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PROLOGO

ste ensayo se ha desarrollado a partir de la tesis doctoral que de-

fendimos a finales del afio 2006 en el departamento de Historia del

Arte de la UNED,! aunque se ha independizado de ella en cuestio-
nes fundamentales, lo que ha supuesto que respecto a la tesis formulada en
el 2006 este ensayo haya tomado un camino completamente diferente a la
hora de mostrar la relacion existente entre el arte moderno como modo de
produccién y el dominante modo de produccién capitalista. En la tesis del
2006 nos apoyabamos directamente en el analisis de Antonio Negri sobre
la transicion de la subsuncién formal a la subsuncion real del trabajo en el
capital, tomando como punto de partida un significativo parrafo de Negri
en Marx mds alli de Marx (1980), en donde describia esta transiciéon del
modo siguiente: «Primero el capital recoge capacidades de trabajo que se
hallan dadas en la sociedad y las reorganiza en la manufactura. La gran in-
dustria es, por el contrario, una situacién productiva en la que el capital
social se ha erigido ya como sujeto, ha prefigurado las condiciones de pro-
duccién. Las condiciones de trabajo, el proceso de trabajo, se hallan su-
bordinados al proceso de valorizacion: a partir de un cierto momento, que
es el de la constitucion del capital en “capital social”, ya no sera posible
distinguir el trabajo del capital, el trabajo del capital social, del proceso de
valorizacion. Es trabajo inicamente aquello que produce capital. El capital

1 José Maria Duran, La subsuncion del artista en capital. (Presupuestos histérico-
tedricos), Universidad Nacional de Educacion a Distancia, Madrid, 2006.
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es la totalidad del trabajo y de la vida [...]. Las pdginas que preceden a la
afirmacion aqui resefiada son un resumen de ese amplisimo discurso que
en el libro I de E/ Capital y en el Capitulo VI inédito sigue y describe ex-
haustivamente la transicion de la manufactura a la gran industria, del some-
timiento formal al sometimiento real del trabajo».2 Partiendo entonces de
esta idea inicial, trasladdbamos la explicacion de Negri al mundo del arte y
pasabamos a afirmar que «el artista moderno nace como un artista que
produce en el arte. Esta produccién es, por supuesto, una forma de sociali-
zacion. A esta socializacion del arte en el interior de una sociedad que se
estaba disponiendo como capitalista la denomino subsuncién».? Si el artis-
ta es, pues, un sujeto productivo que «produce en el arte», parece que lo
que se quiere decir con ello es que lo concreto (la obra de arte) es el resul-
tado de lo abstracto (la idea del arte); o, con Marx: «Si digo que el derecho
romano y el derecho germanico son derechos los dos, afirmo algo obvio. Si
digo, en cambio, que EL Derecho, ese ente abstracto, se hace efectivo en el
derecho romano y en el germanico, esto es, en esos derechos concretos, la
conexion se vuelve mistica».# En nuestra tesis del 2006, la relacién del arte
y las obras de arte con el capital se volvia, ciertamente, mistica. No se sabia
muy bien en donde comenzaba y hacia donde se dirigia. El punto segundo
del capitulo décimo es un buen ejemplo de ello. Aqui afirmabamos que la
fuerza de trabajo del artista se valorizaba en un primer momento histérico
de la modernidad en el interior de un marco productivo especifico que
identificibamos con las «bellas artes». En este sentido observabamos un
arte «formalmente subsumido en el capital, pues de lo que esta subsuncion
nos esta hablando es de la utilizacién de una capacidad productiva, pre-
viamente existente, en el interior de un marco que la determina: el artista
produce formalmente en el interior de una estructura y este movimiento es
un movimiento tipico del capital. La fuerza de trabajo se materializa, por
supuesto, en las obras, pero es sdlo a través de un trabajo reglamentado que
se aplica que esta materializacion es posible. Solo es artista quien es capaz
de producir en las artes».> En un momento historico posterior que coinci-
diria con la consolidacion de la sociedad burguesa, su mercado y el modo
capitalista de produccién, la «fuerza de trabajo que el artista posee llega a
producir, siempre de forma renovada, el concepto mismo del arte; con lo
que se crea una identificacién/confusiéon extrema entre productor y pro-

2 Cf. Antonio Negri, Marx mds alld de Marx, Madrid, Akal, 2001, pp. 140-141; y, sobre
nuestra interpretacion, ver Duran, 2006, op. cit., pp. 77-88.

