Jorge Alberto Manrique

La critica de arte

[ E1juicio alatorera]

Lo que aqui intento hacer, mas que la exhibicion de un recetario
sobre “como hacer critica”, es proponer algunos problemas acerca
de lo que es la critica —de lo que yo entiendo que es la critica—,
de su funcion, e incluso del proceder de esa tarea.

Para iniciar nuestra reflexion podemos detenernos primero un
poco en considerar cudl es el sitio y cudl la condicion de ese curio-
so personaje que llamamos “critico de arte” en el ambiente cultu-
ral. Nuestro hombre goza alternativa o simultdneamente del amor
y del odio —o aun del desprecio— del artista. Le es en cierta forma
necesario, lo lee con fruicion, pero no pocas veces tiene hacia él
una actitud de recelo o aun de resentimiento. Sobre los criticos
han llovido todos los insultos posibles. Truman Capote habla de
que “no hay que rebajarse a hablar con los criticos” y Stravinsky
sostiene que soOlo el autor tiene derecho a hablar sobre la obra
(para poner dos ejemplos, si bien de un campo ajeno al de las artes
plasticas); o recordemos la repetida sentencia, cargada de malevo-
lencia, de que ‘‘el critico es un artista fracasado” (como si el ser
mal artista le quitara necesariamente cualidades criticas); o en fin,
la no infrecuente acusacion de venalidad. Tanto odio y desprecio
se explican indudablemente por el hecho de que el critico es un
hombre que se supone que debe emitir juicios sobre algo de natu-
raleza tan delicada y tan cercana a las fibras mas sensibles de otros
hombres —los artistas como es la obra de arte. No puede pues
dejar de herir a menudo susceptibilidades y estd por lo tanto ex-
puesto a las reacciones violentas. Y con esto no trato ciertamente
de negar la existencia de criticos merecedores de todo el desprecio
del mundo, por su tonteria, su ignorancia, su mezquindad, su mala
fe o aun su deshonestidad.

No solo. La critica de arte cumple una funcién importante y
peligrosa. Mds amplia ciertamente en centros artisticos estructura-
dos y organizados que en un pais como el nuestro, donde la cri-
tica profesional es mis bien reducida y donde se improvisan de
criticos amigos de artistas que una vez se lanzaron a escribir algoy
son luego reclutados por los periodicos, o es hecha por escrito-
ritores disfrazados de criticos. De estas fuentes han brotado a ve-
ces criticos excelentes, no lo niego, pero si sefialo el fendmeno
general de falta de profesionalismo, que da lugar a un medio dispar
e incierto, en el cual la funcién de la critica se ve por eso mismo
reducida.

Lq peligroso de la funcion de critica —y con ello tiene que ver
el smo'que ocupa quien a ese asunto se dedica, y su aprecio o
desprecio— interesa a dos aspectos de la produccién artistica, que
conceptualmente resultan repelentes entres si: las cualidades de la
obra '(o sus supuestas cualidades) y el mercado artistico. La alta
funciop de la actividad que nos ocupa salta a la vista si considera-
mos como ha §ervido para valorar o descubrir artistas, o grupos de
artistas o movimientos pictoricos. Piénsese por ejemplo lo impor-
tante que fue para que el impresionismo o la escuela mexicana

alcanzaran un reconocimiento en sectores muy amplios del piiblico.
Pero es innegable que todo eso también tiene que ver con el mercado
artistico, con el precio en pesos de la obra, con la bolsa de valores en
que intervienen galerias y coleccionistas; tiene pues la critica
también una inevitable funcién de promocion comercial, que pare-
ceria alejarla de lo que podiamos suponer sus mas altos fines.

En este punto, y para poder ir mais adelante en el deslinde de la
funcién de la critica, vale la pena intentar acotar lo que ésta es,
para estar en grado de opinar sobre la altura o no de sus fines.
Veamos una definicion clasica de lo que es la critica de arte, por
ejemplo la de una enciclopedia especializada y respetable como es
la McGraw—Hill: “El proceso que conduce a un juicio cualitativo
sobre obras de arte, y el producto de ese proceso” (es decir, agre-
garia yo, el juicio mismo). Tiene que ver, segin la misma enciclo-
pedia, con la estética por un lado, puesto que la critica pone en
prictica una teoria estética a la vez que toda teorfa supone el tr
bajo critico, y con la filosofia del arte por otro, en tanto que ésta
ultima, al interpretar las obras y preguntar por su simbologfa, na-
turaleza y significado, implica juicios y allana el camino para otros.

