ICONOS

Carmen Gonzalez-Marin

«Ogni depintore depinge se medesimo.»
Lorenzo de Medici

«E si dice che ogni depintore depinge se medesimo, né de-
pinge gid inquanto womo perché fa delle imagini di leont, ca-
valli, womini e donne che non sono sé ma depinge sé inquan-
to depintore; id est secondo il suo concepto.»

Savoranola

Representacion y mundo

Cada vez que un espectador s€ sitda ante una pintura y habla de ella, se
hace patente el alcance de un problema que permanece abierto desde los ini-
cios del pensamiento estético. Este ensayo trata precisamente de responder a la
pregunta de qué estd realmente diciendo un espectador que, ante la Venus de
Urbino, afirma que es una mujer. Porque lo evidente es que no estd diciendo
que es una mujer real, ni estd diciendo meramente® que es una pintura, ni
mintiendo, ni profiriendo un enunciado de ficcién.

* Que no estd meramente diciendo que es una pintura es obvio, puesto que los predicados
aplicables al caso de la Venus de Urbino no lo son necesariamente a cualquier otra pintura, ni si-
quiera a cualquier otra pintura-de-mujer

La Balsa de la Medusa, 36, 1995.
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La representacién se ha venido considerando como una duplicacién o una
referencia a un mundo exterior a ella. Hay sin duda argumentos que avalan
esta creencia, pero también se pueden encontrar buenos contraejemplos. Si el
retrato como caso paradigmético de representacién parece irrebatible, las pin-
turas de Klee o Kandinsky —no las pinturas abstractas, sino figurativas— hacen
poco plausible cualquier interpretacién en términos de mimesis.

Lo cierto es que aunque las teorfas miméticas han dado lugar a las ideas
mds extendidas y en general a las teorfas vulgares de la representacién, en la
idea de mimesis cldsica, hay que hacer notar, no existe una correlacién entre la
representacién o el mimema y un objeto dado. De lo que se trata, segiin los te-
bricos griegos, es precisamente de dar idea de una identidad categorial entre el
mimema —que traduce lo que denominamos representacién como sustantivo—
y los miembros de una clase dada'. Evidentemente una teorfa mimética, o una
teorfa ilusionista, hacen hincapié en la percepcién de una suplantacién. Asf se
hacen responsables estas teorfas de un prejuicio largamente extendido, el del
engafio. La representacién es engafio cuando se interpreta como suplantacién
de un objeto del mundo. Platén es el primer responsable del temor que hace
del arte un objeto subsidiario, no integrable de manera natural en una ontolo-
gia valida.

Apurando mds las cosas, habrfa que considerarlo responsable de la conver-
sién del arte en signo o en simbolo a lo Goodman®. Las teorfas semidticas, en
definitiva, no tratan sino de evitar la posibilidad de una confusién entre la re-
presentacién y el mundo, al incidir especificamente en la diferenciacién cate-
gorial entre ambos.

Sin embargo, si las teorfas semidticas parecen la respuesta a las mimético-
ilusionistas, no se da un cambio radical en la comprensién global del fenéme-
no. Las teorfas mimético-ilusionistas hacen sobre todo hincapié en la identifi-
cacién de rasgos visibles semejantes en la representacién y los objetos del
mundo, las teorfas semidticas lo hacen en la identificacién de un tipo peculiar
de signo, el icono, que posee propiedades de su denotatum. El concepto de
icono viene simplemente a hacer més verosimil una interpretacién de la repre-
sentacién no equivalente a suplantacién.

' Sérbom, G.: Mimesis and Art. Studies in the Origin and Early Development of an Aesthetic Vo-
cabulary (Upsala, Bonniers Svenska Bokforlaget, 1966).
* Goodman, N.: Languages of Art (Hackett Publ. Co. Inc., 1968).

