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RESUMEN

Este articulo, de caracter ontoestético, investiga la nueva relacidn categorial que surge
con la avenida del arte poscontemporaneo, demostrando que se ha rebasado el arte
contemporaneo al haber perdido presencia la categoria de lo irdnico, sobre la que giré
todo el arte contemporaneo. Si en la historia de la humanidad la era moderna comienza
con la circunvalacién de la Tierra y la contemporanea con el urinario de Duchamp, la
poscontemporanea puede fijarse alrededor de 2004, con la aparicidon de la Web 2.0y las
flat-screens de nuestros telefonitos, que nos devuelven a una Tierra plana, como esas
pantallas que nos gobiernan. Con el apoyo de la Historia de la Filosofia, desde la arcaica
a la coetdnea de la Flat Ontology, se define el nuevo eje categorial poscontemporaneo y
se caracteriza como lo bonito no cursi, ni kitsch.
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ABSTRACT

This onto-aesthtetics article investigates the new categorial relationship that emerges
with the advent of post-contemporary art, showing that contemporary art has been
overtaken due to the death of the ironic category, around which all contemporary art
revolved. Whereas, in the history of humanity the Modern age begins with the
circumvallation of the Earth and the Contemporary age ends with Duchamp's Fountine,
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the post-contemporary one can be fixed around 2004, with the appearance of Web 2.0
and the flat screens of our smartphones, that bring us back to a flat Earth, like those
screens that rule us.

With the support of the History of Philosophy, from the Archaic to the Contemporary of
the Flat Ontology, the new post-contemporary categorical axis is defined and to be
characterised as beautiful not corny, or kitsch.
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CONTENIDO

La obra de arte es un alienigena en su doble acepcidn de extranjero y de extraterrestre
(cuando es una obra maestra, que no es de este mundo). Ante ella surge la pregunta ¢tu
de quién eres? que se puede resolver con un éesto qué es? como obra de arte que
consigue imponer sobre la realidad un artefacto vacio de significado que hasta entonces
no existia frente a todo el resto de entes reales que ora son naturales, ora utilitarios
(calificativo mejor que utiles). Entre estos se incluye el arte pasado al que la
historiografia da un significado que no tuvo inicialmente, y asi deja de ser arte para
convertirse en Util instrumento de aculturacidn. La relacién entre cultura y arte es nula,
pues mientras la primera sirve para cuadrarnos, la segunda nos descuadra. El arte da que
hablar, como la cultura nos acalla a todos a fuerza de pudor y de buen gusto, en cuanto
es un objeto real dotado de una humanidad con lenguaje propio que no sabemos
descifrar, pero comprendemos como dirigido a nosotros, razén por la que abrimos
nuestros sentidos a su entendimiento. Tras el aterrizaje de los traductores que lo dotan
de significados precisos para resultarnos familiar, abandona el ambito del arte y se
incorpora al de la cultura. Asi pues, hablar de arte consiste siempre en referirse al recién
llegado, un territorio en barbecho sobre el que solo cabe aventurar muchos sentidos y
muy pocos significados, porque el arte del que los historiadores saben dar cuenta ya solo
es cultura.

El arte se relaciona con la realidad anterior a su llegada negdndola, restdndole
importancia, porque el arte es esa parte de la realidad que no es real porque no es
verdad (Nietzsche, 1996, p. 35; Adorno, 1983, pp. 176-177; Eco, 2016, p. 370), al
asentarse sobre la mas absoluta de las mentiras. Asi, el arte no se entiende nunca en
primera instancia, porque «Y tal como el sefior, cuyo templo divinatorio es el que esta
en Delfos, ni dice ni oculta, sino que da sefias» (Heraclito [DK 22 B 93], en Garcia Calvo,
1985); el arte se ve rodeado de realidad por todas partes, una realidad siempre
verdadera y que por ser tan real y presente todos sobrevaloramos, hasta que llega el
artista y consigue introducir una fisura en plena realidad para deslizar un alienigena que,
sin llegar a ser comprendido, nos da sefias.

