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Desrealizando el mundo objetivo: sobre la inmanencia de
lo artistico en la fenomenologia estética de Michel Henry

Derealizing the objective world: on the immanence of the artistic
in Michel Henry's aesthetic phenomenology

Jaime Llorente Cardo*

Resumen

Tratamos en el presente trabajo de presentar y
someter a critica las ideas estéticas propuestas en
la obra del fenomenodlogo francés Michel Henry.
Desde su punto de vista, el fenomeno artistico
constituye el instrumento que permite revelar una
realidad absolutamente diferente a la mostrada por
el mundo objetivo: la realidad vinculada a nuestra
afectividad interna radicalmente inmanente. En esta
mostracion de lo invisible consiste la “dimensién
ontologica del arte”. A partir de esta tesis inicial, se
examina la relacion de la estética henryana con la
pintura abstracta, con las posiciones heideggerianas
concernientes a la esencia de la obra de arte o con
la composicion pictorica propia del surrealismo.

Palabras clave: Henry, irrealidad, objetividad, vida
inmanente, invisible

1. Introduccion

Abstract

In the present work we try to present and to
subject to criticism the aesthetic ideas posed by the
work of French phenomenologist Michel Henry.
From his point of view, the artistic phenomenon
constitutes the tool that allows for revealing an
absolutely different reality to which is shown by the
objective world: the reality linked to our internal
and radically immanent emotional nature. In this
showing of the invisible consists the “ontological
dimension of art”. Starting from this initial thesis,
the relations of Henry’s aesthetics with abstract
painting, with Heideggers’ positions concerning
the essence of the work of art or with the pictorial
composition of surrealism, are examined.

Keywords: Henry, unreality, objectivity, immanent
life, invisible

Las reflexiones estéticas de Michel Henry no suelen ocupar un lugar relevante en
el contexto de las exposiciones generales del pensamiento del fenomenodlogo francés.
No, al menos, en la medida en que lo hacen las cuestiones relativas a su concepcioén
de la subjetividad trascendental como vida invisible que “se revela a si misma en su
auto-revelacion patética” (Henry 2001: 300), a su teoria de la corporalidad articulada
en torno a la nocidén de “cuerpo subjetivo” iniciada tempranamente en Philosophie
et phénoménologie du corps y culminada en Incarnation. Une philosophie de la chair, o
incluso a la critica cultural centrada en la contemporaneidad y el mundo tecnificado
desarrollada en La barbarie. Sin embargo, tanto a partir de su Unica obra de tematica
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estrictamente estética (Voir ['invisible. Sur Kandinsky) como de diversos lugares
dispersos de su produccion estrictamente tedrica, resulta factible reconstruir las pautas
fundamentales que configuran una perspectiva acerca del fendmeno de lo artistico
plenamente auténoma y dotada de especificidad propia. Una perspectiva articulada
en torno a las nociones de “sensibilidad”, “tonalidad” y “vida inmanente”. Esa “vida
amplificada” en la cual consiste esencialmente, al decir de Henry, la experiencia
estética, se sustancia y vertebra conforme a un prisma de observacion conforme al cual
el fendmeno artistico se muestra en términos de instrumento cognoscitivo susceptible
de propiciar un singular tipo de “revelacion” o “desvelamiento” de orden “metafisico”.
Entendiendo este ultimo término en clave de trascendencia desde el &mbito de lo pura'y
meramente apariencial a la esfera de lo realmente existente. Como lo ligado a la verdad
de los fendmenos captada en calidad de a-letheia o “desvelamiento” de lo subyacente
a lo fenoménicamente dado. En palabras del propio Henry, se trataria, pues, de un
conocimiento “susceptible de ir mas alla de la apariencia exterior de los fendémenos
para entregarnos su esencia intima” (Henry 2008: 12).

2. La dimension ontoldgica del arte: contemplando “otro lugar”

No obstante, a pesar de su aparente caracter tradicional, esta escision entre lo
fenoménico y lo esencial (de raigambre tanto platonico-cristiana como kantiano-
schopenhaueriana) recibe en manos de Henry un tratamiento especifico que supone
una auténtica metamorfosis substancial referente a la significacion misma del
concepto de “fendémeno”. En efecto, en contexto henryano, el aspecto decisivo de la
fenomenalidad se desplaza desde su tradicional vinculacion al phainomenon griego
hasta el ambito de la vida inmanente identificada con la subjetividad trascendental.
Con el invisible territorio de lo inmanente, nocturno y hurtado a esa luz en cuyo
seno centellean y fulguran los fendmenos 6pticamente perceptibles.! Luz que resulta
pertinente identificar con el “fendémeno” canodnicamente entendido como aquello
que se muestra, se deja percibir visualmente y refulge bajo la irradiacion general de
un mundo iluminado. Esta dislocacion de la concepcidn helénica del fendmeno, su
reubicacién en un territorio ajeno a la luminosidad del mundo objetivo, desemboca en
una radical renuncia a la concepcién de lo artistico (singularmente lo pictorico) como
representacion del modo de donacion de los elementos y objetos que configuran la
trama del mundo.

La pintura, contemplada desde esta perspectiva, “deja de ser pintura de lo visible”
(Henry 2008: 21) para devenir organon de mostracion de lo invisible. Instrumento
destinado a manifestar la pura inmanencia propia de la interioridad subjetivo-vital
originaria y absoluta. La obra de arte en general se define, pues, contemplada desde
el punto de vista de la objetividad, como un elemento “irreal”’, dado que muestra
y representa simplemente la pura inmanencia de la vida. Es por ello que Henry se
encuentra en disposicion de identificar el arte con “la representacion de la vida” y a
la vez de afirmar el hecho de que, “la irrealidad del arte es, pues, originaria” (Henry
2006: 57-58). Lo es en la medida en que no puede sino ofrecer tal vida como algo

1 En este sentido, y en referencia explicita a la pintura de Kandinsky, pero en simultanea alusion a toda obra de
arte en general, Henry escribe en Voir ['invisible: Esta [la obra artistica] no se sitia ya en el mundo, sino en otro
lugar radical en el que tiene como mision introducirnos. Sobre ese “otro lugar”, la abstraccién nos ha ensehiado
al menos una cosa: que no pertenece precisamente al reino de lo visible, sino al de lo Invisible, que es la Vida”
(Henry 2008: 112).
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ausente que jamas se da en el marco abierto de la manifestacion.? La obra artistica
no pertenece al mundo, sino a la radical interioridad vitalmente auto-afectada propia
de aquella subjetividad trascendental que realmente somos. En su ensayo Kandinsky
et la signification de ['oeuvre d 'art, Henry postula que los elementos objetivos (de orden
material) que configuran la obra “solo sirven para figurar una realidad de otro orden,
la realidad representada por el cuadro, el grabado o el mosaico”, de tal modo que el
cuadro en su totalidad se muestra verdaderamente “como una “ventana”, como un
agujero en el mundo real, agujero o ventana a través de los cuales la mirada se descubre
desviada a “otro lugar” radical” (Henry 2010a: 97-98).