Carmen Gonz4lez-Marin, Doctora en Filosoffa por la U. Auténoma de Barcelona, visitante en
Harvard, Princeton y Suiza. Trabaja sobre estética.
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Aunque ciertamente entre la mimesis y el trompe-/oeil hay un largo cami-
no siempre se ha tratado de sefalar una dependencia de la representacién con
respecto del mundo, desde el punto de vista perceptual, y en esa misma depen-
dencia se insiste en realidad con el concepto semidtico del icono.

La representacion como denotacion

La aportacién de Nelson Goodman, cifrada en su teorfa de la representa-
cién como un tipo de denotacién’, es, en este sentido, valiosa, porque su teoria
semidtica rompe el nexo entre la representacién y el mundo, como uno de ca-
tegorfa necesaria o natural. Sin embargo, sigue exigiendo una relacién entre el
simbolo-representacién y algo a lo que se aplica.

Las criticas de Goodman a las tesis del parecido y de la copia —es decir, las
teorfas mimético-ilusionistas— son sin duda pertinentes. Se resumen en dos: 1)
El parecido no es condicién necesaria ni suficiente para que algo constituya
una representacién de algo. 2) Pretender que la representacién es copia es in-
sostenible, sencillamente porque no existe algo dado que razonablemente se
pueda afirmar haber copiado. La teorfa semiética de Goodman viene asf a co-
rregir las tesis de la reproduccién o suplantacién. Para evitar el peligro de la
duplicacién de objetos del mundo de manera vicaria —algo implicito en el con-
cepto de mimesis o ilusién— la representacién se convierte en una etiqueta-pre-
dicado.

En la filosofia de Goodman, en la que no hay lugar para un mundo pre-
confeccionado, evidentemente todo acto de predicacién es un acto de cons-
truccién de un mundo o de una versién del mundo.

La teorfa de la representacién como denotacién es, a grandes rasgos plausi-
ble, en tanto en cuanto la representacién no es, o no es al menos en la mayoria
de los casos, una mera reproduccién de algo preexistente.

Sin embargo, examinada minuciosamente presenta problemas que acaban
por descalificarla como una teorfa definitiva. En términos generales, los pro-
blemas son los mismos que hacen de la filosofia de Goodman una atractiva
pero dificilmente sostenible (al menos dentro de nuestros prejuicios concep-
tuales) manera de enfrentarse al problema clésico del conocimiento.

La imposibilidad de elaborar una teorfa de la verdad y, en definitiva, de la
correcciéon en términos de Goodman, deriva finalmente en la imposibilidad de
elaborar un criterio de lo que constituye o no una representaciéon. Al conside-
rar la representacién como denotacién la teorfa se ve infectada de problemas
ajenos cuyas posibles soluciones acaban por poner en tela de juicio su postula-
do principal. Sélo hay que considerar el caso de representaciones de no exis-
tentes, tal como lo analiza Goodman. Una pintura de centauro, por ejemplo,

b [bid. Véase también Ways of Worldmaking (Hackett Publ. Co. Onc., 1978).
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es una «representacién-de-centauro», entendida como expresién indisoluble,
que no denota nada. Digamos que el caso ordinario que se ajusta a la teoria es
aquel en que una representacién, por ejemplo una pintura de hombre, es una
«pintura-de-hombre» y denota (=representa) un hombre. Pero los casos de re-
presentaciéon de no existentes ponen de manifiesto una debilidad fundamental
de la teorfa, a saber, que ni la denotacién es siempre representacién ni la repre-
sentacién es siempre denotacién.

En otras palabras, la denotacién no constituye condicién suficiente ni ne-
cesaria para que se dé una representacién. Un problema parece ser el mantener
una ontologia que admite la construccién de ciertos mundos y excluye la de
otros. Por otra parte, Goodman se manifiesta ambiguo a la hora de interpretar
la representacién como un fenémeno perceptual primariamente. En Languages
of Art*, utiliza Goodman algunos ejemplos que ponen de manifiesto un aspec-
to de su teorfa dificil de aceptar, aunque es evidentemente una exigencia im-
puesta por la teorfa misma. Hay un sentido de «representacién» que es inde-
pendiente de cualquier proceso perceptual. Cuando Goodman afirma que
representar al duque de Welington es representar a Welington y a un soldado,
incluso si la representacién de Welington en cuestién no es una «representa-
cién-de-soldado», justifica ciertamente el valor denotativo o simbélico-referen-
cial de una pintura, pero hace al mismo tiempo imposible entender el valor es-
tético de la pintura, y con ello su apreciacién.