Reto a quien discrepe de lo dicho a explicar el escandalo que salpicé al primer collage de
la historia de otra manera a la ofrecida aqui. Se debate la paternidad entre Braque o
Picasso (1912), si Téte de Femme o Nature morte a la chaise cannée, respectivamente.
La polémica se origind con estas obras a raiz del empleo de fragmentos traidos de la
realidad de las cosas preexistentes, sin duda ciertas, para ser incorporadas a la ficcion
del cuadro, porque la realidad utilitaria surgia alli donde solo se esperaba la mentira
plena del arte. La ficcidn no es cierta, pero la asumimos como tal; si la construimos con
fragmentos reales el ojo comun se enfrenta a ella y discrepa para establecer los limites
de la verdad que siempre son morales y jamas artisticos. De ahi que podamos entender
el collage como la piedra de toque que nos descubre la verdadera naturaleza del arte.

A raiz de la incorporacion de la realidad al terreno del cuadro llega el primer error en la
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historia del arte occidental cuando Marcel Duchamp presenta un objeto puro de la
cadena industrial y concursa con un urinario al que Unicamente incorpora la ostentosa
firma de un supuesto autor. La diferencia entre el collage y el ready-made radica en la
porcion de realidad que contiene. Siguiendo con la convencién iniciada mds arriba que
identifica utilitario con real o verdadero, si el collage inocula una pequefia dosis de
realidad, al ready-made se le va la mano del todo al presentar una porcién minima de
mentira (la firma R. MUTT 1917) sobre la contundencia utilitaria de un urinario. La
reaccion frente al ready-made fue idéntica a la ocurrida frente al collage pero sus
consecuencias para el arte fueron nefastas. Si bien el collage consiguié abrir un debate
serio sobre las fronteras de lo construido y con qué fin, el ready-made abrié la veda de
la ocurrencia. Si el collage supuso una negociacidn dificil entre la Alta y la baja culturas,
ala horade construir un arte en los limites, el ready-made desistio del arte para arrojarse
en los brazos del escandalo (Marchan Fiz, 1986, pp. 160-161). Y ello realizado por alguien
que ademas creia en lo contrario de lo que practicaba en sus ready-made. Quien haya
visto en vivo, y no sirve haberla paladeado en reproducciones, la obra Etant donnés: 1°
la chute d'eau, 2° le gaz d’éclairage... (1946-1966), comprendera que se concentraba en
la ficcidn del arte retiniano que nos envuelve en algo que a fuerza de no ser, lo sea al
maximo; y si fue su Ultima realizacién, sirve como confirmacién de la broma con la que
nos sojuzgo.

Marcel Duchamp juega a ser lo que no es por no llegar a lo que realmente quiso ser, el
artista retiniano al que Paris le negd el talento del que carecia, aunque si consigue
ganarse a la audiencia de una Nueva York dvida de recibir el testigo de la capital del Viejo
Continente para establecerse como sefiora del nuevo arte (Guilbaut). Asi se impuso
como norma lo que muchos autores han calificado como patologia de la originalidad. Si
analizamos bien las consecuencias de las bromas duchampianas comprenderemos que
la mas fiera, y dramdtica por la imposicidn de lo real verdadero en la esfera de la mas
absoluta falsedad, fue la destruccion de todo vinculo con la tradicion; Casares (2004, pp.
21-34) detalla cémo el artista, al dejarse llevar por la necesidad de un manual de
instrucciones para alcanzar el trasfondo ultimo de la obra, invita a fruir a través de la
palabra, cuando ella no es la casa del arte, sino de sus intérpretes y hagidgrafos,
motivado por las prolijas exégesis a que nos habitué Marcel Duchamp, algunas realizadas
por él mismo y otras por terceros, porque de tan ciertas como resultaban sus imposturas
nadie las podia interpretar como artisticas. Movido por el espiritu de un necesario
cuerpo tedrico, sin el cual no se comprende lo visto, el artista a la Duchamp, abducido
por la critica de vis semidtica, ha conseguido que ya nadie mire sin buscar descifrar lo
visto en tanto leido. Resulta tan comun leer las obras de arte que nadie las observa en
profundidad, porque no hay quien las entienda, por eso, es imprescindible presentarlas
acompafiadas de su prospecto, y ahi el artista pierde su protagonismo para cedérselo al
escritor que viene detrds. El literato es quien llega el ultimo y le roba la cartera, porque
sin él ese artista ya no es nadie. Pero eso nunca hubiese sido posible sin el destrozo que
Marcel Duchamp le causé a la escena artistica neoyorquina. Un roto, que ha dejado
muchos damnificados, ejecutado con unas maneras tan sencillas como erradas:
rompamos todo vinculo con la tradiciéon e instauremos un nuevo marco, ignorante de la
imposibilidad de esa ruptura, como bien sabia Pound (1989, pp. 19-23); consumado esto,
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éahora cémo lo interpretamos? Pues con unos cuantos orates que llenan pdginas para
dar cumplida satisfaccién semantica de aquello que no significa nada. No estamos ante
el alienigena referido antes, que habla un lenguaje para el que no estamos dotados de
momento, nos enfrentamos a la obra que no dice nada y que por eso viene con sus
instrucciones al dorso, cuando no a su mismo pie, escritas con un |éxico mas o menos
hermético.