Si la critica es el juicio mismo sobre las obras, es indudable que
como todo juicio necesita dar garantia de su validez. Y aqui es
donde se empieza a enrarecer la atmosfera. En la historia de la
critica ha habido muchas y diversas maneras de intentar dar garan-
tia de los juicios, unas preocupadas mas por las posturas de prin-
cipio, otras interesadas en justificarse més por el método que
conduce al juicio, pero todas, obviamente, encaminadas a probar la
verdad de las sentencias. Tomemos tres ejemplos que de alguna
manera podriamos considerar clasicos:

A. Los juicios se apoyan en un criterio teorico general, del que
se pueden deducir con precision cuasi matematica las cualidades
particulares que deben encontrarse en una obra para que ésta sea
buena. Fue la tesis cldsica por excelencia, la que el neoclasicismo y
el academicismo llevaron a su expresién mas amplia. Para que una
postura de tal tipo sea posible, se requiere creer son ciego fervor
religioso, con un acto de fe, en la verdad teorica de que se parte.
Aceptado eso la tesis es sin duda solida e inquebrantable. Solo que
hace tiempo que el mundo cree cada vez menos en la supuesta
existencia de un Unico canon de belleza etemna. Y la verdad de ese
canon no puede de ninguna manera probarse.

B. La validez del juicio se sustenta en la recreacion de los pro-
cesos creativos del artista, como tnica garantia. Tesis que supone
que lo fundamental en la obra es como fue ésta realizada, mas que
la obra misma, lo cual es bastante dificil de aceptar; y por otro
lado implica la existencia de una tabla de procesos “correctos” que
permita, en parangon, dictar sentencia sobre los que fueron segu
dos en cada obra en particular. Y sobre la validez de esa distincién
en}re procesos correctos o incorrectos no hay, en verdad, la mas
minima garantia.
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C. Los juicios se garantizan sdlo por la aplicacién de esquemas
particulares a cada obra. Lo que lleva necesariamente a un relativis-
mo sin salida. Porque si es verdad que cada obra en particular fun-
ciona con un esquema de categorias propias, y resulta absurdo
tratar de aplicarle, al momento del juicio, otras que le sean ajenas,
también lo es que el juicio resultante queda asf, y por eso mismo,
circunscrito a solo esa obra y limitado a una inefectividad induda-
ble al no poderse hacer en ningiin caso extensivo ni permitir nunca
evaluar tal obra en parangdn con otras.

De hecho ninguna de las tres posturas puede resultarnos satis-
factoria en tanto que ninguna asegura realmente la validez de los
juicios y ninguna ofrece una garantia real que responda por ellos.
Mis que la critica interna que pueda hacerse de estas tesis puestas
aqui a guisa de ejemplo, estd la mas general de que historicamente
la posibilidad de demostrar racionalmente la verdad de los juicios
ha sido nula. En efecto, baste la méas minima reflexién de que las
que para unos son, racionalmente, cualidades de una obra, para
otros pueden ser, también racionalmente, sus defectos. El hecho de
que los elementos que componen una obra puedan intercambiarse
ya como cualidades, ya como defectos, sin ninguna posibilidad de
apelacion, es suficiente para hacemos conscientes de la dificultad
de establecer deducciones logicas capaces de asegurarnos de la ver-
dad del juicio emitido.

De la concepcion clisica y tradicional de lo que es la critica y
en consecuencia de la conviccion de que sus juicios no tienen una
verdadera validez general y no son capaces de dar garantfa de si
mismos resulta que se abre una cuarteadura por donde tal activi-
dad parece hacer agua, mucha agua, y que ha dado lugar a toda la
corriente de la critica sobre la critica. En efecto, el escepticismo
natural y logico sobre esos juicios —que serfan a su vez los tinicos
verdaderamente justificadores de la actividad critica— hacen que
muy consecuentemente se le pueda poner en la picota.

El juicio positivo sobre una obra, que puede sin dificultad en-
tenderse como un “premio” aplicado mas o menos arbitrariamente
no resulta de ninguna utilidad, porque de hecho no afiade nada a
la obra. La obra de arte sigue teniendo, independientemente del
premio, sus mismas cualidades. Ningin critico a aumentado nada a
una obra que ya es en si valiosa, y si muchos han predicado valo-
res de obras que no los tienen y que tampoco por aquel juicio
erroneo son mas de lo que eran. De la misma manera, el juicio
negativo, que puede entenderse como castigo o ‘“‘censura’, se
muestra en la misma medida inutil e incapaz de afectar la obra; el
veredicto errado de un juez romo de entendederas o mezquino no
ha quitado nunca nada a una obra, que sigue siendo lo que es, y
valiendo lo que vale, indiferente ante esos hombres afanosos que se
empeflan en desdecir de sus cualidades.