El objeto artistico opera, asi, una auténtica torsiéon de la mirada, de suerte que
ésta resulta arrancada de su habitual atenimiento a los caracteres visibles y materiales
propios de los objetos para resultar injertada en un conjunto de realidades “figuradas”.
Realidades transidas de irrealidad que dejan ya de inherir en el cuadro en tanto
que objeto perteneciente al mundo objetivo para pasar a mostrarse solamente en
la dimensioén de su modo de ser puramente estético. Es en este sentido que Henry
se encuentra en condiciones de afirmar con plena legitimidad que la obra de arte
como tal, “obra que no tiene su sitio en el mundo sino fuera de é1”, es “una realidad
imaginaria”, “un puro imaginario” (Henry 2010a: 97). Y, sin embargo, la obra de arte
pertenece también, con pleno derecho y aun con necesidad, a la esfera de lo visible y
objetivamente dado. El propio soporte material de la obra atestigua esta pertenencia
insoslayable de lo en principio puramente imaginario, al &mbito de aquello a lo cual
Henry se refiere mediante la formula “verdad del mundo”. Surge aqui, por tanto,
una cuestion aporética. Por un lado, la significacion ontologica ultima del producto
artistico acontece de espaldas al mundo ofrecido en la donacion “objetiva” y mas alla
de él: en un plano de irrealidad puramente imaginario, en la pura dimension de la
inmanencia vital auto-afectada. Pero, por otro lado, tal producto se configura merced
a su soporte material plenamente inserto en la esfera de la “objetualidad” mundana.’
Henry disuelve esta inicial aporia al postular que el elemento estético trasciende el
soporte material a partir del cual se constituye “Onticamente” hasta el punto de ubicarse
en el terreno de lo puramente imaginario. No en virtud de su caracter extrafio a toda
aisthésis, sino justamente en la medida en que tal aisthésis constituye verdaderamente
su naturaleza mas constitutiva y profunda.

La donacion ontologica de la obra de arte eclosiona precisamente en paralelo al
despliegue de la sensibilidad, es decir, a la irradiacion de la ipseidad absoluta que se
auto-afecta en su auto-donacion patética inmanente. Asi: “fuera del mundo, pues, lejos
de todo lo que estd ahi, en un “otra parte” que toda obra verdadera da que sentir, y que
es idénticamente el otra parte en que ella se encuentra y nosotros nos encontramos”
(Henry 2006: 57). En tanto que representacién imaginaria de esta vida puramente

2 Como apunta al respecto C. Talon-Hugon: “L ‘esthétique de Michel Henry ne peut donc étre, ultimement, qu ‘une
phénoménologie de I” expérience esthetique. L expérience artistique, celle de ['artiste comme celle du spectateur, de I’auditeur
ou du lecteur; est I expérience de la vie subjectivement vécue, de son accroissement et de son accomplissement. L art en général,
n'est pas un “montrer” mais un “faire-éprouver’” (Talon-Hugon 2012: 21).

3 En el ensayo sobre Kandinsky anteriormente aludido, Henry expresa esta situacion aparentemente aporética en
los siguientes términos: “si bien el arte remite a la sensibilidad, si en ella encuentra sus leyes propias, y también las
exigencias a las que estas leyes intentan responder, al mismo tiempo, la obra de arte no tiene su sitio en el mundo
real, mundo que es, justamente, un mundo sensible, dado a la sensibilidad y definido a partir de ella, a partir de
sus formas y de su contenido. Nos encontramos entonces atrapados por la aporia segun la cual la obra de arte
pertenece y, a la vez, no pertenece al mundo real” (Henry 2010a: 100).
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inmanente y trascendental en el mundo de la sensibilidad objetivamente dada, el
fendmeno estético remite en ultimo término, cuando es contemplado desde tal mundo,
a una realidad ausente. Y ello porque testimonia aquella pura interioridad subjetiva
y vital que jamds aparece en el contexto de la urdimbre iluminada por la diafanidad
del aparecer objetivo de los fendmenos que configuran el mundo. La vida interior de
la cual el arte deviene aqui expresion, unicamente se revela a si misma en el ambito
nocturno y replegado de su propia inmanencia subjetiva absoluta. Es, pues, merced a
esta exterioridad radical con respecto al universo objetivo como el elemento artistico
no se identifica con su soporte material concreto. Mas bien aparece como una suerte
de “quinta columna” no objetiva inserta en el propio seno de la objetividad mundana
al adoptar como referente expresivo la vida inmanente permanentemente ausente
del mundo. El caracter enigmatico y aun fascinante ligado a toda genuina obra de
arte hunde su mas profunda raigambre en esta remision a lo ausente (del mundo) y
sin embargo tremendamente préximo y cercano a nosotros mismos. En esa ausencia
propia de la vida trascendental conocida por toda subjetividad consciente de si “en la
medida en que nosotros tampoco somos nada del mundo, en la medida en que somos
seres vivos” (Henry 2006: 58).

Asi pues, el objeto artistico adquiere su radical singularidad en cuanto se muestra
como instancia de neutralizacion de los aspectos materiales que lo constituyen. La
experiencia estética consiste precisamente en transmutar tales elementos materiales
al contemplarlos no ya como instancias ontoldgicas pertenecientes al mundo, sino en
términos de elementos cuya significacion se agota en representar la realidad reflejada
en la obra. Una realidad neutralizada asimismo en la medida en que trasciende el
mundo constituido por las entidades objetivas.* Aquello que Henry llama “dimension
ontologica del arte” radica, pues, en la constitucion de una nueva regién ontologica
constituida conjuntamente por la realidad puramente imaginaria que la obra da a
ver y por los elementos que la expresan ligados entre si en virtud de relaciones de
similitud.’ De este modo, la obra de arte aparece como un mecanismo anulador de
aquellos elementos materiales sobre los cuales se apoya su efectiva epifania en el seno
del mundo de los fendmenos. Como un tipo singular de fendémeno que, contradiciendo
radicalmente la esencia propia de tal término, jamas se muestra de modo efectivo,
pero que se halla investido de suficiente volumen de potencia imaginativa como para
desrealizar y desactivar aquellos aspectos si fenoménicos que permiten su aparicion
ante la mirada del espectador.

Y es que uno de los mas conspicuos rasgos de cuantos acompafian esencialmente

4 En el capitulo de La barbarie dedicado a la técnica, Henry indica la diferencia entre obra de arte y mundo sensible
en los siguientes términos: en cuanto auto-afeccion del ek-stasis del Ser, la obra de arte tiene el mismo estatuto
que el mundo sensible, entonces jen qué difiere de é1? En que ella es un mundo ordenado, cuyos elementos estan
dispuestos y compuestos con la intencion de producir sentimientos mas intensos y determinados, los mismos que
[...] el artista quiere expresar” (Henry 2006: 67).

