al menos comprender a todas las artes que en Occiden-
te forman el nucleo de uno de los barrios de la ciudad que el hombre transita
en su transcurrir cotidiano (los otros barrios o circunspecciones serfan: el reli-
gioso, el gnoseoldgico y el ético, o ético-civico)."

En la pagina 180 nos explica su proyecto de una estética totalizante:
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sobre todo quise convertir las “piedras desechadas” por las estéticas [tradiciona-
les], que son siempre la arquitectura y la musica, en “piedras angulares”; es decir,
quise situar en el centro mismo de la reflexioén lo que suele aparecer siempre como
una exoética periferia. De este modo fui realizando un texto en el cual queria, a la
vez, perseguir varios propositos convergentes. Queria, ante todo, clarificar la dife-
rencia especifica de cada arte, asi como su interna conexion. Queria, asimismo, resaltar el
modo especifico de cada una segin el uso que hacian de lo que en el texto lamaba ‘figuras
simbolicas”: fignras que comparecian en su desnndez, en la arquitectura y la miisica, y que
eran clarificadas por via monumental, icdnica y de signo lingiiistico en la escultura, la
pintura y la literatura respectivamente.”®

Las artes fronterizas por excelencia serfan la arquitectura y la musica. La pri-
mera abrirfa el espacio habitable para el hombre, mientras que la segunda, el
tiempo: “la arquitectura reposa en sf, y hace posible sus propias posibilidades
de movimiento; la musica por definicién se mueve, pero reposa en sus propios
parametros ‘espaciales’ en los cuales afinca y desde los cuales se constituye”
(2001: 184).

En el siguiente parrafo especifica la funcion de estas dos artes primarias,
fundantes de las demas:

Ambas crean disposiciones y habitos en los modos de poder habitar (el espacio y/
o el tiempo). Hacen pues que el mundo, cosmos, con su doble determinacién de
lugar y tiempo, alcance su disposicion; o sea propiamente un mundo o cosmos
habitable. En cierto modo hacen que ese mundo se prepate pata set, a posteriori,
significable. Eso es valido sobre todo para la musica, a la que Severino, con razon,
llama “la casa del lenguaje”. En este sentido la musica prepara el mundo abierto a
la significacion, y al signo (lingtifstico) mediante la constitucién de esos habitos y
disposiciones previos que lo hacen posible; o que constituyen su a priori fronteri-
zo. Y lo mismo debe decirse en relacién de la arquitectura con la configuracion
monumental e iconica del habitante del mundo; y del mundo mismo. La arquitec-
tura es definida como el a priori fronterizo (espacial, preferentemente), que hace
posible que el mundo sea habitable, o que se creen en ¢él habitos y disposiciones
que permitan, a posteriori que el mundo sea, ademas de habitable, también dado a
la visién y percepcidn a través de monumentos e iconos (mediante la estatuaria y la

imagen) (2001: 184-185).

De este modo, tendrfamos por una parte las artes fronterizas que son las rela-
tivas al habitar, en el sentido de crear habitos y disposiciones para darse, esta-
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blecer un mundo para el hombre. Estas artes son el fundamento, el origen
fundante, de las tres restantes, llamadas por Trias apofinticas:

distingo esas artes fronterizas de las artes apofanticas. Las artes fronterizas son las
relativas al habitar (a la creacidén de hébitos y disposiciones); en ellas sélo hay
configuraciones de fignras de cuya combinacién se desprende un sentido en virtud
de la mediacién simbolica. Las restantes artes (escultura, pintura y literatura,
sobre todo) son las que denomino apofinticas (2001: 187).

En la siguiente pagina aclara la funcion de estas ultimas:

Esa inferencia de las artes viene dada por el progresivo esclarecimiento del rema-
nente mistérico de la figura simbdlica; o por el hecho de que ese remanente de
enigma que la figura simbdlica arquitecténica y musical producen pueda ser esela-
recida o declarada; tal es el sentido aristotélico de la apofansis, o del logos apofantikds,
0 logos mostrativo y ostentativo. Tal es el cometido de las demas artes.