En dltimo extremo, Goodman prefiere dar un giro lingiiistico y convenir
que, aunque en ciertos casos una representacién-de-fno pueda propiamente apli-
carse a nada como un predicado, en cualquier caso «representacién-de-f» como
expresién indisoluble seguird siendo un predicado que en este caso particular no
se aplicar a nada.

Andlisis de la percepcidn de representaciones

El punto de partida de nuestro propio andlisis ha sido precisamente la con-
sideracién de la representacién pldstica como un fendmeno primariamente
perceptual. La representacién no es sino la plasmacién en un plano de un obje-
to perceptual. «Representacién» ciertamente alude tanto a la accién como al
objeto 0 mimema.

En nuestro anilisis, asumimos que el espectador de una representacion,
una pintura de Tiziano, por ejemplo, no experimenta un proceso perceptual
extrafio al ordinario. En este sentido, si asumimos una tesis ilusionista, por
ejemplo, la de Gombrich®. Frente a teorfas formalistas que imponen una ma-
nera peculiar y artificiosa de percibir, mantenemos pues la indistinguible de la
experiencia perceptual de un objeto-representacién grifica (entendido como

* Vid. Languages of Art, pp. 30 y 40.
* Gombrich, E. H.: Art and Illusion (Princeton University Press, 1956).
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conjunto de lineas, manchas de color, etc.) y la de un objeto cualquiera del
mundo, un 4rbol por ejemplo.

Un posible andlisis parte del informe del espectador. Este informe consti-
tuye una verbalizacién de la experiencia perceptual.

El informe de la experiencia visual ordinaria, es decir, aquella cuyo objeto
es por ejemplo un drbol del jardin, se formula, siguiendo a Searle®, en los tér-
minos que siguen:

«X (el sujeto) ve que hay un 4rbol enfrente de X y el hecho de que
haya un 4rbol enfrente de X causa la experiencia visual de X.»

Se pone asi de manifiesto el caricter autorreferencial de este informe, es
decir, el hecho de que las condiciones de satisfaccién de la experiencia visual
entran a formar parte del mismo.

Cuando de lo que se trata es de la experiencia perceptual de una representa-
cién de 4rbol el informe del espectador, paralelamente, deberfa formularse asf:

«X (el sujeto) ve que hay una representacién de 4rbol enfrente de X y
el hecho de que haya una representacién de drbol enfrente de X causa la
experiencia visual de X.»

Pero sin duda esta férmula no es plenamente satisfactoria, porque en defi-
nitiva no determina claramente las condiciones de satisfaccién, no expresa sin
ambigiiedades cémo se produce el paso de la experiencia perceptual de un ob-
jeto-representaciéon como tal a la de un 4rbol.

Fl informe del espectador de una experiencia ordinaria es intensional. En la
férmula «X ve que tal y tal es el caso» si se da cuenta, en el caso de una expe-
riencia ordinaria, del contenido intencional de la experiencia visual. Una fér-
mula extensional, «X ve @», por el contrario, sélo da cuenta del objeto inten-
cional de la experiencia visual en cuestién. El primer tipo de férmulas hace
explicitas las condiciones de satisfaccién de la experiencia, el segundo no. La
primera férmula compromete a especificar lo que el objeto de la experiencia vi-
sual parece al espectador, no asi la segunda.