3 Ibid,, p. 37.

4 Cf. en Slavoj Zizek, The Sublime Object of Ideology, Londres, Verso, 1999, pp. 30-33.

5 Durén, 2006, op. cit., p. 236.
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ducto. El arte que se corresponde con esta situacion es un arte realmente
subsumido bajo el capital, o mejor expresado: nos enfrentamos a un artista
subsumido realmente en el capital, pues el trabajo es proceso de valoriza-
cion en el sentido de que sélo un artista valorizado previamente por el ca-
pital social es el apropiado para producir el arte [...]; sélo un artista (social
y no individualmente considerado) que previamente habia sido reconocido
como tal en el interior de una estructura (i. e., formalmente subsumido), es
aquél capaz de procurar su valorizaciéon en la sociedad mas alla de la es-
tructura artistica tradicional [...]. Lo que quiere decir que, en el momento
en que el artista es consciente de producir una obra de arte para un merca-
do anénimo, esta produciendo de hecho una valorizacién de su propia ca-
pacidad productiva, es decir, esta interpretando los procesos de valoriza-
cién del capital social».6 El arte parece aqui asumir por veces la funcién del
capital (de una manera simbdlica) y, sin embargo, es el arte (¢o se quiere
decir las obras de arte?) el que se «subsume» en el capital (-arte). Es obvio
que la relacion entre el arte y el capital que se quiere revelar a través de la
nocién de la «subsuncién» se vuelve mistica, nebulosa, no funciona real-
mente. Asi que, si queremos seguir explicando el «arte» como la «regla-
mentacion de un marco productivo especifico»’ que se concreta en las
propias obras de arte, necesitamos un instrumento que supere el estrecho
campo de accién al que estdbamos sometidos con el modelo de la subsun-
cion. Este instrumento es la ideologia.

En este ensayo hemos abandonado, pues, la linea argumentativa de la
subsuncion, que a nuestro parecer es excesivamente determinista e historicis-
ta. La diferencia fundamental ahora es que nuestra interpretacion del modo
de produccidn caracteristico de las artes, aunque sigue un enfoque basado
en nuestra lectura del anélisis de Marx en torno al capital y la produccion de
valor, no busca trasladar sin méds al mundo del arte las argumentaciones
marxianas. Digamos que de lo que se trata en este ensayo es de presentar
[darstellen] el modo de produccion de las artes a través de los discursos que
lo han pensado y configurado, ilustrando estos discursos —en la medida de
lo posible— a través de practicas concretas. De esta manera hacemos nues-

6 Tbid., p. 237. Y un poco més adelante: «Si el artista moderno debia poner en marcha
un trabajo (¢rabajo reglamentado que se aplica) para acreditar su eficacia como artista, la cual
devenia luego en obra de arte, demostrando asi el traspaso de valor; el artista contempora-
neo ya no necesita ejercitarse en el trabajo, inicamente necesita demostrar que posee /a ca-
pacidad de llevarlo a cabo o aplicarlo para poner en marcha la produccién de valor». Ibid.,
p. 238. Cf. también J. M. Duran, «Arte y capital. Releyendo el Capitulo VI (inédito) de E/
Capital», en Nomadas, 13, (2006.1).

7 Durén, 2006, op. cit., p. 278.
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tro un método de explicaciéon o presentacion en el que asumimos el indiscu-
tible avance de Marx al respecto. «La critica marxiana a la economia politica
—escribe el filésofo aleman Frieder O. Wolf— de ninguna forma es un sis-
tema cerrado en el que todo es deducido o deducible a partir de un concep-
to fundamental. Por eso, en aquellos pasajes en los que se construye un nue-
vo campo tedrico que es esclarecido a través de ejemplos histérico-
empiricos, no se emplean los ejemplos como objetos individuales, es decir,
no se hace referencia a sus caracteristicas, sino que se hace uso de ellos para
destacar trazos generales que quedan explicados en los ejemplos, como ilus-
traciones.»®