En primer lugar, el monumento produce esa clarificacion al mostrar al habi-
tante del mundo a través de la configuracion estatuaria. En segundo lugar, el
icono se desprende del juego especular de las miradas a que se entrega el habitante
del mundo una vez habita éste (en el espacio y en el tiempo). Y en tercer lugar, el
signo lingtifstico muestra a través de la comunicacion la significacion de ese mundo
al fin habitable y visible.

En términos poiéticos, o de produccion y creacion artistica, tal es el cometido,
respectivamente, de la escultura, la pintura y la literatura (2001: 188-189).

Al descartar toda relacion con otras disciplinas tales como la semidtica (y tam-
bién podemos inferir, la antropologfa, la arqueologia, etcétera), el sistema de
estética de Trias es exclusivamente especulativo y, como tal, corre el riesgo de
articular piezas de un rompecabezas “perfectamente” en un disefio previamen-
te establecido, sin inquietarse por ver la correspondencia de ellas con las apor-
taciones valiosas que nos ofrecen otras vias de estudio que fueron abiertas con
el afan yla inquietud de esclarecernos su sentido. Asi, se nos hace dificil acep-
tar la preeminencia de la arquitectura no sélo sobre todas las artes (al menos en
el origen de instaurar un mundo) sino sobre series que parecen primarias: el
mito y los ritos que lo acompafian, por una parte, y la lengua como el factor
primordial de la modelizacién del mundo, por otra; la arquitectura se yergue,
si se nos permite esta expresion, en un espacio previamente articulado como
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un desarrollo del mundo ya habitado en torno alo sagrado y el espacio proxémico's
de la comunidad primaria. Por otra parte, al parecer la musica también des-
cansa en el rito, en cuyo seno nace, y al cual brinda un “apoyo” o revestimien-
to estético, lo mismo ocurre en relaciéon con la danza ritual, antes de despren-
derse como una serie autbnoma. Aunque esta concepcion parezca demasiado
“evolucionista”, la creemos mas factible y, por tanto, mas digna de la atencién
de cualquier especulacion sometida alaley de la armonia tedrica. En la confi-
guracion del tiempo —tomado con sentido de kazrds, tiempo intimo de la
constitucion de un mundo— la tesis de Paul Ricoeur de relacionarlo de ma-
nera mas estrecha con la narracion parece mas convincente, sobre todo si tene-
mos en cuenta la importancia del mito y los primeros relatos en la instauracién
de un antes: el de los origenes fundacionales.

A su vez, la literatura, ademas, es sobre todo un arte verbal asentada en la
lengua, aunque no reducida a ella. Este es un aporte incuestionable de la
lingtifstica y la semidtica, y no vemos ninguna razon para desecharla: 16gica-
mente y, al parecer también histéricamente, el lenguaje comun'” precede al
discurso literario y le ofrece sus valores (en el nivel de la expresion y en el nivel
del contenido) para que con ese “material” (sustancias) el arte reformule el mun-
do cotidiano, lo enriquezca, lo establezca en su presencia actual, vigente toda-
via. Las funciones estéticas de las artes, si bien se hallan ya presentes en las
manifestaciones de las semiosis basicas (el lenguaje, la articulacion del espacio
en relacion con las creencias mitico-religiosas, los ritos. ..) no tienen un papel
dominante; esto ocurre s6lo cuando la ciudad, que la semidsfera hace posible,
cuenta ya con barrios diferenciados, para utilizar la excelente metafora de
Eugenio Trias.