Sin embargo, el informe del espectador de una experiencia cuyo objeto es
una representacion parece, en una interpretacion ordinaria, contener una ex-
presion extensional. La férmula extensional «eso es un é4rbol», proferida ante -
una pintura, tiene el aspecto de un enunciado predicativo ordinario. Si asf se
considera, es un enunciado falso. De ahf{ que se haya pasado de teorfas ilusio-
nistas a teorfas como la de Goodman, que precisa de la introduccién de la ex-
presién indisoluble «representacién-de-f» para corregir la insostenibilidad del
enunciado falso.

¢ Searle, ].: Intentionality. An Essay on the Philosophy of Mind (Cambridge Univ. Press, 1983).

45

Ministerio de Cultura 2011



Pero el enunciado en cuestién permite una interpretacién alternativa. Un
andlisis del tipo de enunciado con que nos enfrentamos ilumina aquellos as-
pectos ambiguos del informe del espectador, que obedecen a la aparente dupli-
cidad en el objeto mismo de la experiencia visual, y que se manifiestan en el
hecho de que, como expresién extensional, «eso es un 4rbol» deberfa exclusiva-
mente referirse al objeto material de la experiencia visual, mientras que en rea-
lidad se refiere a algo que s6lo podemos identificar como el objeto intencional
de la experiencia en cuestién’. Porque el espectador no estd meramente dicien-
do que ve que hay una representacién frente a él, sino que ve un arbol efecti-
vamente.

El informe del espectador

;Qué estd diciendo realmente el espectador cuando afirma «eso es un 4r-
bol» al sefialar un 4rbol en un cuadro?

Evidentemente, no estd diciendo nada que lo comprometa con una serie
de consecuencias derivadas del hecho de que se trata realmente de un 4rbol.
Pero tampoco estd simplemente diciendo «eso es una representacién de drbol»,
porque nada nos indica esto de su experiencia perceptual real. El espectador
estd sencillamente nombrando un objeto. El espectador que afirma «eso es un
arbol» realiza en realidad un acto de bautismo como lo es «T'd eres Pedro.

Ver una pintura no es como ver un signo del alfabeto, o una sefial de tri-
fico. La razén es evidente: al contemplar una pintura del espectador siente
algo adicional que acompana al acto de percepcidn, llamémosle placer estéti-
co®. Cuando el espectador ve una pintura siente si le gusta o no, si es bella o
no, y ello es un componente esencial de la experiencia perceptiva en este
caso.

Si un enunciado como «eso es un arbol», proferido ante una pintura, no
puede interpretarse como un enunciado predicativo, la segunda expresién «un
arbol» debe ser una expresién referencial que denote un particular y no una
clase en la que se incluya el sujeto del enunciado. En otras palabras, debe ser
no un predicado sino un nombre.

La estructura superficial de los enunciados que examinamos, sin embargo,
hace poco plausible la interpretacién que proponemos. Para que sean acepta-
dos como bautismos, estos enunciados deberian contener dos expresiones ge-
nuinamente referenciales. Si aceptamos el criterio de Wiggins, una expresién es
genuinamente referencial sélo si se satisfacen dos condiciones. Se resumen és-
tas, en primer lugar, en la capacidad del hablante de responder a la pregunta
«;qué particular identifica con la expresién “e”?», sin acudir al hecho de la ver-

” Anscombe, G. E. M.: «The Intentionality of Sensation. A Grammatical Feature», Analytical
Philosophy, ed. R. ]. Butler (Oxford, 1965), pp. 158-180.
“ Santayana, G.: The Sense of Beauty (Dover Pub. Inc., 1955).
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dad de su enunciado; y, en segundo lugar, la capacidad de localizar el objeto
que desea identificar’.

Si cada vez que el espectador de «La tempestad» de Giorgione afirma que
«eso es un soldado» o «una mujer» hace algo mis que dar cuenta del cardcter
de representacién de un objeto dado, y asf lo parece, hay que admitir que con
«un soldado» o «una mujer» individualiza un particular: exactamente aquel
construido con una serie de lineas y manchas de color dadas.