Nuestra preocupacion no ha sido aqui la obra real y concreta sino el
discurso alrededor del concepto de arte que hemos interpretado como un
discurso acerca del modo de produccién. La necesidad de una definicién
ideolégica de este discurso se advierte de inmediato cuando nos percatamos
de que la produccion social de «arte» existe como tal produccion fuera de
los discursos que la conforman. Estos, no obstante, funcionan socialmente:
(a) como forma de sujecion de la produccion de obras de arte realmente
existentes a las relaciones dominantes de produccion determinadas tam-
bién por ideologias concretas —en este sentido podriamos hablar de los
anélisis en torno a las industrias culturales—; (b) para asegurar la repro-
duccién de las relaciones de produccion en el interior de las practicas «ar-
tisticas» concretas —por ejemplo, en torno al régimen de produccion artis-
tico tal y como funciona en las relaciones especificas de las galerias de arte;
y (c) para representar la relacién «imaginaria» de los individuos con las
condiciones reales en las que existen las obras concretas —es decir, la in-
dudable funcién socio-pedagdgica de los museos, bienales, etc., asi como
las instituciones de ensefianza que se presentan como los lugares privile-
giados de la mediacion estética. Con lo que estamos asumiendo las conoci-
das premisas de Althusser en su reflexion en torno a la «ideologia» a la que
nos dedicaremos en la introduccién. En el capitulo primero, en cambio,
analizaremos esta «ideologia» de lo artistico en base a dos ejemplos carac-
teristicos: (1) la conocida pregunta de Marx al final de la «Introduccion de
1857» en los Grundrisse acerca de los griegos y el Kunstgenuss («goce artis-
tico»); y (2) el derribo de la Colonne Venddome durante la Comuna de Paris
como controvertido ejemplo de un «arte» que se pretende situar mas alld
de las contingencias de la historia.

8 Citado en José Maria Duran y Joao Miguel Lombardeiro, «Ainda, O Capital», en J.
M. Duran (coord.), Ainda, O Capital. Novas perspectivas acerca de Marx e O Capital na
Alemaria, Santiago de Compostela, Laiovento, 2008.
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A una de las claves filoséficas del nuevo mundo artistico inaugurado en
la modernidad nos vamos a dedicar en el capitulo segundo. Fue el fildsofo
florentino Marsilio Ficino (1433-1499) quien consigui6 reconciliar de una
forma convincente para sus contemporaneos la escoldstica medieval con el
platonismo partiendo de un aspecto clave que ha sido poco estudiado hasta
ahora. Este es el carécter esencialmente «poiético» del artista y en el senti-
do fundamental que Platon le habia dado en El Banguete. Pozesis significa
traer algo que no existia de esa manera a la existencia.? En su més impor-
tante obra, Comentarium in Convivum Platonis (1469), mejor conocida
como De Amore, Ficino funda una estética del conocimiento de Dios en la
que el deseo de conocer, de ser participe de la belleza divina pristina, le
supone al ser humano una caracteristica productivo-creativa innata, po-
driamos decir que poética, que la creacion artistica encarna como su expre-
sion mejor lograda. Es en este sentido que la teoria religioso-metafisica de
Ficino se relaciona con el ambito practico del artista del Renacimiento. En
esta reflexion que Ficino propicia se funda el artista como potencia creati-
va, aquel capaz de poner «arte» (en un sentido platonico ideal que Ficino
habia traducido en los términos de la belleza divina) en la materia.

Esta praxis va a encontrar uno de sus puntos de inflexion en el contexto
ilustrado del siglo XVIII europeo, al que nos dedicaremos en el capitulo
tercero. Uno de sus modelos mas conocidos es, sin duda, el Robinson Cru-
soe. Robinson certifica el triunfo de la razon sobre la naturaleza, del pro-
greso frente al caos, del ingenio burgués capaz de crear riqueza, bienestar y
orden donde antes eran, supuestamente, inexistentes. Las artes van a asu-
mir de forma ejemplar esta funcién «civilizadora» tipicamente ilustrada. Lo
observamos claramente en la «Bildungsroman» alemana, la novela de for-
macién que el Wilheln: Meisters Lebrjahre (1795-96) de Goethe magistral-
mente ilustra. Reflejo de su tiempo, en el Wilheln: Meister colisionan arte y
comercio, como si de dos mundos completamente extrafios se tratase. En
el libro primero de la novela, el protagonista, Wilhelm, se acuerda de un
poema «en el que la musa de la poesia tragica y otra figura de mujer en la
que estaba personificada la industria se disputaban mi persona». Mientras
la imagen de la industria se le aparecia al joven Wilhelm como una mujer
anciana, siempre trabajando, tacafia y mezquina, la musa de la poesia tragi-
ca personificaba la «libertad en su esencia y su comportamiento». Hacia es-