5 En Art et phénoménologie de la vie, nuestro fenomenologo se refiere a esta nueva vertiente de lo real abierta por el
producto artistico cuando postula que: “le monde no se limite nullement au monde existant et qu'au fond il y a
la possibilité constante de 1'installation d ‘une dimension ontologique nouvelle. La réalité ne se réduit donc pasa
u choses, mais il y a des dimensions d’étre insoupgonnées [...]. L art serait l'un d’entre eux, et l'artiste jetterait
au-dela du monde de la facticité habituelle cette dimension d’étre qui est un domaine absolument spécifique.
L’art definirait en somme une region originale qui n’a pas sa source dans un existant tout fait, dans une sorte de
monde substantiel, réel, mais qui nous renverrait probablement 4 des potentialités beaucoup plus fondamentales
[...]. L art nous révelerait une réalité plus profonde que le monde dans lequel nous pensons vivre, quelque chose
comme la possibilité de ce monde” (Henry 2004: 197).
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a la obra de arte lo constituye su intrinseca facultad para emplazar al sujeto que la
contempla y situarlo precisamente en la condicion de espectador. El producto estético
genera, pues, en la subjetividad ante la cual se expone y despliega, una decisiva
pasividad. Una condicion fundamentalmente pasiva ante la donacioén de un fendémeno
cuya raigambre accede a los estratos mas profundos de la sensibilidad®. Si esto
resulta en general posible, se debe al hecho de que la genuina ubicacion propia del
elemento estético, su “lugar natural” podria decirse, lejos de residir en un referente
imaginario situado allende su presencia puramente fisica, se sitiia en la region de la
pura inmanencia subjetiva. Sede privilegiada de toda aisthesis. E1 auténtico “sitio” de
la obra de arte se halla, pues, en la afeccién que se siente a si misma con anterioridad
a resultar afectada por ningtin otro elemento externo (mundano). En la auto-donacion
puramente subjetiva e inmanente que acontece con absoluta prioridad al efecto
ocasionado por la afeccién procedente de los objetos y donde atin no comparecen ni
mundo ni exterioridad alguna. Se da, por esta razon, un estrecho paralelismo entre
los elementos materiales que componen la obra y las tonalidades afectivas de indole
subjetiva que derivan de lo sensiblemente percibido. Sobre todo, de aquello percibido
en contexto “estético”.

Los efectos de orden emocional ocasionados por la exposicion sensorial al objeto
artistico redundan en un acto de identificacion entre la voluntad expresiva del artista
creador y la afeccidn subjetiva (animica) experimentada por el contemplador-receptor
del mismo. De esta manera, el surgimiento de tal paralelismo da lugar a la puesta en
efectividad de la esencia misma del arte. Una esencia que reside, una vez mas, en la
esencial “irrealidad” propia de la obra artistica. Caracter irreal soslayado, segun Henry,
de forma sistematica por la “estética cientifica”. Esta cristaliza en forma de practicas tan
desatinadas como las llevadas a cabo por la “restauracién” de los productos artisticos
que trata a éstos en términos de meros elementos integrantes del mundo objetivo y
que, por ello, desemboca en la “criminal destruccién de la obra artistica en cuanto
tal”: “Semejante restauracion cientifica (que utiliza procedimientos como el carbono
14) procede de un materialismo burdo que desconoce el verdadero estatuto de la obra
de arte en calidad de no-real, en su condiciéon de imaginario puro” (Henry 2010a:
99)’. En tanto que expresion visible de la sensibilidad y de las tonalidades afectivas
que se afectan a si mismas, de la pura auto-donacién de la subjetividad sentiente y
vital, la verdadera obra de arte se situaria, al decir de Henry, al margen y mas alla
de todo realismo. De este modo, la pintura no figurativa, abstracta (singularmente la

6 “Mas significativa aun es la manera en que la obra de arte se da a nosotros, no en su carencia ontoldgica, como el
fragil término de una actividad sin la cual se hundiria inmediatamente en la nada, sino como la imposicion masiva
de aquello que detenta, por su propia consistencia, el poder de ubicarnos ante si en condicion de espectador, o
sea, de un ser fundamentalmente pasivo respecto de lo que le es dado contemplar y cuyo poder experimenta”
(Henry 2010a: 103).

7 Jean- Luc Marion coincide con Henry a la hora de postular la irrealidad fundamental de todo elemento artistico,
particularmente el pictorico, al considerar que “La exposicion no deberia jamas pretender exponer un cuadro
como un ente que se pone a disposicion del deseo o de la informacion (ello equivale a destituir al cuadro de
su modo propio de fenomenicidad). La exposicion deberia inversamente exponer la mirada al cuadro, el cual
impone su aparecer tanto mas radicalmente en la medida en que no presenta nada objetivable, descriptible,
ni tampoco un ente [...]. Nada amenaza mas la fenomenicidad del cuadro que el esfuerzo siempre honesto y
obstinado de no conocerlo (catalogar, clasificar, mantener, estimar, conservar, etc.), sino de persuadirse de que
procediendo asi se accede verdaderamente al cuadro -en este caso, lo estaremos sustituyendo simplemente por el
soporte ontico al que el cuadro no se reduce, puesto que, a fin de cuentas, el cuadro 7o es” (Marion 2008: 98-99).
Sobre la relacion entre las teorias estéticas de ambos pensadores, véase: Fritz 2009 y Gschwandtner 2014.
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practicada por Kandinsky), se erigiria no s6lo en paradigma de toda obra pictorica sino
también en prototipo y modelo de la esencia mas propia de todo arte en general®. Es
por ello que Henry escribe en su ensayo sobre el artista ruso lo siguiente:

un trabajo efectuado sobre nuestra percepcion del mundo exterior, originado en
éste, habria concluido por retener o al menos privilegiar la luz, ciertas impresiones o
formas geométricas; la abstraccion kandiskiana implica, por el contrario, una puesta
en suspension global del mundo, que, sin embargo, no nos deja en presencia de una
nada, sino de aquello que somos en nuestro ser mas profundo (Henry, 2010a: 106).

Pero esta abrogacion del estatus ontologico del mundo objetivo no implica que
la dimensién estética se halle por esencia absolutamente escindida del ambito de
lo natural. De hecho, tal cosa sucede en tan exigua medida que -apunta Henry- la
totalidad de la naturaleza se encuentra atravesada por categorias de orden netamente
estético. Dado que lo estético forma parte, con plena carta de ciudadania, del reino
de la sensibilidad, el fendmeno artistico, lejos de conformar un recinto radicalmente
separado del mundo “real” y entregado al artista o al critico de arte, pertenece a
la naturaleza misma de todo mundo efectivo o concebible. Ello se debe a que todo
hipotético “mundo” ha de presentarse siempre ligado a la sensibilidad que constituye
su fundamento. Belleza, fealdad o indiferencia son categorias de caracter estético que
se identifican con otras tantas hipotéticamente posibles afecciones y condiciones de la
sensibilidad en general a las cuales lo existente se expone de forma necesaria. Asi pues:

el mundo concreto donde viven los hombres esta en su totalidad comprendido por
las categorias de la estética y so6lo por ellas resulta comprensible [...]. Un mundo
por esencia estético, un arte inherente a toda cultura, tales son las primeras dos
implicaciones de la tesis segun la cual la obra de arte responde a la sensibilidad y le
pertenece” (Henry 2010 a: 101-102).

Incluso, por paraddjico que prima facie pudiese parecer, el propio hecho de la
devastacion técnica del mundo natural y cultural al cual asistimos por doquier en
nuestra contemporaneidad tardomoderna unicamente resulta factible en la medida en
que ese mismo mundo esquilmado y distorsionado por el aparato tecno-cientifico se
halla a la vez transido de categorias estéticas. Un armazon técnico surgido, ademas,
de forma nada casual, a partir de una ciencia que, como la galileana, hace abstraccion
precisamente de toda cualidad sensible a la hora de concebir los objetos naturales.