La principal dificultad sigue siendo justificar que el hablante no estd afir-
mando algo de un simbolo, como la palabra «Arbol» que se aplica a un con-
junto dado de particulares, sino efectivamente nombrando a uno de esos par-
ticulares.

Sélo si consideramos que el espectador no puede estar refiriéndose a nada
externo a la propia representacion, y que el mismo tiempo no profiere tautologi-
as («esa-representacién-de-drbol es una representacién de drbol») es aceptable
nuestra propuesta. Es evidente que el espectador no se refiere a nada externo a la
representacién misma, puesto que sus expectativas —salvo acaso en el extremo del
trompe-l'oeil— no son las mismas que si «esto es un soldado» o «esto es un drbol»
fuesen enunciados predicativos ordinarios. Que el hablante no profiere tautologf-
as se hace también patente si tomamos en consideracién que los predicados que
se aplican a ese soldado o ese drbol, que se identifican en la representacién no
son los mismos que se aplican a una representacién-de-drbol entendida necesa-
riamente como un simbolo; es mds en ocasiones esos predicados pueden ser in-
compatibles en todos esos casos en que la representacién no podria servir como
simbolo de los drboles, si por ello entendemos aquello que ha sido aceptado por
convencién. Nuestra tesis puede apoyarse precisamente en el hecho de que para
llevar a cabo un cambio de estilo es necesario una aceptacién activa por parte del
agente y del espectador, que no es equivalente en ningtin caso a la aceptacién de
un simbolo convencional. En otras palabras, puesto que es un simbolo aquello
que se usa como tal, sélo es aceptable el status de simbolo de la obra de arte
cuando la representacién es obra el abuso. Si aceptamos la contemplacién estéti-
ca como un hecho, no podemos aceptar que el espectador diga meramente que
«esa representacién-de-f”es una representacién de f.

«Representacion» y opacidad

El aparente escollo que hace inaceptable la interpretacién de enunciados
como «eso es un soldado» o «eso es un arbol», como bautismos referenciales,
puede salvarse si los contemplamos como parte de un enunciado mds complejo

en el que «Representacién» actia como un modificador. De alguna manera,
«representacién», al igual que en otro dmbito «metdfora», se ha considerado

* Wiggins, D.: «Identity Statements», Analytical Philosophy, ed. R. ]. Butler (Oxford, 1965).
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tradicionalmente como una expresién que modifica el significado del enuncia-
do en que implicita o explicitamente aparece. Pero se ha venido aceptando im-
plicitamente que se trataba de modificar al verbo «es» de los enunciados «Eso
es un soldado» o «Eso es una mujer», proferidos ante una pintura y también
«Julieta es el sol» o «Ricardo es un leény. La grifica, asf es, representacionalmen-
te un soldado, o es representacionalmente una mujer —o lo que es lo mismo e/ es-
pectador ve representacionalmente, de la misma manera que el hablante y el oyente
hablan e interpretan metafdricamente.

Esta interpretacién del modificador conlleva la creencia en una situacién
cognitiva peculiar en el caso de la metéfora y un tipo de percepcién especializa-
da en el de la representacién, que en ningin caso se rigen por las mismas reglas
que la interpreracién y la percepcién ordinarias. Dilucidar esas reglas suele ser el
trabajo al que se entregan las teorfas de la metéfora y la representacién. En am-
bos casos se esconde un prejuicio, al que aludfamos al principio, acerca de una
vicariedad ontoldgica. Las metéforas, se supone, se fundamentan en la aplica-
cién impropia de un término; las representaciones no son lo que parecen.

Este prejuicio, sin embargo, no se sostiene. Si algo se dice con «Julieta es el
sol» es justamente que Julieta es el sol, y al mismo tiempo no es un astro situado
a 149,5 millones de kilémetros de la tierra, etc.; de la misma forma, cuando
decimos que «eso es un drbol» eso es efectivamente un drbol, aunque no pueda
crecer ni pierda las hojas en otofio. Tanto metéfora como representacién mo-
difican a las dos expresiones del enunciado «a es (un) b» o «p es un , respecti-
vamente. Lo que los modificadores hacen patente primariamente es el caricter
referencialmente opaco de las expresiones en cuestién.