En los afios cincuenta, The Living Theatre impone la ausencia de separacidn entre el arte
y la vida (Tytell, 1999), una fusién que sera una constante entre los militantes de la
performance y el happening, y a la que sacarian buen partido en las dos décadas
posteriores, tanto el Fluxus neoyorquino, cuanto el del viejo continente. En el ambito
europeo, destaca Joseph Beuys, maximo discipulo del error, por la difusion de su
concepto de arte ampliado, aunque todavia causaria lesiones mayores el que fue su
corolario: todo hombre es un artista (VV. AA., p. 92). Retomando aqui la severa
vinculacion del arte con la mentira, conviene incidir en que si hay dos cosas ciertas,
verdaderas y reales, son la vida (fruto de la Naturaleza) y lo utilitario (consecuencia
natural de la cultura), porque el arte sélo tiene que ver con la cultura tras la asimilacion
del dislate que el arte supone para la realidad; cada vez que se intenta la fusidn entre el
arte y la vida, pierde el arte y no gana la vida. Ya todos somos artistas, ya la misma vida
es arte, pero écomo hemos llegado hasta aqui? En primer lugar, porque Marcel Duchamp
afirmaba que lo utilitario es arte (recuérdese que lo utilitario es verdadero o real). En
segundo lugar, a su sombra, y en la misma ciudad de Nueva York, se fundid el arte con
la vida hasta el extremo (la vida es fruto cierto de la Naturaleza). De esta manera, la
fuente de la mayor y mejor mentira desaparece; es decir, ya no queda arte.

Méds arriba se apuntd como el arte es la mayor de las mentiras, si bien fue Hegel (trad.
1985) quien lo afirmé mucho antes con plena tristeza romantica al constatar que el arte
ya no podia alcanzar la verdad, tras observar la pérdida de su vinculacion con la idea (p.
167). Aunque lejos de ser una mala noticia, la muerte del arte, supone su emancipacion,
ya que al verse libre de la necesidad de ser verdadero, motivo por el que Platén lo habia
expulsado de su Republica, resucita para dedicarse a lo que le es propio, mentir de
manera insolente.

El término alienigena, para calificar a la obra de arte, invoca a un extraterrestre si acarrea
una categoria estética que se llegue a comprender al descubrir el peculiar lenguaje con
que la humanidad de ese alienigena se dirige a nosotros; porque una buena obra de arte
estd obligada a portar una categoria estética axial (que puede verse auxiliada por otras
aledafias) en su seno.

Si el arte solo es si miente, ya podemos ir despidiendo a la categoria clasica como posible
candidata para el arte que se busca. Lo supo ver muy bien Hegel (p. 142): al arte le esta
negado el conocimiento de la idea, y por ello ya no es portador de verdad; si no contiene
verdad, nunca podra llevar consigo la belleza pues son conceptos que siempre fueron de
la mano; la verdad siempre ha venido acompafiada de la belleza, como también de la
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bondad. Hegel lo entendié correctamente, y tiempo después en Viena, los pensadores
se sumergieron en el infortunio de la decadencia fisica y moral, despojando a la belleza
de toda posibilidad real, incluso en la factura de las obras. Movidos por la enfermedad
propia y por la ajena, sentaron las bases de la desaparicidn de la belleza como meta del
arte, asi vemos a ciertos autores apostar con impetu por una categoria que resultaba
inmediata, ya que si la situacion era incémoda, lo propio era elevar lo siniestro como
nuevo fin de las artes (Freud, p. 2487). A poco que nos paremos a pensar, lo siniestro
resulta ser el otro lado de la realidad cierta cuando duele, porque irrita la vida, y esa
vida, se ha convenido, no tiene nada que ver con el arte. El arte es lo que no es la vida,
luego tampoco puede ser la enfermedad, que resulta ser la cara de la vida que mueve a
desearla mas. Si la enfermedad desterré a la belleza, también sacé del juego a lo
siniestro, por mdas que aun tenga fieles cultivadores, ignorantes de los nulos vinculos
entre el arte y la vida.