Si los juicios no nos dan ninguna garantia, y por tanto no agre-

~ gan ni restan nada a la obra misma, pareceria evidente que la acti-
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vidad critica seria absolutamente initil y que quienes la practican
vendrian a ser unos intrusos indeseables que se interpondrian entre
obras y espectador. De donde se justificaria el desprecio hacia los
criticos y el pedido de los artistas en el sentido de que sean borra-
dos de la superficie de la tierra.

El critico, interpuesto entre el hecho artistico y el espectador,
como pantalla opacadora de la luz que aquél irradia, no haria otra
cosa sino prejuiciar al observador, enturbiando su apreciacion y, si
acaso, aumentar o disminuir el valor comercial del objeto, que

aparentemente— nada tiene que ver con el fendmeno artistico
mismo.

Pareceria claro que la obra tiene las cualidades suficientes para
manifestarse o aun explicarse por si misma, o no las tiene (segin
sea buea o mala) y el critico no estd en la mas remota posibilidad
de alterar esa situacion. Deberfa, pues, dejarse la posibilidad de
que espectador y obra se entiendan directamente, sin la triangula-
cion que implica la presencia molesta e indeseable de ese sefior, no
invitado al banquete, que desde arriba, de lo alto de su solemnidad
y suficiencia, otorga premios y sanciones mas que dudosos y pre-
tende llevar de la mano al espectador, como si éste fuera incapaz
de caminar por si mismo.

Pero he aqui que la crftica a la critica que planteo en los tres
parrafos que anteceden es vilida si, y solo si, aceptamos por lo me-
nos dos cosas: la definicion clasica de lo que es la labor crftica (que
finca la razon de ser de ésta en la emision del juicio) y también una
definicion clisica y tradicional de lo que es la obra de arte, a saber,
que ésta contiene en si, inalterables, todas sus calidades.

Y resulta que ambas definiciones estin hoy por hoy en crisis;
yo me propongo en los parrafos siguientes poner a la primera es-
pecialmente en situacion dificil: que ese es al fin y al cabo el
objeto de este discurso. Por lo que toca a la segunda baste recor-
dar que hace tiempo que se ha puesto muy en duda que una obra
contenga en si todas sus cualidades y se resuma en el conjunto de
formas fisicas que constituyen su aspecto. De hecho no creo que a
estas alturas pueda negarse que para que el fendmeno estético se
produzca se requieren por fuerza dos elementos: la obra (como
hecho fisico, dirfamos) y el espectador. Una obra no existe como
obra de arte en tanto no hay alguien que la contemple como tal.
Existian las esculturas prehispdnicas, pero no existieron como obras de
arte hasta que alguien predico de ellas que lo eran. Una obra es-
condida no tiene verdadero ser de obra de arte hasta que alguien la
desentierra y la contempla como tal. La pintura de un neurético
artista aflijido de una insuperable timidez o de una misantropia
irredenta, que no la mostrara a nadie, podria ser obra de arte solo
porque el mismo creador, al contemplarla concluida y deleitarse en
su logro, deja el papel de creador para asumir el de espectador. De
tal modo que el espectador si anade algo a la obra: de hecho la
hace en cierto sentido. Eso, que a mi modo de ver es incontes-

table, se ha llevado a veces a posturas extremas y que rompen el
equilibrio, y no ha faltado autor (Macdonald, v.gr.) que sosteng
que la obra no es sino la suma de las opiniones vertidas sobre ella,
Pero si llevadas las cosas tan lejos caen en el absurdo (puesto que
la obra tiene una realidad fisica casi inalterable como tal, y sin la
cual realidad no hay opinién posible) el hecho de que el con-.
templador forma parte indisoluble de la obra —que por lo tanto no
es, sino que va siendo— parece algo muy dificil de negar.