3. “Puesta-en-obra” de la verdad y verdad de la inmanencia vital: Henry versus

Heidegger

Merced a la totalidad de lo expuesto anteriormente, jcabe, pues, caracterizar
la teoria estética henryana como un constructo tedrico de orden “subjetivista”? La
respuesta a esta cuestion es, de modo inequivoco, afirmativa. En efecto, la finalidad y
el sentido propio del arte no residen, al decir del pensador galo, sino en la expresion
de aquellas determinaciones de caracter absolutamente subjetivo e inmanente que

8 En palabras de Alain Besangon: “Michel Henry acenttia aun mas el caracter revolucionario del paso a lo abstracto,
del que Kandinsky era consciente. Otorga a ese paso un valor de urgencia y de necesidad porque -segiin Henry
mas que segun Kandinsky-, en el momento en que esta revolucidn se produce, el arte esta muerto. Kandinsky,
escribe Henry, rechaza el “materialismo” del siglo XIX que debe entenderse como la tentativa de basar el arte en
un apoyo “exterior”, en el mundo material” (Besangon 2003: 428).
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configuran el trasfondo ultimo de nuestro ser. Y tal vez, simultaneamente, el de lo
existente en su totalidad. No en poner de relieve el “mundear del mundo” o “en obra
la verdad del ente” al modo heideggeriano®. Si es cierto que todo elemento presente
en el mundo objetivo halla su fundamento en su particular resonancia interna ligada
a la sensibilidad, ello se debe a la decisiva coincidencia entre la vertiente no visible
-puramente interior- del ser y la esencia del mundo. Entre la ipseidad trascendental y
aquello que Henry designa como “el alma de las cosas y del universo”. Este vinculo de
identificacidn constituye precisamente “el contenido abstracto -es decir, absolutamente
real- que el arte quiere expresar” (Henry, 2010a: 108). Todo arte: no solamente el
arte abstracto de un Kandinsky, aunque en él se exprese de forma mas conspicua y
paladina lo esencialmente inherente a toda manifestacion estética. En el arte la vida se
experimenta, pues, a si misma con una radical pasividad que permite que las potencias
vitales cobren pujanza y que define la naturaleza de todo auténtico actuar. Pasividad
que se deja sentir en la afeccion provocada por el objeto estético, tanto en el artista
productor de la obra como en el receptor de la misma “a quien le es dado experimentar, a
modo de una intensificacién de su pathos, el esplendor de su propia vida” (Henry 2006:
104). Resulta aqui, por tanto, palmaria la remision de lo esencial de la experiencia
estética (tanto en su dimension productiva como contemplativa) a la mismidad interna
del sujeto. A la inmanencia auto-afectada de la subjetividad particular.

Esta toma de posicion henryana se opone, pues, frontalmente a toda forma de
“objetivismo estético”. A toda tentativa de cifrar la esencia del arte en la facultad
de desvelar el ser de los elementos mundanos o de resaltar su acontecer ontologico
al margen de las facultades auto-afectivas propias del sujeto y de su sensibilidad
interna!®. Llegados a este punto, se impone, pues, una confrontacion entre la estética
“subjetivista” sostenida por Henry y aquella reflexion sobre lo artistico que con mayor
volumen de intensidad ha enfatizado el estatuto propio del arte como “puesta-en-obra
de la verdad del Ser” y como apertura del acontecer de lo mundano. Nos referimos,
como es posible inferir a partir de nuestra anterior alusién negativa al “mundear del
mundo”, a las ideas “estéticas” desgranadas por Martin Heidegger. Desde la dptica
heideggeriana, en efecto, las artes plasticas hallarian su significacion ultima y radical
en el acto de favorecer la congregacion de los entes mundanos en el interior de una
apertura ontologica externa a la subjetividad. Apertura que otorga a las cosas un espacio
de reposo a la vez que un ambito residencial al hombre en la vecindad y cercania de
éstas. En este sentido, en Die Kunst und der Raum Heidegger declara con explicitud que

La plastica seria un corporeizar lugares (Verkérperung von Orten) que, al abrir una
comarca (Gegend) y preservarla, mantienen congregado en torno a si [un ambito]

9 Esta inequivoca vocacion “subjetiva” propia de toda forma artistica es puesta de relieve por Henry de modo
evidente en pasajes como el siguiente: “Hay obra de arte, en su objetividad aparente, cada vez que su percepcion
consiste en imaginacion, consiste en ultima instancia en el auto-crecimiento de la subjetividad, y lo hace posible
cada vez que su percepcion consiste en la Energia y es idéntica a ésta. Asi, la obra de arte [...] es creacion en el
sentido dicho, esto es, operacion, operacion de la subjetividad conforme a su esencia e idéntica a su realizacion”
(Henry 2006: 140).

10 En relacién a esta “dimension ontologica del arte” opuesta al sentido ontologico que Heidegger imprime a
lo estético, escribe J. C. Garcia Jarama: “ Si el arte comporta un mundo original y sustancial; si él nos revela
una realidad de otro orden (lo que Henry denomina la “dimension ontologique de 1’art”, mas aun, si él es el
“cumplimiento” fenomenologico de la esencia de la vida, es porque el conjunto de sus elementos en composicion
revela una fuerza, una tonalidad afectiva propia del pathos subjetivo de la vida y del fondo de nuestro ser” (Garcia
Jarama 2007: 458).
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libre que concede un demorarse (Verweilen) a las cosas, segun el caso, y habitacion al
hombre en medio de las cosas (Heidegger, 2003: 132-133).

Y, asimismo: “La pléstica: accion de corporeizar la verdad del ser en la obra que
instaura lugares (in ihrem Orte stiftenden Werk)” (2003: 136-137). Reparese en el diferente
tono y contenido que estas declaraciones revisten con respecto a la teoria henryana del
arte como expresion de la interioridad vital del “si-mismo”. Aqui el receptor de la obra
de arte no experimenta en absoluto “el esplendor del pathos de su propia vida”, sino
mas bien la gloria del despliegue ontoldgico del ser de los objetos mundanos externos
a su propia subjetividad y extrafios a la inmanencia de su interioridad vital. El acto
de “corporeizar lugares” en el seno de la “verdad del Ser” sustituye aqui a la pura
afeccion de la sensibilidad que se afecta a si misma a través de la contemplacion del
elemento estético.