Ademas, la arquitectura parece estar en el umbral mas bajo de las artes —sin
que esto connote un menosprecio por ella en cuanto arte—, pues al menos en su
instauracion no es muy claro que se halle independiente de manera total res-
pecto a su “instrumentalidad”: ser una articulaciéon de un espacio que tiene
una funcién basica previa a la estética, por ejemplo, lugar de recepcion, de
alimentacion, etcétera. En los mismos templos o plazas publicas esta funcién
basica es la que gufa al ulterior destino estético. Cuando la funcién basica ha
perdido su sentido, esto es en otro horizonte cultural, emerge solo la domi-
nante estética.'®
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Estas observaciones criticas sélo son impulsadas por un animo de revision
dial6gica de las tesis de Trias, en relaciéon con nuestra preocupacion tedrica
actual. Estamos seguros que ulteriores lecturas de su amplia produccion nos
ofreceran siempre el aliciente de revisar nuestra postura.

Pasemos finalmente a atender dos aspectos destacables de este pensador
tan original como fértil: su concepcion del misterio como elemento subyacen-
te al mundo y las aporias que surgen al responderse a la pregunta fundamental
de la obra de arte.

La funcion apofintica de las artes nunca puede agotar la potencia del miste-
rio que siempre ocultara su rostro aun en el de-velamiento:

De hecho /o artistico mantiene siempre en reserva esa necesaria remision al misterio, o al
cerco hermético, al que no puede “connotar” de manera metonimica a través de la
mediacion simbélica. Por eso las artes apofanticas, aunque mediante monumen-
tos, iconos y signos lingtiisticos, pretenden (y logran parcialmente) clarificar el
remanente de misterio que contienen en carne viva las configuraciones simbolicas
de la arquitectura y de la musica, en e/ limite esas artes son también, cuando son
verdaderas artes, de cardcter simbolico (2001: 190. Las cursivas son nuestras).

La permanente latencia del misterio es, pues, en definitiva, comun a todas las
artes, por ello el lenguaje que creara el hombre para su continua y siempre
provisoria de-velacion sera el sizbdlico. Ahora bien, ¢qué es el misterio para el
examen filosofico, sobre todo una consideracion que no sélo respeta sino se
nutre de “el limite”? Aunque podriamos intentar dilucidar ciertos elementos
de su presencia, de su accion sobre nuestros discursos, nunca podremos obvia-
mente reducirlo a una conceptualizacion, pues por su constitucion misma es
intangible tanto a la empiria como a la razén. Por ello, no puede ser mas
elocuente Trias al decirnos:

El misterio se dice de muchas maneras, como el ser (polacos)."” El misterio, en relacién
alareligién, asume el caracter de lo sagrado (con toda su ambivalencia). No asi en
el dambito del arte, donde sin embargo ese remanente de enigma y misterio es
igualmente relevante (y de ahi su recurso a simbolos). E/ arte no es un acto
desmitificador de lo sagrado religioso. Es mads bien una variante diferenciada de aproxi-
marse al cerco hermético. El misterio, en arte, no comparece con el caricter de lo
sagrado. Del mismo modo como en el culto religioso el componente estético, por
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muy presente que esté, no es el determinante del mismo (2001: 192. Las cursivas
son nuestras).

Dos paginas mas adelante aclara de manera explicita:

El misterio se revela ahora como causa metonimica de una forma de pozésis que
permite al arte su formalizacion del cerco del aparecer a través de figuras simboli-
cas; figuras que hallan su esclarecimiento a través de monumentos, imagenes
iconicas y signos lingiifsticos.

El arte no constituye una manifestacién, mediada por lo simbdlico, de /&
sagrade. Hay que decir aqui con claridad que lo sagrado es s6lo una de las modali-
dades de presentarse el cerco hermético, y el misterio o enigma que en ¢l se halla
contenido. Lo sagrado es el cerco hermético en su revelacion ante el testigo en la forma
especificamente religiosa. Lo sagrado es la exposicion simbilica del cerco hermético en su
Sforma genuninamente religiosa (2001: 194).