9 Del verbo poiein («hacer o producir»), la pozesis es una forma de traer a la existencia
que requiere de un conocimiento de la materia y las formas, es decir, de una techne o técni-
ca. Poiein esta en el origen de nuestra «poesia». Cf. David Roochnik, Of Art and Wisdom.
Plato’s Understanding of Techne, University Park, The Pennsylvania State University Press,
1996.
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ta tltima se habria de inclinar, como es sabido, el corazén de Wilhelm:
«Desprecié las amenazas de la vieja y asi me dieron la espalda las riquezas
que me prometia».!0 Lo cierto es que a través de expresiones artisticas co-
mo ésta, de las cuales la Bildungsroman sea quizas sélo el ejemplo més so-
bresaliente y conocido, se muestra al artista como el creador de una cultura
que se pretende situar mas alla de las violencias del mercado. Karl Philipp
Moritz, el conocido autor del Anton Reiser (1785-1790) y poseedor de una
biografia que es sin duda paradigma del siglo XVIII, le preguntaba retori-
camente al artista si la obtencién de aprobacion y placer le resultaban tan
importantes que modificaria su obra para acomodarla a los gustos deterio-
rados del puablico. Para Moritz, ni el publico ni los artistas debian confun-
dir entre el «interés» en adquirir placer y la consecucién de un placer «de-
sinteresado», anticipando asi uno de los paradigmas de la estética kantiana:
el del «desinterés». En lo que concierne al modo de produccion de las artes
que estamos tratando, este rechazo a todo propdsito utilitario en el objeto
bello no sélo se cumple desde el punto de vista del contemplador de belle-
za, en Kant también es una caracteristica fundamental del productor de esa
belleza. Para que esta produccion sea posible, el artista ha de prefigurar un
hecho que ahora se antoja fundamental: ser el duefio de su «industria» co-
mo paradigma de toda libertad. Y este hecho es la transformacion basica
que se produce entre el artista renacentista y el de la Tlustracion. Si el artis-
ta renacentista se habia inaugurado como potencia capaz para crear, sera el
artista ilustrado aquel que reclame esta disposicién como propia o natural,
esto es, sera aquel que pretenda que el resultado de toda esta capacidad es
algo que le pertenece naturalmente.

Giorgio Agamben ha caracterizado esta transformacién como el abando-
no del paradigma de la produccion para entrar en el de la praxis, lo que le
supuso al arte la constitucion de su dimension estética. Observaremos de
cerca este proceso de diferenciacion en el capitulo cuarto, aunque a través de
una distincién que un principio parece alejada de toda determinacion estéti-
ca. Esta es la distincion entre el trabajo productivo y el improductivo, tal y
como Marx la discute en el borrador del capitulo VI (inédito) del libro pri-
mero de E/ Capital. La tesis de Marx es relativamente simple: solo es produc-
tivo el trabajo que se destina a la valorizacion del capital, es decir, aquel que
es creador de plusvalia. Ahora bien, ¢cémo caracterizamos todos aquellos
trabajos que no crean plusvalia? sCoémo es posible entender estos trabajos en
el interior del modo capitalista de produccion? El escritor John Milton le

10 J. W. von Goethe, Los asios de aprendizaje de Wilhelm Meister, ed. de Miguel Salme-
rén, Madrid, Catedra, 2000, pp. 108-112.
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sirve a Marx de ejemplo en este sentido. Marx describe la actividad de Mil-
ton como expresion de su naturaleza: «Milton produjo Paraiso Perdido como
un gusano de seda produce seda, es decir, como expresion de s naturaleza
lals Betitigung seiner Natur]». La pregunta que deberia formularse en este
sentido seria: si el trabajo de Milton es «expresion de su naturaleza», ¢se po-
dria entonces concluir que la distincién marxiana entre el trabajo productivo
y el improductivo, que es una distincién que funciona perfectamente en el
interior de la economia politica, se podria concebir también como una dife-
renciacion clave entre una forma de hacer «técnica» y otra «practica», distin-
cién que estaria en la base de nuestro moderno modo de produccion artisti-
co? Esta distincién nos lleva a discutir otro aspecto que se ha puesto en
relacion con el trabajo improductivo y que ha ganado relevancia en los ulti-
mos afios. Esta es la nocién post-operaista o post-autonomista del «trabajo
inmaterial»11.