La “estética” heideggeriana de las artes plasticas se mueve permanentemente en
la esfera ontologica de la exterioridad radical. En el ambito mundano trascendente
a la ipseidad subjetiva en el cual acontecen la formacion de lugares espaciales y la
Versammlung o “congregacion-reunion” de las cosas materiales. Lo decisivo radica,
pues, ahi en aquello que Henry llama en diversos lugares “la verdad del mundo”.
No decididamente en la verdad del arte en cuanto elemento “espiritual” que muestra
la verdad de la afeccidon patética de la subjetividad vital que se siente y afecta a si
misma en su auto-donacion radicalmente inmanente. La pasividad en la cual la vida
se experimenta a si misma y asiste a la pujanza de sus potencias a través tanto del
creador como del espectador de la obra de arte se transmuta, en el pensar estético
heideggeriano, en un auténtico eclipse de ambos sujetos implicados en la experiencia
de la percepcion artistica. En efecto, desde la Optica del pensador de Messkirch, el acto
de aislar y dejar reposar la obra en si misma, en su “pura autosubsistencia”, pertenece
esencialmente a la intencionalidad del artista creador, el cual “queda reducido a algo
indiferente frente a la obra, casi a un simple puente hacia el surgimiento de la obra que
se destruye a si mismo en la creacion” (Heidegger 1995: 33). Sin embargo, desde la
perspectiva henryana, el acto creador supone inversamente la apoteosis de las potencias
subjetivas y sensibles del sujeto, no su disolucion tras la objetividad propia de su obra.
De hecho, en C'est moi la verit¢, Henry pone de relieve con palmaria explicitud este
caracter radicalmente subjetivo del sentido del quehacer estético al equiparar -aun en
régimen de superioridad- tal actividad con la potencia organizativa propia de lo divino:

A la manera de Dios, el artista moderno se jacta de ser creador. Creador de una
obra eventualmente mas rica, mdas sorprendente, seguramente mas novedosa que la
naturaleza creada por Dios. De este modo, bien podria el artista, gracias a su genio
inventivo o su sofisticacion, aventajar al mismo Dios. En el caso del escritor, el poder
que tienen las palabras para erigir mundos desconocidos es todavia mas evidente
(Henry 2001: 254).

Se trata, manifiestamente de una postura “subjetivista” radicalmente opuesta a la
preeminencia que Heidegger concede a la objetividad de la obra sobre la interioridad
propia del sujeto que la ha creado y tornado posible. Pero esta divergencia radical
entre ambos pensadores no atafle unicamente a la esfera de produccién de la obra,
sino al estatuto propio de ésta y del espectador que la percibe. Lejos de experimentar la
“intensificacion de su pathos vital” o el “esplendor de su propia vida”, el contemplador
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estético heideggeriano asiste fundamentalmente, en estado de total extraversion,
a la “puesta-en-obra (Ins-Werk-Bringen) de la ‘“verdad del Ser” entendida como
“desvelamiento” (Unverborgenheir) del ser de los entes!!. Este acontecer de la “verdad” es
el que tiene lugar, segtin el Heidegger de Der Ursprung des Kunstwerkes, en el contexto de
productos artisticos como la tela de Van Gogh que muestra un par de botas de campesino
o el templo griego que se erige en el seno de un “escarpado valle rocoso”. En el primer
caso, el ente representado por las botas de labor “sale a la luz en el desocultamiento
de su ser” de tal modo que “Cuando en la obra se produce una apertura de lo ente que
permite atisbar lo que es y como es, es que esta obrando en ella la verdad [...]. Segin
esto, la esencia del arte seria ese ponerse a la a la obra la verdad de lo ente” (Heidegger
1995: 29). Arte y verdad constituyen, pues, nociones paralelas y convergentes. Pero la
verdad pertenece esencialmente al acontecer del elemento objetivo representado por la
obra artistica, quedando asi la esencia del arte desligada de aquella finalidad esencial
que Henry le atribuye, a saber: expresar determinaciones subjetivas provenientes de
nuestra mas profunda interioridad vital mediada por la sensibilidad. También Henry
se refiere a lo esencial del arte en términos de “verdad” y “desvelamiento”, pero tales
expresiones revisten en este contexto un significado diametralmente opuesto al que
adoptan en el marco del pensar heideggeriano.

En Voir I'invisible, Henry se refiere a la pintura abstracta de Kandinsky como
una forma artistica extrafa a toda “pintura exterior”, es decir, como aquella que
prescinde de toda figuracién y todo “realismo” para propiciar la escucha de la pura
tonalidad profunda de nuestro ser: “La pintura realiza entonces su obra propia, la
de un desvelamiento. Desvelamiento necesario cuando la tonalidad de las cosas
permanece con gran frecuencia velada” (Henry 2008: 53). Hasta aqui pareceria que
nos encontramos inmersos en las coordenadas heideggerianas, pero realmente ocurre
que “Desvelamiento quiere decir aqui desvelamiento de la vida, y como ésta es en si
misma ese desvelamiento, como es, en la interioridad de su pathos, revelacion de si, es al
mas ineludible de sus poderes adonde la pintura reconduce la vida, siendo, en realidad,
la exaltacion de ese poder” (2008: 53-54). Asi pues, el desvelamiento de la esencia de
la vida coincide con el de la esencia de la pintura y con la de todo arte en general. El
antagonismo entre esta tesis y la intuicion heideggeriana relativa a la esencia del arte
como “desvelamiento del ser de los entes” y “puesta-en-obra de la verdad de lo ente”
(objetivamente considerado) resulta, como puede apreciarse, absoluta. Se dan, pues, dos
formas de verdad en lo referente a la esencia del arte. Una en la cual lo estético asume
como funcién el desvelamiento de lo inmanente, de lo invisible, de la vida puramente
auto-afectada en cuanto subjetividad, y otra que no so6lo cifra su significado profundo
en la mostracion de lo visible, sino que lo hace resaltar en su visibilidad, en el ser de su
condicidn visible y presente. A esta segunda forma pertenece de modo inequivoco la
interpretacion heideggeriana de la imagen de las botas representadas por Van Gogh o
la del templo griego que “abre un mundo y al mismo tiempo lo vuelve a situar sobre la
tierra, que solo a partir de ese momento aparece como suelo natal” (Heidegger 1995:
35). Aquello que la mirada heideggeriana contempla en el cuadro de Van Gogh se deja
enunciar en elementos tales como “la fatiga de los pasos de la faena”, “el lento avanzar

11 En referencia al espacio como agente desvelador de “lo mds propio” y que marca la pauta de tal acto de
desencubrimiento, Heidegger escribe: “concedido que el arte sea el llevar-a-obra la verdad, y que la verdad
signifique el desocultamiento del ser” (Heidegger 2003: 125).
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a lo largo de los monétonos surcos del campo mientras sopla un viento helado”, “la
humedad y el barro del suelo”, “la soledad del camino de campo cuando cae la tarde”
0 “la callada llamada de la tierra, su silencioso regalo del trigo maduro, su enigmatica
renuncia de si misma en el yermo barbecho del campo invernal” (1995: 27). Elementos
todos ellos, como puede verse, incardinados de un modo u otro en la esfera de la
objetividad de la physis. No hay, en este contexto, alusion alguna a la inmanencia
subjetiva o atisbo de referencia a la ipseidad auto-afectada propia de la campesina a
la cual Heidegger atribuye hipotéticamente la propiedad del par de botas en cuestion.
De hecho, las palidas referencias heideggerianas a la seguridad de la labradora en su
mundo, al “callado temor por tener seguro el pan”, a la “silenciosa alegria por haber
vuelto a vencer la miseria” o a “la angustia ante el nacimiento proximo y el escalofrio
ante la amenaza de la muerte”, a pesar de remitir a supuestas afecciones “subjetivas”,
carecen a todas luces del esplendor del pathos de la propia vida. Permanecen ajenas al
caracter estimulante de las potencias propias de las facultades inmanentes en el cual
Henry avizora la esencia mas profunda de todo auténtico arte.