El dltimo punto que aludiremos es planteado por Trias cuando, en el subtitu-
lo siguiente, “El laberinto de la estética”, se enfrenta a la cuestion fundamen-
tal: “aQué es lo que confiere a un objeto, a una obra o cosa por el estilo el
distintivo de obra de arte? [...] sPor qué obras, composiciones, construccio-
nes o poemas de semejante factura difieren de pronto en ese extrafio misterio
que hace que algunas sean obras de arte y otras no accedan esta denomina-
cién?” (2001: 196)

¢En esta pregunta que se puede uno hacer frente a una obra artistica cuyo
valor se nos impone por su sola presencia, no vuelve a mostrar la importancia
algo que Benjamin llamé el awra? Un aura que acompana, es decir, “brilla” en
las obras de arte, y que al presentarse en cada una de ellas no es reductible a
una generalizacion, pues “el axra brilla de distinto modo”. Estamos al parecer
en un terreno donde reina el misterio, pero al admitir —como debemos hacer-
lo— que la obra de arte es irreductible a las otras, con su personalidad propia,
¢no eludimos el problema y dejamos el “brillo” del arte en manos de la
mistificacion de lo inefable, alejada de toda explicacién posible?

Esta consideracion lleva a Trias a plantear las tres aporfas ante las cuales la
estética parece someterse rendida: a) la comprension/explicacion de la obra, b)
la singularidad/normatividad de la manifestacion estética, y ¢) la del goce/
conocimiento que la obra produce en nosotros, los receptores. Consideremos
una por una:
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a) En estética podemos alcanzar una comprension intuitiva® del caracter artistico de
un objeto; pero precisamente esta comprension parece situar en situacion de pet-
petuo fracaso al arbitraje de abordajes explicativos. O la explicamos, y entonces no la
comprendemos; o la comprendemos de forma inmediata, pero entonces la mediacion que
introduce siempre el razonamiento explicativo se halla siempre en situacion de retirada
(2001: 198. Las cursivas son nuestras).

b) la obra de arte, en tanto que obra de arte, no puede menos de hallarse determina-
da por alguna suerte misteriosa de “ley”, “norma” o ‘panta interna” que, desde adentro, la
determina. La explicacioén que pretende alcanzar conocimiento de ese objeto se ve en
la exigencia de postularla.

Se trata de una ley de la cual sélo alcanza a comprenderse su pura y estricta
aplicacion en un dinico caso singular: el de la obra de arte en cuestién. Se trata, si
quiere decirse asi de una “causa” (oculta, ausente, metonimica), de la que sélo se
dispone de un tnico y sefialado efecto: el que advierte con el caracter de obra que
se considera (2001: 200. Las cursivas son nuestras, excepto la primera).

©) Lo que en otras circunstancias se presenta en forma de incompatibilidad, o en relacion de
indiferencia, o en un nexo remoto, lejano, aparece unido y hasta fundido en la obra de arte:
la orientacion cognitiva y la erdtica; el conocinziento y el goce. Pero ello acontece a través
de un modo muy peculiar y altamente diferenciado de ambos.

El conocimiento se enriquece genéricamente a través de la obra de arte. Pero es
un conocimiento que se halla determinado por el propio caracter altamente dife-
renciado y singular de ese objeto. Tiene en el propio goce su punto de apoyo bdsico (sin
el cual tal conocimiento no llega siguiera a producirse). Pero a su vez ese goce halla su
propia diferencia en su intrinseca trabazon con el conocimiento (2001: 204-205. Las
cursivas son nuestras).

Respecto a la primera aporia podemos sefialar que no es tal segiin el modelo
comprension-explicacion-comprension adoptado por nosotros ya desde nuestro libro
Hermenéutica, simbolo y conjetura (ver bibliografia). Sélo nos limitamos a recor-
dar que la comprension segunda es una vuelta al discurso, a la obra literaria,
en la cual nuevamente se sumerge para una realizacion estética mayor pues la
[fruicion estética™ de la misma resurge enriquecida por la etapa de reflexién que
significo su explicacion.