Este recurso a lo feo fue la primera de las intenciones surgidas de esa imposibilidad de
lograr la belleza por insuficiencia de verdad en el arte, aunque fuera una decision errada.
Sin embargo, procedente del mismo idealismo alemdn, anidaba con fuerza la pasién por
lo sublime, la sumisidn ante lo bello natural, y en aquellos tiempos la naturaleza si era
cierta; hoy también, pero como otro utilitario mas, como una extensiéon de nuestra
cultura; dicho de otro modo, es un producto mas del hombre porque el territorio esta
absolutamente colonizado. Para que el lector siga el razonamiento, en estos dias una
expedicion de voluntarios se puso a limpiar la antesala del Everest de la basura
acumulada desde el inicio de la conquista de su cumbre. En ciertas épocas del afio, el
ascenso es un paseo dominical, con todos los lugarefios ocupados en las tareas de apoyo
a los visitantes. Por otro lado, ignoramos que muchos de los paisajes que alabamos por
sublimes son consecuencia de la accién directa del hombre, por ejemplo, el calificado
como parque natural de Las Médulas, en Ledn (Espafia), es resultado de la explotacion
minera del Imperio Romano. Poca Naturaleza nos queda, asi que es mejor ir desterrando
la categoria de lo sublime como una de las posibles.

Debemos seguir buscando y tendriamos que volver sobre lo andado para considerar la
categoria mds popular de la era contemporanea, la ironia, puesta en escena por Marcel
Duchamp. Manovich incluye al Computer Art en Turinglandia un pais donde se toman las
€0sas muy en serio y no se aceptan errores ni provocaciones de ningun tipo, justo en las
antipodas de Duchamplandia, reino de la ironia. Y parece cierto que el arte
contemporaneo establecido en esa galaxia estd necesariamente ligado a la ironia, que
no siempre tuvo la fortuna que ostentd en la contemporaneidad, pues en otras épocas,
o estuvo ausente o aparece en una medida tan secundaria como inapreciable. Tal vez
por la reconocida impronta duchampiana sobre el arte contemporaneo, pocos dudan de
que lo irénico sea categoria central y rectora de la mayoria de las obras de arte que nos
rodean. El propio Manovich se da por rendido y por ello acepta la muerte del arte
computacional. No obstante, la ironia duchampiana, analizada con rigor, deviene mera
retérica provocadora obra de Duchamp y sus acdlitos (Peran, p. 69; Greenberg en
Harman, p. 270). Es mejor darla por finiquitada y considerarla afluente muerto de ese
arte cuyo fin exclusivo fue la provocacién por si misma.
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La belleza, ya lo hemos visto en sus dos formas, perdié la batalla, por lo que éno seria
mejor emplear pequefias palabras y abandonar las grandes empresas del pasado,
cuando las ideas eran firmes y sus defensores entregados? Si, al no proceder la
persecucidn de categorias tales como la belleza, lo siniestro, lo irénico, o lo sublime, éno
se deberia descargar a estas de su grandeza y relevarlas de su mision para aligerarlas y
llegar a alguna parte? De maquillar alguna de las categorias del pasado, desde luego
nunca seria la belleza, dada su realidad confeccionada desde los quiréfanos, al dictado
de unos medios de comunicacién que hoy en dia son las redes sociales gobernadas por
una inteligencia artificial programada para emitir consignas a través de los socialphones,
vulgo smartphones, cuyo Unico comportamiento inteligente es el dirigido por los
programadores de tendencias. Confiando en esta vieja categoria para concedernos su
mejor semblante, desprovisto de la carga del pasado, caemos en el completo tribalismo.