Tampoco el templo griego que se limita a “hacer mundo” y a instaurar lugares
en la medida en que concita en derredor suyo la unidad de todas las relaciones que
configuran el supuesto destino del ser humano, refiere a pathos subjetivamente auto-
donado de ninguna clase. Lo que realmente se dirime aqui es la cuestion relativa a
qué es propiamente lo que importa en referencia al sentido aportado por el producto
artistico y por la experiencia estética que éste es capaz de suscitar. Heidegger parece
conocer nitidamente cual es la clave en la cual reside tal relevancia, al menos en lo
referente a las “artes figurativas”: “La plastica: un llevar-a-obra que corporeiza lugares
y que, con estos, hace que se abran las comarcas de un posible habitar humano, de
un posible demorarse las cosas que circundan (umgebenden) e importan (angehenden)
a los hombres” (Heidegger 2003: 137). El peso de la pregnancia del arte recae, pues,
en la habilitacion de espacios favorecedores de la insercion residencial de lo humano
en el conjunto de lo (objetivamente) existente. Pero también Henry ve con claridad
que en una época historica en la que la exterioridad del mundo objetivo despliega
su influencia sobre todo lo efectivamente dado, en un tiempo en el que Unicamente
existen ya “objetos” de diferente tipo gestionados por el pensamiento cientifico-
técnico, el arte constituye el genuino agente susceptible de propiciar una verdadera
“liberacion de lo espiritual”. El sentido “metafisico” del arte residiria, pues, no en el
“desvelamiento de la verdad del ser”, sino en la mostracion de la “realidad invisible
que somos en el fondo de nuestro ser y que constituye el Ser verdadero” (Henry, 2008:
34)!2, ;Qué es, por tanto, aquello que verdaderamente “importa” en referencia a la
funcion “desveladora” o “desencubridora” propia del arte? En abierta contraposicion
a la perspectiva heideggeriana, Henry indica explicitamente al respecto:

12 Reparese en el modo en que Heidegger, a pesar de utilizar formalmente formulas semejantes a las manejadas
por Henry (singularmente la referencia a lo invisible en la obra artistica) les imprime una significacion
totalmente inversa la sostenida por el pensador francés. Un pertinente ejemplo lo constituyen las observaciones
heideggerianas sobre la escultura vertidas en el contexto de sus Bemerkungen zu Kunst-Plastik-Raum en las cuales
falta, asimismo, toda verdadera referencia a afeccion subjetivo-trascendental alguna, manteniéndose siempre en
un esquema ontoldgico centrado en la exterioridad “objetiva”: “Cuando el artista modela una cabeza, parece
que se limitara a reconfigurar (nachzubilden) las superficies visibles, cuando en verdad configura lo propiamente
invisible, a saber, la manera en que esta cabeza mira al mundo, la manera en que ella mora (aufhdlt) en lo abierto
del espacio y a €l se atiene, alli donde viene solicitada (angegangen) por hombres y cosas” (Heidegger 2003: 84-87).
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El arte realiza un descubrimiento [un acto de Unverborgenheit], un descubrimiento
propiamente inaudito: pone ante nuestros ojos maravillados, como un dominio
todavia inexplorado, nuevos fendémenos, olvidados, si no ocultados y negados. Y son
justamente los fendmenos los que nos abren el acceso a nosotros mismos, a lo tinico
que en definitiva importa (2008: 34)'3.

4. Desmadejando la urdimbre del mundo

Una vez formulada la distincion entre los dos tipos de verdad ontoldgica del arte
a proposito de la contraposicion entre la teoria henryana de lo artistico y la “estética”
de Heidegger, se trataria seguidamente de considerar el modo en el cual el pensador
francés procede a la factura de una teoria tendente a operar un auténtico acto de
“desrealizacion del mundo objetivo”. Este se presenta ante la percepcién como un
elemento “irreal”, bajo la lente de lo figurado o lo imaginario, en la medida en que la
obra de arte auténtica transmuta el sentido eminentemente practico que de ordinario
se apodera de los elementos y objetos que lo pueblan. Este acto de redefinicion de la
mirada interrumpe el circuito referencial pragmatico en el seno del cual se ofrecen
habitualmente las cosas y utiles mundanos (la trama del Zeugzusammenhang o “plexo
de utiles”heideggeriano), de manera que los colores y las formas abandonan su funcion
representativa con respecto a los objetos y dejan de fusionarse e identificarse plenamente
con ellos. El resultado de tal alteracidn es que, en el contexto de la obra pictérica, forma
y color adquieren pleno volumen de autonomia. Subitamente aparecen por si mismos.
Casi a modo de accidentes autosubsistentes capaces de adquirir consistencia ontologica
al margen y con independencia de las sustancias concretas que deberian servirles de
soporte necesario. El espectador del producto estético los percibe, pues, también de
este modo: a titulo de elementos que valen por si mismos. O, como prefiere expresarlo
el propio Henry, como “formas pictoricas puras”. Con ello resulta suprimido a través
de la obra el mundo objetivamente dado en la percepcion ordinaria y, a la vez, liberado
el universo de las formas puramente pictéricas. Todo lo dicho implica, como apunta
Levinas en De [ ‘existence a ['existant, el hecho de que “la pintura es una lucha contra la
vision”. Contra la vision habitual centrada sobre el cuadro “realista”, pero sobre todo
opuesta a la percepcion Optica comun practico-utilitaria que ordinariamente se pasea
sobre los elementos del mundo cotidiano sin reparar en mas aspectos que aquellos que
guardan alguna clase de vinculo con nuestros intereses pragmaticos y vitales.

Sin embargo, la percepcion estética cercena la trama urdida por los nexos
referenciales trenzados por los objetos mundanos, para dejar subsistir inicamente la
presencia de los elementos estéticos puros (forma y color). Elementos ya desligados de
toda referencia trascendente a ellos mismos. De este modo, la experiencia estética se
torna “contra-experiencia” -por emplear el término utilizado por Jean-Luc Marion en
referencia a la captacion del “fendomeno saturado”-, esto es, acto de violencia ejercido
contra la percepcion Optica habitual que nuestra mirada lanza sobre el horizonte de lo
mundano. A esta “contra-experiencia” propia de la vision artistica es a la que remite
Henry en Voir ['invisible cuando escribe:

13 Por si subsistiese algun atisbo de duda, al comienzo de su Généalogie de la psychanalyse Henry explicita con
meridiana concrecion su idea acerca de aquello que “verdaderamente importa”: “El psicoanalisis no es un
comienzo, sino un término, el término de una larga historia que no es nada menos que la del pensamiento de
Occidente, la de su incapacidad para apoderarse de lo tnico que importa [la Psique como “ser mas intimo del
hombre”] y, asi, la de su inevitable descomposicion” (Henry 2010b: 22).
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La pintura es una contrapercepcion. Con ello se quiere decir que la cadena de
significados referenciales en los que se constituye la realidad cotidiana del mundo, el
movimiento incesante de superacioén de las apariciones sensibles hacia el trasfondo
monotono y estereotipado de los objetos utilitarios, se interrumpe bruscamente bajo
la mirada del artista (Henry 2008: 42).