LLa segunda aporfa no toma en cuenta que las normas —que por su acepta-
cién como caracteristicas de un género, se convierten en /y en un sentido muy
débil, serfa mejor decir norma— sélo corresponden a mecanismos y principios
constructivos convencionales, por tanto no son universales. La obra de arte es
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individual y ella, unicamente ella, nos babla desde el discurso; aunque éste
corresponde a una praxis estética realizada por medio de “reglas”, normas que
son dindmicas, su contenido es dialéctico producto en cada una de sus accio-
nes de una relacién instauracion/negacion de las mismas: una obra literaria si
no presenta en sus discursos esos elementos (aun en el caso de ir contra ellos
cuando los renueva) serfa completamente inabordable; por ejemplo, la actua-
lizacion de una obra en la praxis de la lectura (esto es en el discurso) sélo es
posible sila “reducimos” a un género y éste involucra una serie convencional
de codigos, de normas, mecanismos de articulacion de ese discurso. Si bien la
obra literaria es unica, ésta se halla expresada a través de esos 7odos de produc-
cion discursiva. Incluso una obra, como lo fue en su tiempo Ulysses “supone”
en el lector el conocimiento de las normas, mecanismos anteriores que esta
“alterando”, “negando”. La individualidad total y absoluta no es posible den-
tro de las manifestaciones discursivas de una cultura. Y los cédigos, normas,
etcétera, son “instrumentos’ expresivos convencionales que hacen posible la
realizacion discursiva, la comunicacion, si se quiere. La aporia es valida solo en
el caso de tomar a la norma como una ley en el sentido cientifico clasico, o en
el metafisico racionalista. Sin embargo, el caracter simbdlico de la obra hace
que solo ella en cuanto tal nos transmita sus valores estéticos, en este sentido la
obra literaria en cada una de sus realizaciones discursivas es #znica € insustitui-
ble.

Con respecto ala tercera aporfa queremos comentar que el goce (la “erdtica”)
que indudablemente ofrece el discurso estético en su realizacién no esta ligado
alos sentidos sino en cuanto “parte” de ellos, se desencadena, podemos decir,
gracias al efecto “sensorial” (la vista para la pintura, el sonido para la musi-
ca...). Aqui quizas podemos glosar a Kant: “Si bien el discurso estético parte
de los sentidos, no se reduce a ellos”, pues la fruicion estética supone un grado
diferente al sensorial, supone una apertura cognitiva del mundo de valores
trascendentales: una obra de arte nos abre un mundo posible, y en esta instau-
racion nos revela algo que sélo ella puede hacerlo, pero que se vierte en una
mayor riqueza cognitiva del mundo sociocultural en que vivimos y al que
modificamos continuamente.
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Notas

1. Xavier Zubiri, otro de los maximos exponentes de la filosoffa hispanica, prefiere
centrar la forma de su expresiéon en una exposicioén lacénica, certera y rigida, como
Aristételes, evidentemente su modelo.

2. Sobre la ciudad como valor dentro de la semiética de la cultura, Lotman dice algo
que nos puede enriquecer con respecto al sentido que Trias le concede: “La ciudad (=
punto poblado) se opone a lo que halla mas alld de sus muros (el bosque, la estepa, la
aldea, la Naturaleza, el lugar donde habitan los enemigos), como lo propio, lo cerrado,
lo culto y lo seguro a lo ajeno, lo abierto, lo inculto. Desde este punto de vista, la
ciudad es la parte del universo dotada de cultura. Pero, en su estructura interna, ella
copia todo el universo, teniendo su espacio “propio” y su espacio “ajeno” (1996 : 84).