Urge dar con otra categoria que no sea tribal, y podria ser la de lo bonito, lo lindo, dicho
con la boca del infante pleno de entusiasmo al ver algo que le place de verdad: jqué
bonito!, exclama sin dudar. Esta parece una buena senda para comenzar la indagacion,
sobre todo por la condicion espontdnea que le lleva a esa exclamacién; con jqué guapal,
sucede menos veces. En cualquier caso, sigamos esa pista para ver adénde conduce,
para lo cual seria necesario hacer el recuento de los casos en que esa exclamacién brota
mas a menudo. De hecho, podriamos afirmar que se presenta en la boca mds veces
cuando lo que se tiene enfrente es un paisaje, o unas vistas panordmicas como las que
vienen indicadas por la sefial de un mirador en la carretera. La presencia de la seiial en
la carretera confirma que ya nada es ajeno a la mano del hombre, por ello no vale hablar
de lo sublime. En esa medida, épodria ser lo bonito, lo sublime con modestia? Si las
tendencias no dictasen los patrones de belleza y su manufactura en los quiréfanos,
también podria resultar la cara modesta de ella, pero no es asi. Sin duda lo bonito
responde mas al rango de lo sublime con modestia, que a la belleza de puntillas. De ser
asi, para conseguir lo bonito que no es sublime convendria huir del mayor de los peligros
gue nos acechan, es decir, de la posibilidad de lo cursi. Es poca la literatura acerca de los
significados de dicho término. Sin embargo, es abundante sobre la cuestién de lo kitsch
enrelacién con el arte contempordneo y las vanguardias, puesto que, al suponer el kitsch
el mayor recreo de la sensibilidad popular, siempre ha sido el enemigo de cualquier arte
a contracorriente, arte que desde aqui se busca bajo la forma de alienigena dificil de
encajar en la sensibilidad al uso. Moles (1990) analiza el fendémeno del kitsch con un
detalle innecesario ahora mismo para concluir que el kitsch es la forma en que las clases
populares se arropan con falso lujo. El mismo nos sirve para dirigir la atencién sobre lo
sublime descargado de su empresa romantica. Si volvemos a la expresion utilizada para
investigar la nueva categoria vélida a la hora de orientarnos sobre el arte que se busca,
se recordara que estaba ligada a una expresion infantil de jubilo, al placer que siempre
acompafia al iqué bonito! Ahora que nos vamos acercando, volvamos a Moles (1976, p.
293) para lograr la meta. Porque si la obra de arte, para sernos placentera debe ser
sumergente, lo serd cuanto mas bonita se nos presente. Asi pues, la obra deberda buscar

1
Escribi esto mucho antes de ser publicado el articulo Selfies—Living in the Era of Filtered
Photographs.
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como categoria axial lo bonito, que no puede ser ya sublime, porque no son tiempos en
que se pueda dar esa posibilidad, ya que el sobrecogimiento en el que uno pueda
sumergirse es de un grado menor, aunque sea muy placentero.

Lo sublime se le impuso al romanticismo, sobrecogido por la inmensidad de la
naturaleza; hoy, se dijo mas arriba, esa naturaleza ya no abruma por haber sido maleada
hasta su ultimo rincén. No parece ocurrir asi con el Universo en pleno. Pensar en él es
empequefiecer con el mismo asombro que al recibir cuentas cientificas que, aun
pormenorizadas, mantienen la vaguedad lejana con que se formularon los mitos o los
primeros acercamientos cientificos. Hoy vuelve ese asombro ante las explicaciones
sobre el comportamiento humano que lo sitian como absolutamente predecible porque
esta dirigido por una confluencia de datos masivos (Mayer-Schonberger y Cukier, 2013,
p. 92), frente al que no se puede hacer nada porque ya no son tiempos de teorias, de
decisiones sobre la informacidn obtenida, sino tiempos de datos masivos que operan de
manera correlativa, sin causalidad posible, sin que podamos decidirlo, por mero contagio
de los memes circulantes (Dawkins, 2002, p. 251); dirigidos por bots, implementados con
inteligencia artificial que azuzan los mensajes susurrados al oido por nuestros
socialphones, repetimos comportamientos a golpes meméticos para nutrir los datos
masivos y asi terminar siendo pura predictividad por correlacion masiva. Ya podemos
comprender el arcano «Correlaciones, nociones enteras y a la vez no enteras:
coincidente/diferente, consonante/disonante, y lo mismo de todas las cosas, una sola
que también de una sola, todas las cosas» (Heraclito [DK 22 B 10] en Garcia Calvo, 1985).
La correlacion lo explica todo, incluso aquello inexplicable, y no debemos buscar en la
causalidad lo que solo hayamos en ella.