No obstante, la postura de Henry adquiere aqui tintes acaso excesivamente
radicales. En efecto, si hay un “ismo” artistico que haya postulado con la maxima
contundencia y explicitud el modo en el que el arte desgarra la urdimbre tejida por la
vision cotidiana y pragmatica de los objetos, ese es el surrealismo. Se trata de un rasgo
que aparece ya en la célebre declaracion de Lautréamont relativa a la hipotética belleza
revestida por “el encuentro fortuito de una maquina de coser y un paraguas sobre una
mesa de diseccién”, pero que se halla presente, por ejemplo, en el modo en que Magritte
asocia y coloca en vecindad elementos ordinariamente heterogéneos y separados en la
percepcion comun, favoreciendo asi la epifania de imagenes tan sorprendentes como
inquietantes. La pintura surrealista logra este efecto de “desrealizacién” y extrafieza
con respecto al mundo objetivo sin eliminar la estructura y las formas propias de éste.
Muy al contrario, las obras de arte surrealistas suelen reproducir cuidadosamente y
con una depurada técnica pictérica las formas propias de los objetos mundanos. Pero
la clave reside en que lo hacen de tal modo que la red referencial tramada entre éstos
queda bruscamente seccionada favoreciendo ese acto de “contrapercepcion” en el cual
Henry intuye la esencia misma de la mirada estética. El arte surrealista se erige, pues,
como prueba practica del modo en el que es posible mostrar la extrafieza con respecto
a nuestro mundo objetivo comunmente percibido a través de medios abiertamente
figurativos. Sin necesidad de trascender la esfera de la representacion hacia el universo
abstracto kandinskiano inicamente habitado por puros elementos morfo-cromaticos.
La negativa de Henry a asumir (o siquiera examinar seriamente) tal posibilidad
“intermedia” se pone de relieve con palmaria explicitud al referirse peyorativamente
al “truco” subyacente de modo larvado tras el modo de composicion de la obra propio
del surrealismo:

Se trata de juntar dos tipos de objetos que habitualmente no van juntos y, por esta
ruptura del orden de la percepcidon practica, de provocar en el espectador una
impresion de extrafieza [de desrealizacion], de inquietud e incluso de malestar que, a
decir verdad, ese tipo de cuadros no deja de suscitar (Henry 2008: 54).

Pero, al decir de Henry, la via hacia el auténtico arte precisa ser puesta en franquia
y tornada expedita merced a la sustitucién total del mundo externo de los objetos por
las formas y colores nudamente captados en su absoluta autonomia con respecto a toda
referencia mundana. Solamente de ese modo tales formas y colores puros y abstraidos
del objeto se encuentran en disposicion de hacer surgir en el animo interno del sujeto
perceptor “esas modalidades patéticas nuevas. Esa temporalidad del crecimiento
con la que comienza y acaba la experiencia estética” (2008: 55). Con todo, tanto la
teoria henryana de la abstraccion como las pretensiones subyacentes al arte surrealista
mantienen un punto de tangencia harto significativo. Ambas se orientan comunmente
hacia la mostracion de lo anteriormente no susceptible de ser contemplado. Ambas
asumen como objetivo propiciar la vision de lo invisible, el acto de tornar visible
aquello que jamas habia podido ser visto con anterioridad: “La pintura hace ver lo que

LAOCOONTE. REVISTA DE ESTETICA Y TEORIA DE LAS ARTES * N° 4 » 2017 « ISSN 2386-8449 * DOI 10.7203/LAOCOONTE.4.11165 * PP 241-256 * hitps://ojs.uv.es/index.php/LAOCOONTE/article/view/ABCD



/253/

Jaime Llorente Cardo / Desrealizando el mundo objetivo: sobre la inmanencia de lo artistico... /MISCELANEA

nunca se habia visto antes” (Henry 2008: 145). También el arte surrealista tiende a la
mostracion de lo invisto. La diferencia entre ambas posturas estriba en que, en el caso
de Henry, lo invisible se identifica con la pura interioridad subjetivo vital, con “la vida
invisible en su incansable venida a si misma” (2008: 29), mientras que la apariencia
de irrealidad propiciada por el cuadro surrealista viene dada por la singular forma en
que en ella el mundo objetivo comparece ante la percepcion. El modo de composicion
surrealista de la obra no emplea, pues, “truco” alguno, como apunta Henry, sino que
trata exitosamente de favorecer esa caracteristica impresion de extrafieza y desasosiego
con respecto a lo objetivamente dado que destilan las obras de De Chirico, Magritte,
Delvaux o Tanguy. Una extrafieza nacida no de la supresion de toda objetividad en
general, sino del particular modo en que la obra compone y recrea nuevamente la
composicion de lo real establecida originariamente por la tupida y compacta trama
constituida por el mundo mismo'4. La mostracion de lo invisible o 1o no anteriormente
visto tiene lugar, por lo demas, igualmente en las obras pictoricas de artistas como
Arcimboldo o Hieronymus Bosch (El Bosco). Tampoco en ellas aparece algo susceptible
de haber sido previamente contemplado de modo puramente sensible en el marco de la
trama urdida por la percepcion habitual de los objetos que habitan el mundo.

Asi pues, desde la optica henryana, toda composicién “no abstracta” (es decir,
figurativa) toma como referente y fundamento ultimo la donacién objetiva de los
elementos mundanos, secundando asisu continuidad dotada de estabilidad, consistencia
y firmeza. No se dan en esta composicion “externa” discontinuidades, interrupciones
o espacios de hiato entre los objetos que conforman la trama carente de hendiduras
de esa totalidad homogénea isomorfa con el mundo que es la obra de arte exterior u
objetivamente compuesta. Los factores constituyentes de la obra que se fundamenta en
la sustancialidad del mundo y respeta la continuidad compacta de éste (formas, colores,
etc.) configuran, segun Henry, un tejido denso, solido y durable. Un plexo en el cual,
al igual que en la experiencia comun del mundo objetivo, ningtin elemento permanece
aislado y todos guardan vinculacion directa con el resto. Es asi como “el continuum de
la obra responde al continuum del mundo. La coherencia compacta y sin fisura alguna
del segundo asegura a la primera un modo de ser que no se convierte nunca en no-
ser. jEspectaculo tranquilizador del mundo!” (Henry 2008: 116). No deja de resultar
sorprendente el hecho de que Henry no alcance a ver y reconozca en formas artisticas
como la composicion surrealista, precisamente la ruptura efectiva de esta continuidad
y densidad que él mismo intuye tanto en la urdimbre pragmatica tejida por el mundo
objetivo como en la obra de arte figurativa construida a imagen y semejanza de éste.
En efecto, la forma en que el mundo objetivamente representado por la percepcion
se presenta y comparece en el marco de la pintura surrealista adopta cualquier forma
excepto la de un “espectaculo tranquilizador”. La inquietud, desazon y desasosiego
que la contemplacion de tales obras imprime en el animo subjetivo del espectador
nace fundamentalmente del modo en que en ellas la composicion tiende a hendir y
rasgar la trama del mundo objetivo. A interrumpir el circuito referencial habitual entre

14 Asi lo reconoce también Levinas en su ensayo “estético” La realité et son ombre cuando escribe: “Le tableau ne
nous conduit donc pasa au-dela de la réalité donnée, mais, en quelque maniére, en dega. Il est symbole a rebours.
Libre au poete et au peintre qui a découvert le «mystere” et «'étrangeté” du monde qu’il habite tous les jours
de croire qu'il a dépassé le réel. Le mystere de 1'étre n’est pas son mythe. L artiste se meut dans un univers
qui précede [...] le monde de la création, dans un univers que 1'artiste a déja dépassé par sa pensée et ses actes
quotidiens” (Levinas 1994: 116-117).
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los objetos aislandolos en cierto modo unos de otros y de la totalidad perceptiva que
juntos contribuyen a configurar y perfilar.