3. Aunque la concepcion que tiene Trias sobre el ensayo es un tanto mas matizada:
“El ensayo no se contrapone en absoluto con la forma metédica argumentada, o con un
‘sistema’ (correctamente entendido) que le dé vertebracion. [...] Nila forma ensayistica
se contradice con una orientacion filosofica organizada y arquitecténica; o con una
filosoffa que puede ser comparada, como vengo haciendo, con una construccién urbana
(la ciudad o la ciudadela del limite” (2001 : 171-172). Este sentido del ensayo antes
que una definicién parece una “justificacién” pues corresponde a un libro mas tardio
que Lo bello y lo siniestro, que no sélo es en s un texto sistematico, en el cual el filésofo
espafiol brinda un brillante “resumen’ de sus obras anteriores, sino estd ubicado en una
situacion estratégica para hacerlo, pues ya para entonces habia publicado los tres libros
medulares de su “sistema”, as{ como otros que lo representan en diferentes facetas.
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4. Estas caracteristicas, mas la manera de la “estructura” explicitada por Trias (“expo-
sicion, nudo, desenlace”, propia mas bien de una narracioén), nos lleva a ubicarlo como
un pensador postmoderno, aunque Trias refunfufie un tanto, pues rompe con lo que él
considera irrompible, si bien en algunos aspectos se mantiene fiel a la metafisica mo-
derna, lo que hace de él un pensador ubicado en el umbral, en la frontera o limes, como
veremos luego.

5. He aqui la primera estrofa de la elegfa inicial del poemario de Rilke, Elegfas de
Duino: “¢Quién me oirfa, si gritase yo, desde la esfera de los angeles? / Y aunque uno
de ellos me estrechase de pronto / contra su corazon, su existencia mas fuerte / me haria
perecer. Pues lo hermoso no es otra cosa que el comienzo / de lo terrible en un grado que
podemos soportar / y si lo admiramos tanto es s6lo porque, indiferente / rehisa aniqui-
larnos. Todo angel es terrible” (1999 : 15).

6. El estatuto ontoldgico de estos valores se expondra mas adelante.

7.Y en este sentido, estarfamos ante un filésofo que paga una deuda excesiva a la
metaffsica racionalista que lo aleja de otros ubicados mas nitidamente dentro del giro
hermenéutico y el pensamiento postmoderno. Se trata, pues, como seguramente ¢l gus-
tarfa que se lo considere, de un pensador ubicado en el limite entre la metafisica
racionalista y la ontologia postmoderna, lo que paradéjicamente lo ubica fuera del
rigido territorio iluminista y lo situa en una forma de pensamiento postmoderno.

8. Este lexema queremos tomarlo con un valor semantico de mera quasi-oposicion
en relacién con los valores recubiertos por el lexema “sensitivo”; decimos quasi-oposi-
cién (o semi-oposicion) porque el arte si bien no puede ser reducido a sensaciones ni
motivaciones meramente sensoriales, sus soportes de arranque son los sentidos: la vista
(o lo visual) en la pintura, la fotografia, el film; el tacto y la vista para la escultura; el
oido (la captacion sonora) para la musica; la vista y el oido (la capacidad lectora y
auditiva de una lengua) para la literatura escrita, etcétera. Por eso podemos decir que la
sustancia de la expresién en nuestro caso, la lengua comun, es el umbral que “supera”
el discurso literario estético, aunque resulta ser como el color para el cuadro, el marmol
parala obra escultérica, “algo” que permite una re-formulacion intencional estética y
solo ese “algo” esta destinado a la funcién que el discurso en cuestiéon (la novela, el
verso) le permite integrar.

9. Ver Gérard Genette, Fiction et diction, Paris, du Seuil, 1990.

10. La poesia de Marti, los cuentos de Onelio Jorge Cardoso, para tomar dos escrito-
res cubanos, dificilmente se los puede vincular con lo siniestro, o lo demonfaco. Hacer
del vinculo velado con lo siniestro una especie de “esencia” del arte es una generaliza-
cién tan reduccionista como la categorizacién racionalista.