"El concepto aceptado de critica es el de que su razon de ser es
dictar juicios. Y es bien cierto que la critica los ha emitido siem-
pre. Pero el historicismo —y la mas minima reflexion sobre la his
toriografia artistica—‘nos ha puesto en guardia sobre tales juicios.
La historia de la critica es una larga cadena de juicios invilidos; no
errados, porque historicamente fueron vélidos, pero sf inaceptables
para nosotros. Vasari o Milizia o Baudelaire o Altamirano no se
equivocaron: dijeron su verdad, la verdad de su tiempo y fueron
consecuentes con sus premisas tedricas. Lo que dijeron nos sigue
importando, tanto es asi que seguimos leyéndolos, pero —y esto es
lo verdaderamente interesante— no nos importan por lo vigente de
sus juicios, sino por la vigencia del camino que siguieron para lle-
gar a ellos, que los expresa en lo personal y como hombres de una
circunstancia. Lo que escribieron sigue siendo un testimonio valido
y de la mayor relevancia: para conocer al critico —su personalidad,
su estructura, su momento— e indirectamente para ver y entender
la obra a la que se refirieron, por més que los juicios mismos no
sean por lo general aceptables para nosotros, no por lo menos en
la forma en que ellos los expresaron.

Después de este rodeo necesario podemos aplicarnos con miés
probabilidades de éxito a examinar el quehacer de la critica de
arte:

Si aceptamos, como he propuesto, que el fendomeno estético no
se da realmente y no se da completo sino en la relacién obra-es
pectador, a tal grado que esa relacion —es decir, el hecho mismo
de la percepcion de la obra— es la central y por asf decirlo el tué-
tano de la manifestacion de lo artistico; si aceptamos eso, digo,
resulta claro que todo aquello que contribuya a una mejor percep-
cion, que se refiera y tenga que ver con ella adquiere a nuestros
ojos una importancia capital.

Si el critico, por otra parte, asume el que quiza sea su verdade-
0 papel, es decir, su papel de espectador, se considera a si’ mismo
como un contemplador mas . . .aunque ciertamente no un contem-
plador cualquiera, y si se despoja lo més posible del papel de juez,
estard en posibilidad de aportar un testimonio vilido, aunque de
una validez (y asi debe reconocerlo) sblo relativa. Como el feno
meno estético se produce entre la obra (objeto fisico) y el especta-
dor (sujeto perceptor), es incuestionable que cualquier opinién de
cualquier observador es importante en tanto que es una muestra de
la realizacion del fenomeno central. Lo es para los otros espectado-

g bas
fimpre
yeba
amndo
il se
amini
ala sez
% enfr
1 queh
mpomete
fcho
ymenta
onscien
Hasta
itmpre
M ent
1 0 T
hmar e
ritica a
e Test
fente ¢
i alcar
kun h
ura hac
in que
nestra
imal o
fiico qu
itos ok
in de
wria.
La ot
3 que
ute im
ue. D
iherbia
tde es
# criti
lima.
Y est
&ion ¢
% juici
nceso
% si si
texper
hde fo
Somc
ksconfi



pen el
lstengz‘a
re ella,
to que
* sin la

1 con..

nto no

ser es
) siem-
la his-
uicios.
08; No
stables
no se
fueron
5 sigue
3sto es
nte de
ara lle-
ie una
valido
alidad,
tender
108 No
nos en

m mis
ica de

ico no
bra-es-
nismo
2] tué-

digo,
ercep-
:estros

rdade-
nismo
mtem-
s juez,
ue de
feno
pecta-
on de
tra de
ctado

@ basta pensar que frente a una obra quien la observa busca casi
gmpre automdticamente el comentario de otros, para poner a
meba el suyo y para enriquecerlo. Y lo es sin duda mucho mas
amdo se trata de la que llamarfamos una opinion calificada, que

il se supone que debe ser la del critico. Quiz4, contra lo que
mminmente se pensaria, a quien menos interese esa opinién califi-
ada sea al artista: él crea una obra que en verdad estd destinada a
% enfrentamiento con lo otro, con los otros, pero no podria regir
3 quehacer y sujetarlo a las tales opiniones, sin peligro de com-
pmeter lo mas propio suyo que estd en uno de los elementos del
who perceptivo; en principio el artista estarfa interesado en el
mmentario a su creacién solo en la medida en que pueda hacerlo
msciente de su propio discurso plastico.