El resultado perceptivo de tal contemplacion, esto es, la impresion de perplejidad
y extrafieza con respecto al horizonte mundano habitualmente captado, constituye
ciertamente, como apuntaria Henry, una tonalidad subjetiva e inmanente provocada por
un espectaculo visual de orden representativo. Pero también incluye simultdneamente
una referencia a ese trasfondo inquietante, vacio y desértico que la obra de arte
surrealista permite entrever tras el consistente tejido conformado por las referencias
mutuas establecidas entre los objetos. Es en este sentido como la obra figurativa
surrealista permite “ver lo invisible” de un doble modo. En la medida en que ofrece
a la mirada imagenes jamas susceptibles de ser anteriormente contempladas y, a la
vez, en tanto que favorece la intuicion del espacio neutro del Ser que subyace a toda
forma nitidamente perfilada y vinculada a todas las restantes merced a relaciones de
referencialidad reciproca. Frente a todo ello, Henry insiste en el caracter exclusivamente
abstracto y no figurativo constitutivamente ligado a todo arte en cuanto éste refiere
esencialmente a la esfera de la inmanencia vital auto-afectada propia tanto del artista
productor como del espectador receptor de la obra. Lo invisible que ha de ser visto y
desvelado por la practica estética reside precisa y exclusivamente en la regién de esta
inmanencia subjetiva auto-donada en su inmediacién patética. De ahi que, desde la
perspectiva asumida por Henry, toda tentativa de fundar la esencia de lo artistico sobre
un basamento externo, es decir, sobre las categorias del mundo objetivo y material, se
halle desde el comienzo abocada al fracaso:

El fracaso rotundo de este intento -visible en el realismo, el naturalismo, el
academicismo, el pompierismo, pero también en el impresionismo, el cubismo, etc.-
implica una reorganizacién completa de las categorias con ayuda de las cuales se
debe pensar el arte, la sustitucidon como principio de la creacidn estética, del universo
material por la vida invisible (2008:115)".

5. Conclusion

Tal vez, la critica mas relevante susceptible de serle formulada a la estética
henryana sea la de “reduccionismo”. En efecto, la enfatica insistencia con la cual
Henry circunscribe la esencia del arte a las tonalidades subjetivas propiciadas por la
composicidn pictorica abstracta (singularmente la kandinskiana) y por la musical, no
solo excluye del ambito del auténtico arte a toda forma estética pictorica de caracter
figurativo o “realista”, sino que deja fuera de tal esfera la totalidad de la escultura y
la arquitectura. Tal vez por considerarlas formas artisticas excesivamente deudoras
de las categorias del mundo objetivo y excesivamente apegadas atn a las estructuras
ontoldgicas “objetivas” caracteristicamente propias de éste. Formas artisticas como la
pintura o la escultura surrealista constituirian, sin embargo, como hemos ya apuntado,
elementos estéticos ubicados, no ya en el terreno de la absoluta eliminacién de la
representacion objetiva ni en el de su mera reproduccién “realista”, sino en el espacio de
tangencia entre la objetividad y un tipo figurativo de composicion que alcanza mas alla

15 Frente a todos los anteriores “ismos”, Henry apologiza sobre la pintura de Kandinsky como modelo y paradigma
absoluto del auténtico arte: “El analisis kandinskiano trabaja también aqui a la manera del analisis eidético de
Husserl: se trata de proscribir las propiedades extrafias a la esencia del arte para percibir éste en su pureza. Es
precisamente con la eliminacion de la representacion objetiva como se produce la puesta al desnudo de la esencia
pura de la pintura” (2008: 56).
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de ella. Al desmarcarse de ese espacio intermedio o tangencial merced a su exclusiva
referencia al ambito “nocturno” de la interioridad auto-afectada, la estética henryana
soslaya simultaneamente la practica totalidad de la dimension ontoldgica propia del
arte. Deja al margen su contribucién a nuestro conocimiento del mundo objetivo
circundante. La hipertrofia o hiper-autonomia que los elementos “accidentales” (el
color, por ejemplo) adquieren en el marco de la reflexion estética del pensador galo
contribuye decisivamente a trazar una dificilmente salvable cesura entre las categorias
del mundo externo objetivamente representado y las tonalidades afectivas sentidas en
el interior de la esfera de la pura inmanencia subjetiva.

Esta emancipacion de lo accidental con respecto a lo sustancial dado a la intuicion
borra d un seul coup el acontecer del universo material en cuyo seno se hallan insertos
tanto el artista como el espectador de la obra de arte, para dejar subsistir inicamente
el universo propio del pathos subjetivo receptor de tonalidades afectivas. Es de este
modo como la experiencia estética -la del color emancipado de su inherencia en una
sustancia concreta y determinada, por ejemplo- deviene en todo momento experiencia
inmanente de lo no-visible, de lo absolutamente interno:

Es la experiencia, no en el sentido de una experiencia del mundo, sino en el de una
experiencia invisible, situada en la subjetividad absoluta y consistente precisamente
en su inmediacion patética, la que fundamenta toda posible teoria de los colores
(Henry 2008: 95).

Un mundo ontologicamente donado que no tiene necesariamente por qué
coincidir con el de la epifania acaecer del Ser de los entes postulado por Heidegger
como efecto y tarea esencial derivada del quehacer artistico. No obstante, también
productos artisticos como los facturados merced a la mencionada estética surrealista
ocasionan efectos subjetivos sumamente concretos e intensos en la region de la pura
inmanencia, pero lo hacen de un modo diferente a aquel glosado por Henry en
excluyente remision a la abstraccidén kandinskiana. Esto significa que la caracterizacion
henryana con respecto al arte se muestra como un constructo tedrico incompleto y
radicalmente parcial. Al enfatizar inicamente la dimensién puramente subjetiva de la
experiencia estética y eliminar en su practica totalidad la representacion intuitiva del
universo objetivo, cercena de raiz toda posibilidad de que el arte resulte susceptible de
ser contemplado en términos de producto “espiritual” y cultural capaz de atestiguar
y testimoniar cumplidamente la esencia de la relacion de la mismidad subjetiva del
hombre con su mundo. El denodado afan por “ver lo invisible” ciega acaso la mirada
a la hora de ser capaz de ver lo directamente visible de manera apropiada y renovada.
Esta ablepsia voluntaria constituye tal vez el mas destacado y problematico rasgo de
cuantos contribuyen a configurar ese singular acto de desrealizacion del mundo que
define esencialmente a la estética henryana.
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