Dado que los enunciados de los que tratamos se profieren en el interior del
informe de un estado intencional determinado, se inscriben en un contexto
opaco. La opacidad en este caso es la sefial de que un objeto queda individuali-
zado de manera precisa, porque es el objeto de un acto intencional.

Proferidos ante una pintura, los enunciados «eso es un 4rbol» o «eso es un
soldado» se inscribe efectivamente en el contexto del informe de un estado in-
tencional. Si hablamos de la necesidad de interpretar «representacién» como
un modificador en nuestra traduccién lingifstica de una experiencia percep-
tual, es precisamente para tratar de dar cuenta del hecho de la retraduccién de
una experiencia visual de una representacién-de-¢ a la de una experiencia per-
ceptual de un drbol. La interpretacién de un modificador alude al hecho de
que algo que lingiifsticamente se presenta como un enunciado predicativo se
trata en realidad de un bautismo, algo que se presenta como un nombre co-
mun es en realidad un nombre propio. En dltimo extremo lo que estamos afir-
mando es que los enunciados que dan cuenta de la experiencia perceptual de
una representacion tienen un cardcter rigido': 1.° que no hay una descripcién
que justifique la aplicacién de la expresién «(un) @» en el enunciado «p es (un)

" Kripke, S.: Naming and Necessity (Harvard University Press, 1972).
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o» («eso es un drbol», por ejemplo ante una pintura de Ucello) pero aceptamos
el enunciado, y 2.° que dentro del contexto opaco en que se inscribe el enun-
ciado «(un) @» se puede traducir como «el ¢ en la representacién p», es decir, se
puede interpretar como una expresién genuinamente referencial.

Declaraciones

La razén ultima por la que podemos sostener nuestra afirmacién acerca del
tipo de enunciados del que forman parte tanto metéforas como informes de
experiencias perceptuales de representaciones, es que, en ambos casos, hay im-
plicita una declaracién''.

Un acto de habla declarativo no precisa para producirse sino de la habilita-
cién institucional del hablante. No exista una correlacién entre un estado de
cosas del mundo previo y el enunciado proferido, como debe ocurrir en los ac-
tos de habla representativo. Una declaracién instaura un estado de cosas nue-
vo, en virtud del poder de quien la produce.

Evidentemente, en los casos a que hacemos referencia no existe ningtin
marco institucional especifico que haga vilido el acto declarativo. La propia
competencia lingiiistica es suficiente siempre y cuando otros hablantes corro-
boren o acepten la validez del enunciado proferido.

La tdnica base que podemos suponer para garantizar la aceptabilidad de
metéforas y de informes de representaciones es el conjunto de experiencias tan-
to primarias del mundo fisico como culturales, valores, presuposiciones, etc.,
compartidas por una comunidad. La percepcién, y en ella se basa la capacidad
técnica de representar, igual que la metdfora se fundamentan sobre una base
experiencial de este tipo.

Icono y expresion

Planteado el problema de la representacién en estos términos, podemos re-
examinar el concepto de icono a una nueva luz. La razén por la que es perti-
nente mantener el concepto de icono es que nos permite, utilizando una ter-
minologfa tradicional no incurrir en ambigiiedades. De lo contrario, nos
verfamos obligados a aclarar sisteméticamente en cada uso a qué nos referimos
con «representacién». El icono es una representacién como objeto, es la tra-
duccién del mimema griego. Pero no hay razén para considerarlo necesaria-
mente un signo o simbolo.