Hasta aqui la funciébn de la critica en tanto que puede ser,
kmpre que no se presente como oraculo, un auxiliar importante
ara enriquecer la percepcion que de la obra pueda tener un grupo
1 o menos amplio de personas. Pero queda lo que podriamos
kmar el otro lado del quehacer de la critica. En este sentido la
rtica adquiere una especie de autonomia, no ya la utilidad por lo
je respecta a la apreciacién de la obra, sino su funcién indepen-
fente como expresion racional y emotiva. El ensayo critico, cuan-
b alcanza la altura suficiente, es el testimonio, valido como tal,
k un hombre que se manifiesta a si mismo y encuentra el canal
a2 hacerlo justamente en ese momento cuasi magico de la rela-
in que se plantea entre la obra y €l mismo. La critica, asi, es la
mestra de una experiencia intensa y rica, del didlogo intimo, ra-
inal o sensual, gozoso o doloroso que se establece con un objeto
fico que posee un tipo de cualidades de que no participan los
ios objetos. Es —y no podria no serlo— un trasuntp de la rela-
in de la obra de arte con “lo otro”, con el mundo en el cual se
terta,

La obra de arte, decia, no es nada mas el conjunto de las lectu-
uque de ella se hacen, pero esas lecturas si constituyen una
wte importante de la pintura, la escultura o el edificio de que se
we. De tal modo que puede decirse con verdad (y quizd con
ierbia), que los testimonios sobre el fenomeno artistico son par-
tde ese fenomeno. Mis alla de las intenciones del creador, la ta-
ucritica, si estd a la altura, es indudablemente parte de la obra
lsma.

Y esto es posible si ponemos el acento no como quiere la defi-
ién clasica, en el juicio de valor, sino en el proceso para llegar a
% juicio. De los grandes criticos que en el mundo han sido es ese
nmeeso —como ya indiqué— el que nos sigue afectando: porque
¥ 5 sigue siendo un dato vital inapreciable que nos pone frente a
texperiencia de un hombre hablando al ti por ti con un conjun-
bde formas que se le proponen.

Somos hoy dia —y no podemos no ser, ni debemos no ser—
ksconfiados sobre la garantia que los juicios de valor pueden ofre-

cernos. Como en el fondo no hay juicio que no dependa de una
postura de principio, y como en un mundo tan resquebrajado
como el nuestro no hay posturas que gocen de una aceptacion ge-
neral, siempre que la critica apunte principalmente a eso resultara
en razon directa ineficaz. Porque a nivel de posturas de principio
no hay acuerdo posible, ya que éstas se nos dan varias, contradic-
torias e incompatibles. Es en cambio en el espacio que queda entre
la experiencia vivida y su expresion donde cabe la discusion y el
comercio de pareceres, donde hay la posibilidad del intercambio y
del enriquecimiento mutuo.

Y sin embargo de todo lo dicho, toda critica, por més que
minimice la importancia del juicio de valor, por mas que tome
conciencia de que no es ésa la piedra de toque de su actividad,
entrafia juicios necesariamente. La eleccion que hace de los objetos
sobre los cuales se aplica, el sefialamiento de tales o cuales cuali-
dades con preferencia de otras, el tipo de comparaciones que es-
tablezca, todo implica necesariamente valoraciones. Pero tampoco
esto debe asustar, porque el ensayo critico en tanto que conlleva
esos juicios parciales es un testimonio legitimo. Quien pretendiera
prescindir de ellos en lo absoluto, caerfa por fuerza en lo anodino
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y blandengue; quien pretendiera suponerse capaz de juicios
de pretenci6bn universal caeria en la aporia que he descri-
to.

Planteada asi la tarea de la critica de arte, conminada —por mi,
por lo menos— a limitarse a juicios de validez limitada, pareceria
condenada al mas polarizado subjetivismo. Y ciertamente que en
toda obra critica hay mucho de subjetivismo, pero vale mas acep-
tarlo como una realidad necesaria que tratar de negarlo agarrindo-
se a endebles tablas de salvacion. Planteadas sin embargo las cosas
como lo he hecho, es decir, acentuando lo que la critica tiene de
testimonio consciente, el subjetivismo no es de ninguna manera
una tacha infamante: nadie le pide a un novelista, v. gr., que sea
objetivo. Y si bien yo no comulgo con quienes piensan que la
critica es en todo equiparable con la creacion literaria y para ella
la obra no es sino un pretexto como cualquier otro que abre la
puerta a las musas, es verdad que siendo testimonio del enfrenta-
miento de un individuo con un objeto, manifiesta indudablemente
una experiencia Unica. Pero aun asi lo subjetivo no se apodera de
todo ni impide la liquida comunicacién. No olvidemos que por
personales y unicos que podamos ser, somos hombres de un mismo
tiempo, con similares preocupaciones y conflictos parecidos; pues-
tos en trance de enfrentarnos a un dato concreto, fisico, que es la
obra, la reflexion que sobre ella hagamos no puede ser tan ajena a
la que otros hombres en la misma circunstancia pueden hacer. Y si
es verdad que no hay una garantia de intersubjetividad, también lo
es que si hay una garantia de coincidencias miltiples e intersubje-
tivamente enriquecedoras.