Si, de manera répida, en la historia de la humanidad la era moderna comienza con la
circunvalaciéon de la Tierra y la contempordnea con el urinario de Duchamp, la
poscontemporanea puede fijarse alrededor de 2004, afio en que se consolida la Web
2.0,y cuando los del mundillo intuyen que la realidad cultural, social, y también artistica,
iba a sufrir el vuelco que ahora conocemos, debido a los socialphones. Con el giro digital
ya consolidado, a los objetos y a las relaciones primermundistas se les supone la
presencia de Internet; nadie puede hoy pintar con dleo sobre lienzo ignorando su
presencia, aislado de ese entorno cultural que ya no supone un progreso social sino un
estar en el mundo de manera irrevocable. Cualquiera puede imaginar al pintor actual,
enemigo de las redes sociales, e incluso carente de perfil en cualquiera de ellas, verse
alarmado por el timbre del WhatsApp, que interrumpe su tarea pictérica, por mas que
se haya aislado en la profundidad de su estudio. Por eso comenzé a circular el término
de arte poscontempordneo, que seria una suerte de arte posinternet, una vez superado
el choque que supuso la Red de redes, ahora que nada es posible sin ella.

Sin embargo, tras haber asumido la presencia de la realidad hiperconectada, puede
decirse que lo poscontempordneo no es su consecuencia, sino su misma esencia, bien
fijada desde lo que se ha dado en llamar realismo especulativo, también Flat Ontology
(Bryant, 2011, pp. 31-32), algo iniciado por Meillasoux, para superar el giro correlacional
kantiano. Es interesante ver aparecer de nuevo el término correlacién, pero ahora
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empleado de modo muy distinto al realizado por Mayer-Schénberger y Cukier (p. 29),
pues mientras para ellos es la imposibilidad de establecer relaciones causales en el
universo de los datos masivos por su imposible control, solo al alcance de la digestién
realizada por la alta computacién, en Meillasoux alude a la imposicién kantiana del
imposible conocimiento de la cosa-en-si, mas si a la posibilidad de su pensamiento
porque sin ese pensamiento eliminariamos al sujeto pensante, y por ende al sujeto
cognoscente, es decir, al sujeto transcendental que es su correlato estricto (p. 29). Una
de las consecuencias mas importantes de la ontologia orientada a objetos es la absoluta
irrelevancia del sujeto para la ocurrencia de los fenémenos, ya que ellos van a seguir
sucediendo tanto si el hombre es testigo de ellos como si no, algo impensable en
términos correlacionales, pues los fendmenos necesitan de un quien atestiguador.
Desde la teoria correlacional, el mundo de los fenémenos se ve alojado en un escenario
en cuya platea se situa siempre el sujeto que los construye y les otorga la entidad
ordenada de la que hablamos en las distintas construcciones discursivas, sean filoséficas,
cientificas o técnicas, de manera que la posicién central del hombre que conoce, o cree
conocer, se desplaza para ser un objeto mas. Ahora ya podemos entender este nuevo
posthumanismo, ni milenarista ni ciborg (Dery, 1988, p. 255), donde el hombre es un
objeto mas en la malla que compone el mundo. Hablar de una realidad
poscontemporanea nos permite entender mejor la realidad en que nos encontramos,
aunque un avance de este demérito de la condicién humana lo podemos hallar en
Nietzsche (trad. 1996, p. 17) cuando iguala la altaneria del conocimiento humano con el
de una mosca. Las correlaciones kantianas van del sujeto trascendental al objeto
fenoménico, al que se enfrenta la correlacién intersubjetiva para dar cuenta de los
fendmenos; ahora, desde el realismo especulativo, vemos la correlacion entre objetos
en forma de malla vicaria fagocitar a los sujetos como un objeto mas (Latour, p. 199). La
Flat Ontology propone que nada hace diferente unas cosas de otras, no existen
entidades privilegiadas con mayor peso o decisién sobre la realidad, sobre todo porque
esa presuncion de conocimiento que nos arrogamos no le afiade nada, es prescindible
por completo; lo flat, ademas, también merece ser considerado en el sentido empleado
en flat-screen, las pantallas planas que nos envuelven porque, desde que llevamos en
nuestros telefonitos la posibilidad de cacarearlo todo, la Tierra vuelve a ser plana como
una pantalla en la que solo eliges el sistema operativo con que tocarla, pero siempre
seguro de estar encadenado a esa euforia de la conexidn que son las redes sociales
(Casares, 2015, p. 207).