Si los iconos han debido ser descritos como un tipo muy peculiar de signo
—uno que carece precisamente de las propiedades esenciales en un signo, a sa-

I Searle, ].: «A Taxonomy of Illocution Ary Acts», en Expression and Meaning (Cambridge
Univ. Press, 1979), pp. 1-29.
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ber su cardcter arbitrario o convencional—, es decir, si se ha definido como
aquel signo que posee propiedades de su denotatum, un signo natural o moti-
vad, etc., es porque no es un signo necesariamente. En la descripcién del icono
no se hace referencia al hecho que deberfa haber sido considerado en primer
lugar, a saber, que un signo no tiene valor ni contenido en si mismo, es un
mero intermediario entre el mundo y una mente, un instrumento de la inten-
cionalidad. Un signo sélo posee entidad cuando se usa para referirse a algo o
para significar algo.

Las representaciones, los iconos, no son, sin embargo, necesariamente ob-
jetos intermediarios. Poseen o pueden poseer significacién, porque, como pro-
ducto humano, se integran en el dmbito de la intencionalidad, y asi poseen
carga semdntica. Pero su estatus no es el de instrumento para referirse al mun-
do meramente, aunque puedan ser utilizados para referirse o denotar —como
incidentalmente cualquier otra cosa, puesto que todo objeto es virtualmente
un signo si asf se utiliza.

Una teoria que trate de integrar el concepto de icono no puede ser sino
una teorfa expresiva. El sentido en que hablamos de teorfa expresiva no es el de
una teoria idealista. «Expresiva» refiere sencillamente a la ligadura inherente
entre el icono y un estado intencional de un sujeto.

«Expresiva» se opone asi a «semidtica», justamente en el sentido de que la
teoria expresiva no incurre en la necesidad de considerar el icono como instru-
mento para denotar primaria o exclusivamente.

«Expresién» alude a la marca de un estado intencional en el icono, y asf
también a aquellos rasgos que posibilitan su identificacién. «Expresién» alude,
en definitiva, a aquello que hace justificable la adjudicacién de un nombre a
una gréfica bidimensional dada, aquello que hace vilido el acto de bautismo.

Ilcono 9y estética

La razén ultima por la que debemos aceptar la interpretacién del icono
como un particular es de indole estética. Pensemos en diferentes representacio-
nes de drbol, por ejemplo. Entre los 4rboles de Ucello y los de un impresionista
no existe una semejanza demasiado apreciable y, no obstante, como espectado-
res, no s6lo somos capaces de identificar drboles en cada uno de los casos, sino,
lo que es mds importante, somos capaces de disfrutar estéticamente de ellos.

- Por supuesto, nuestro placer estético no deriva del reconocimiento de que

en todos esos casos se trata de drboles o representaciones de arboles. Nues-

tro placer estético deriva de la experiencia de cada uno de ellos como un par-
" ticular.

2 Taylor, Ch.: «Language and Human Nature», en Human Agency and Language, Philosophical
Papers, vol. I (Cambridge Univ. Press, 1985).
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Las diferentes representaciones de drboles no son actualizaciones de un
mismo tipo —y en ello radica la posibilidad de ser original, del cambio de esti-
lo, y del gusto estético—. Cada uno de los drboles que el espectador puede con-
templar en un museo no es en nada similar a cada uno de los virtuales discos
rojos con una raya blanca horizontal en el centro que actualizan una misma se-
fial de trafico.

Para el espectador de pintura, las diferentes representaciones de drbol no
actualizan una etiqueta aplicable a los drboles del mundo, en mayor medida
que las diferentes personas que trata como amigos constituyen meramente ac-
tualizaciones e «ser humano». Cada uno de los 4rboles que se constituye en ob-
jeto de la contemplacién estética de un espectador de pintura es un particular
que merece un nombre adjudicado via bautismo, porque es objeto de una ex-
periencia estética particular.

La relacién del espectador con la pintura es como la, para el iconoclasta
sospechosa, del creyente con el icono religioso. Porque frente a cualquier puri-
tanismo semidtico, la contemplacién de la pintura sélo tiene sentido como una
suerte de idolatria.
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