Hasta aqui he propuesto un critico que se ponga y se considere
a si mismo como un espectador mas y deje de lado su pretencion
de juez definidor. Pero esto no deja de ser una ficcion. El critico
es un espectador mas, pero debe ser un espectador de excelencia.
Todo observador es en alguna forma un critico, pero el critico
profesional, el que esaibe y publica, debe tener unas cualidades y
en una proporcion tal que no se dan en el observador nomal, y
son esas cualidades las que hacen importante su reflexion y su tes-
timonio. Algunos autores recientes, pero que no por serlo abando-
nan la idea de que lo central de la labor critica es la emisi6n de
juicios, ven la Unica garantia de ellos en las virtudes individuales de
quien lo emite: “el criterio de justificacion [del jucio] se halla en
las cualidades personales del critico” (Margaret Macdonald); “sus
juicios de valor se justifican en su empleo del lenguaje y en los
logros de su comunicacion™ (Arnold Isenberg). Si de lo que se tra-
ta es de garantizar veredictos, la garantia que proponen es franca-
mente muy pobre, porque ;quién nos garantiza, a su vez, al cri-
tico? ;cudles son los criterios para certificar las cualidades perso-
nales o los logros de comunicacion de éste? ;Pero si de lo que se
trata es no de justificar juicios, sino de justificar la relevancia de
un testimonio, entonces si es indudable que la importancia de éste

se mide por las cualidades del critico y el aliento de la obra a la
cual se aplica. .

;Cualidades del critico? Hagamos un minimo esbozo de lo que
serfa su perfil: debe tener un conocimiento amplio del arte y de su
historia y estar enterado,de un volumen considerable de otras refle-
xiones criticas; poseer una cultura suficientemente amplia tal que
le permita enriquecer su propia reflexion estableciendo relaciones
con otras manifestaciones de la historia y de la cultura; debe tener
una sensibilidad en principio superior a la normal; debe, en fin,
tener la posibilidad de hacerse a si mismo consciente de las entre-
telas de esa su relacion personal con la obra, y tener los recursos
necesarios para encorttrar un lenguaje capaz de manifestar esas en-
tretelas. Estas cualidades, quizd, y sin duda en diferente propor-
cion segan los casos, deberian estar presentes en todo critico; y
esto es lo que hace de él un espectador de excepcion. En principio
el critico debe estar en una posibilidad de percepcién mas amplia,
rica y matizada que la de cualquier espectador.

Por otra parte, el critico debe ser consciente de su método de
anilisis de la obra. Este se apoya, por fuerza, en una postura de
principios basicos. Al poner en jaque la importancia de los juicios
de valor con pretencion de absolutos, pareceria que estuviera yo
restindole importancia a la postura de principio en que éstos se
apoyan. Pero no es exactamente asi, porque poner en duda la posi-
bilidad de comprobacion de tales juicios y consecuentemente la
importancia relativa de ellos nos niega la relevancia indudable que
los puntos tedricos de partida tienen para el logro de una aprecia-
cion consciente y consecuente de la obra de arte; la teoria susten-
tante es necesaria en cuanto garantiza la coherencia del testimonio.
Todo lo cual no niega a mi parecer, sino confirma, que el punto
mas destacado del ensayo critico esta en el camino que une los
dos polos: por un lado el planteamiento tedrico, por otro el juicio
de validez relativa. Y es el punto central porque la postura de prin-
cipio depende en realidad de ese camino que el critico ha reco-
rrido repetidas veces y se va modificando a medida que discurre
una y otra vez por el mismo sendero: que de otro modo no seria
sino un acto de fe intrascendente.

La critica de arte, pues, no podri aspirar a més validez que la
que le viene de ser una reflexion consciente y rica de un especta-
dor de excepcion frente a una obra que lo reclama para cumplirse
asi plenamente. Pero esa no es su debilidad sino su fuerza. La obra
de arte, asi, se cumple y se enriquece; la relativa intersubjetividad
del testimonio del critico enriquece a su vez las posibilidades de
percepcion de grupos amplios de personas; y en fin, el testimonio
mismo queda como la huella de la lucha amorosa de un hombre
con el misterio, la fuerza, la tragedia o el gozo de unas formas que
se le proponen.

La historia en verdad nos ha ensefiado a ser modestos, pero no
necesariamente escépticos.
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