11. Posteriormente, en 1998, le consagra un estudio mas extenso y completo que
abarca todo un libro, 1értigo y pasiin.

12. Nos hubiese gustado que Trias también hubiera dedicado una atencién igual al
film Extraiios en el tren, basado en la novela homénima de Patricia Highsmith.
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13. No podemos detenernos mayormente en este sugestivo y admirable libro, que
en 1975 obtuvo el IV Premio Anagrama de Ensayo, sin embargo tampoco podemos
dejar de sefialar que la metifora-concepto /ciudad/ —la cual manifiesta una constela-
cién semantica que inicialmente parecia representar el desarrollo que desde la concep-
cién platonica (en la cual la conjuncién podria mas bien tener el valor disyuntivo “o”
que conjuntivo) desemboca en la renacentista— se halla presentada en forma concisa
por el propio Trias: “Pues el artista, a diferencia del artesano concebido por Platén, no
orienta su trabajo en un area acotada y definida, segtn el principio inflexible de la
divisién del trabajo y del especialismo intransigente que inspira la ciudad ideal. Sino
que, semejante en eso a Proteo, muda constantemente de hacer, inclusive de ser, hasta el
punto que puede definirse como un individuo que pretende ser y hacer todas las cosas.
En raz6n de esa pretension sugiere el filésofo (Sécrates) su expulsion de la ciudad, ya
que constituye un nucleo permanente de subversion en una urbe en la que cada indi-
viduo se halla sometido al imperio de una sola actividad, de un solo papel social, sin
que le sea posible bajo ningin concepto modificar esa fatalidad o condena [...] El
artista, expulsado de la ciudad, constituye entonces la prueba fehaciente de aquella
sintesis que Platon pensé en la teorfa (la sintesis de Eros y de Poiésis) sin poderla
encarnar en lo real (en la ciudad): esa expulsion explica la razén de que esa sintesis fuera
tan sélo pensada, sin que ese pensamiento o concepto pudiera implantarse en lo real.

Sélo en una ciudad, no ideal como la platénica, sino real como la renacentista
florentina, pudo pensarse esa sintesis en términos reales, de manera que en ella el artista
pasara a constituir la figura misma del hombre, el cual, semejante a Proteo, aparece en
la filosofia de la época como aquel ser que carece de identidad y esencia definida. Y que
por esa raz6n puede construir, hacer, producir consigo mismo cualquier identidad. En
la filosoffa de Pico della Mirandola aparece implicitamente reintegrado el artista a la
ciudad, alcanzandose asf una sintesis que en Platén habia sido cumplida en términos
tedricos pero incumplida en términos practicos. Esa sintesis triple de Erosy Poiésis, de
Alma y Ciudad, de Artes y Sociedad, sugiere asi un orden social en el que todo hombre
es artista, y en consecuencia sujeto erético y productor a un tiempo, sin que sea necesa-
rio entonces coronar ese orden mediante una superestructura politica y filoséfica,
desvinculada de la base erético-productiva” (1983 : 22-23).

Un breve comentario a la elucubraciéon que desarrolla luego Trias: no tiene en
cuenta que la imagen del hombre intimamente ligada a su contorno mas inmediato
(desde el Renacimiento, la ciudad) sufre otra transformacién con el asentamiento de la
urbe moderna, que Marshall Berman interpreta en Todo /o sélido se desvanece en el aire en
relacién sobre todo con el pensamiento de Baudelaire y la modernidad, y que este
desarrollo de la urbe muestra su rostro despersonalizado, mecanico, y deshumanizante
en las megapolis actuales; incluso en las ciudades que, habiendo surgido en el Renaci-
miento o en la Colonia en nuestra América, se van “despersonalizando” y tienen una
repercusién en la consiguiente desarticulacion del “humanismo” moderno. En la ciu-
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dad actual hay un desplazamiento significativo de un centro de la vida comunitaria
simbolizada por la plaza central (denominada en algunos pafses latinoamericanos “pla-
za de armas”) enmarcada por la catedral (el poder religioso), la prefectura o el palacio
del gobernador (el poder politico ejecutivo) y el palacio municipal (el poder civico de
la ciudad), a los “malls® o centros comerciales que reunen las grandes tiendas de consu-
mo (distribuidoras de las empresas transnacionales o sus subsidiarias), los cinematégra-
fos y locales de diversion “sana” y, sobre todo, los bancos... todo eso a la mano, el
desolador residuo de una vida en comun que conglomera a la masa pero no a una
verdadera comunidad de ciudadanos, pues todos acuden allf ya no como a un “agora”
donde se discutiria, se tratarfan los problemas del bien comun, sino simplemente para
distraerse, para despreocuparse de la rutina de sus vidas de trabajo enajenado, para
eludir, precisamente, la gravedad de una vida centrada en algo que la trascienda. Parece
que en estos centros comerciales no hay realmente un centro de realizacién, de recono-
cimiento mutuo de una identidad que une, sino de la dispersién que amenaza a la
persona, pues toda trascendencia del individualismo gris, rutinario, alli encuentra
también su realizacion. Los que acuden allf estin cumpliendo el papel que los centros
de la distorsién han planeado como articulos de consumo. Es el rostro del mundo
postmoderno, la sombra de la ciudad abierta a una utopfa comin. Los “malls“ son los
nuevos templos de la muerte de Dios; porque a Dios, segin Nietzsche, lo mataron los
hombres.