Volvamos a las categorias porque se habia quedado fuera de las contempladas la mas
fiera de todas, lo tragico, y ello casi con seguridad, por andar demasiado imbuidos del
espiritu contempordaneo, feroz rival de lo moderno, pero su mero continuador. Lo tragico
habia sido desterrado por lo sublime, como categoria axial, empujado por ese
romanticismo que nunca desaparecié de nuestra manera de estar en el mundo, ni
siquiera en las vanguardias. Y dado que a lo sublime no se puede llegar nunca, pues nos
hemos quedado en la modestia de lo bonito, écabria retomar el espiritu de la tragedia
que Nietzsche (trad. 1981) habia limitado a los tiempos heroicos de los primeros griegos?

Nietzsche (pp. 26 y 86) nos ensefia que sin sentir miedo no puede llegar nuestra
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condolencia con el dios, condolencia que cierra el sentido ultimo de lo tragico. Un sentir
miedo muy cercano a lo atemorizante para la sensibilidad, (Kant, trad. 1991, pp. 209-
210), con que se fija lo sublime, asi podemos entender ambos sentimientos como
idénticos. Si no cabe lo sublime hoy ¢seria el momento en que reentrase en escena lo
tragico? «Podemos decir que el mundo es acdsmico en el sentido en que no estd ya
ordenado por (ni en el sentido de “prescrito por” ni en el sentido de “colocado por”) una
potencia superior a él, fundadora, originaria o teleoldgica» (Nancy, 2013, p. 89). Una
afirmacidn idéntica a la realizada por Meillassoux «es necesario que haya algo y no nada,
porque es necesariamente contingente que haya alguna cosa y no alguna otra cosa. La
necesidad de la contingencia del ente impone la existencia necesaria del ente
contingente» (p. 123), que obliga a Nancy a afirmar: «Aqui se presenta el inevitable
enlace de las grandes disposiciones posibles para semejante acceso: la disposicion
tragica, la disposicion dialéctica, la disposicion mistica» (p. 91). Ahora ya tenemos el
mapa completo de la situacién actual, éy donde radica nuestro temor de hoy sino en la
habitacidon de un acosmos de inestabilidad perpetua? Con el afiadido de la posibilidad
de asistir a nuestra propia desaparicion como acosmos. Sin acosmos qué haria,
descompuesto el mundo todo en que vivo, équé me esta permitido esperar sin temor?

éCabria refugiarse en los principios de la Filosofia, cuando se embarraba con la poesia
para traernos afirmaciones como esta de Parménides ([DK 28 B 8] en Garcia Calvo, 2018),
y que serian el mejor remedio contra Nancy y Meillassoux, escrito en el mismo tono de
este ultimo:

Y écdmo va luego, en siendo lo que es, a perderse? ni écdmo va a crearse?:

sivino a ser tal, no lo es, y si un dia va a serlo, tampoco.

Asi quedan ya el nacer y el ignoto morir apagados.

No parece un tiempo en que este remedio nos sirva pero si quepa, en nuestra realidad
poscontemporanea, la categoria cldsica de lo tragico con modestia, ya que lo bonito es
lo sublime con modestia y lo sublime ha devenido tragico, y asi lo bonito se presenta
como lo posible méas adecuado. Mas arriba se valord lo bonito como una categoria
posible, ante la pérdida de realidad de la belleza y ante la caida de lo sublime. En el
primer caso, dada su confecciéon quirurgica ordenada de manera tribal, lo que es idéntico
a decir trivial, y en el segundo caso, con la pérdida de todo el sentido del término
sublime, reafirmando la ausencia de su posibilidad, al enfrentarnos a una Naturaleza
domada en todos sus extremos. Con todo, buscamos lo bonito, porque las otras formas
del hacer no son acertadas para atrapar al fruidor con el placer otorgado a la fuerza
sumergente que exigia Moles a las obras de arte, y que también esperaba Nietzsche de
ellas. En realidad, cualquiera que se envuelva en disquisiciones artisticas exigira el placer
como torrente imprescindible para los sentidos que permita enfrentar el miedo de vivir
y la presencia cierta de la muerte, motor primero de las obras cuando se dejan de ironias
duchampianas y se elevan a valor axial poscontemporéaneo, ya que si nos encontramos
ante un arte poscontempordneo es porque niega su centralidad a la categoria de lo
irdnico para reposar en lo bonito, como trasunto de lo sublime que fue tragico.
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