14. Ver Primera parte, “1. Ciudad ideal y ciudad real” y “4. Los cuatro barrios de la
ciudad limite”.

15. Lo que extrafiamos es que no se diga nada, absolutamente nada, sobre la danza,
el teatro, la fotografia y, sobre todo, el cine, arte tan caro para Trias. ¢Se trata de una
omisién debido a la sintesis o de un “destierro platénico” de la ciudad fronterizar

16. Con estos dos lexemas queremos designar a un solo concepto que abarque la
articulacion de las acciones en relacién con los espacios —y viceversa— que constitu-
yen el mundo cotidiano en los primeros lugares que se establece el hombre (cavernas)
antes de su vida sedentaria; y en ésta a las articulaciones primarias: el centro de la tribu
(el espacio-habitacion de lo sagrado), las viviendas destinadas a diferentes usos, segin
la concepcidén de la sociedad que tengan, en las cuales ya se presenta, en ciernes, la
arquitectura.

17. No olvidemos que —segun Jakobson— la funcién poética ya se encuentra
presente en el discurso comun aunque no es la dominante.

18. Esto implica obviamente que los elementos simbélicos relacionados con el
primer discurso (el religioso) desapatrezcan. Por ejemplo, la estructura simbélica de las
piramides aztecas y mayas de sus centros ceremoniales; fenémeno que para muchos
“turistas” también ocurre con la Capilla del Rosario de la ciudad de Puebla: al visitarla
no reparan en la compleja y profunda simbologia religiosa de sus diferentes sitios, s6lo
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admiran la asombrosa expresion del arte sincrético espafiol-americano, manifestacion
de un barroco muy particular.

19. Todos recordamos el famoso enunciado de Aristoteles que estd en el trasfondo de
esta sentencia, que Heidegger la transforma de manera sustancial: “El ser brilla de
diferentes maneras”. Aunque si prestamos atencion al enunciado de Trias, también esta
presente una modificacién sustancial: no dice, como el sabio estagirita, “del ser se dice
(o predica) de diferentes maneras”, sino “el misterio se dice”, es decir, el misterio habla,
se muestra de diferentes maneras.

20. Una pagina mas adelante reitera el valor de la comprension estética: “La com-
prensién no es sélo intuitiva; es también radicalmente singular; se halla referida siem-
pre a un hecho cuya naturaleza singular no puede ser obviada ni pasada por alto; y sobre
la cual no cabe intento alguno de establecimiento de una ‘ley’ con validez para todos
los casos” (2001: 199).

21. Este concepto lo desarrollamos en nuestro libro Estética del discurso narrativo-
literario, de proxima publicacion.

Fecha de recepcién del articulo: 13 de marzo de 2007
Fecha de remision a dictamen: 12 de diciembre de 2007
Fecha de recepcién del dictamen: 18 de enero de 2008
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