Si queremos discutir nociones postfordistas o, incluso, postmarxistas
como la del «trabajo inmaterial», tendremos primero que esclarecer qué es
lo que se ambiciona con la critica de la economia politica. A este aspecto
nos dedicaremos en el capitulo quinto a través del analisis de la practica ar-
tistico-industrial, asi como de la teoria estética de William Morris. Morris
es muy interesante en este sentido, pues aborda un sincero intento de re-
cuperar para el arte su dimensién originalmente productiva o «poiética».
Es decir, el trato directo con los materiales y los procesos productivos, que
debe ser un trabajo que produzca placer y no sumisiéon como en la manu-
factura capitalista. No obstante, éste fue un intento que convertira al arte
en una mercancia de lujo tipica de la segunda fase de la revolucién indus-
trial, relacionada con el aumento en el consumo de las clases medias victo-
rianas. El arte era para Morris una cualidad del trabajo y precisamente
aquella que constituia el trabajo en cuanto tal. Esta posicion de Morris la
hemos puesto en relacion con una de las obras fundamentales de los 1la-
mados «socialistas ricardianos», el ensayo Labour Defended against the
Claims of Capital (1825), de Thomas Hodgkins. Para Hodgkins la lucha de
los trabajadores consistia en la lucha de la «sincera laboriosidad» frente al
capitalista, al que Hodgkins llama «intermediario opresivo», el cual «con-
sume el producto del trabajo e impide que el trabajador tenga conocimien-
to de las leyes naturales de las que depende su existencia y su fortuna». De

11 «Post-operaista» se refiere en este contexto a aquellos pensadores que se vinculan al
movimiento italiano Potere Operaio de finales de los afios 60. Cf. Nanni Balestri y Primo
Moroni, L'orda d’'oro 1968-1977. La grande ondata rivoluzionaria e creativa, politica ed exis-
tenziale, Milan, Fretinelli, 2003; y Paolo Virno y Michael Hardt (eds.), Radical Thought in
Italy. A Potential Politics, Minneapolis, University of Minnesota Press, 1996.
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forma semejante, y frente a la explotacion evidente en el interior de la ma-
nufactura capitalista, Morris pretendia recuperar el «auténtico» valor de
uso del trabajo. Pero en su insistencia acerca de este valor del trabajo Mo-
rris se olvidara de las determinaciones del capital. Este «olvido» habra de
provocar que su critica econdémica e industrial se quede en la superficie de
lo inmediatamente visible y no sea capaz de comprender y combatir las es-
tructuras que gobiernan los hechos que acontecen en la superficie.

La defensa acérrima de Morris acerca del valor de uso del trabajo es in-
teresante también por otras razones. La suposicion de que el trabajador
posee un derecho natural no sélo sobre el producto por él producido sino
también sobre aquello que este producto le pueda rendir estd, histérica y
conceptualmente, en la base de la «propiedad intelectual». La importancia
histérica del reconocimiento de una «propiedad» intelectual sobre el pro-
ducto producido estriba en lo que ello significé para el estatus de la propia
obra de arte como mercancia y el reconocimiento «legal» de su productor;
y a ello nos dedicaremos en el capitulo sexto, cuando discutamos una serie
de ejemplos significativos que ilustran y problematizan el estatus moderno
de la «propiedad intelectual». La bisqueda de una conexion simbdlica, o
valor, entre el productor y el objeto de su produccién permitié al pablico
de los consumidores poder reconocer los origenes ideales de tal produc-
cidn, es decir, la funcion autor. Finalmente, lo que el reconocimiento de la
«propiedad intelectual» supuso fue una «valorizacion» del producto como
mercancia con vistas a su venta en el mercado. A lo que nos estamos refi-
riendo, por tanto, es a una forma de construir el valor, valor de cambio, en
el interior de la mercancia producida como obra de arte.

En el capitulo final, el séptimo, cartografiamos lo que a nuestro enten-
der deberian ser las cuestiones principales hoy a la hora de llevar a cabo
una adecuada critica de la economia politica del arte. Estas son las del
mercado y los determinantes econdmicos que afectan tanto a la produccion
misma de las obras de arte como a las elecciones «racionales» de los con-
sumidores que «demandan» obras de arte. El analisis de ambos aspectos
sigue atn hoy dominado por los axiomas y mixtificaciones de la teoria eco-
ndémica neocldsica, un hecho que se hace necesario refutar.12

¢Qué es lo que nos queda de todas estas reflexiones? Pensamos que una
serie de claves importantes con las que comenzar a reflexionar acerca de la
produccién de arte de otra forma, esto es, precisamente como un modo de
produccién. Nos parece que muchos analisis actuales alrededor del arte se

12 Cf. J. M. Duran, «Arte, el valor del», en Roman Reyes (dir.), Diccionario Critico de
Ciencias Sociales, Madrid/México, Plaza y Valdés, 2008.
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quedan en la superficie de lo inmediatamente visible. Haciendo uso ahora
de un simil, es como si todos nuestros conocimientos acerca de la produc-
cion de automéviles en el interior de la fabrica capitalista se redujeran a la
apariencia estética de los coches mismos, al rendimiento del motor o el
chasis. Todos conocimientos importantes, sin duda, pero que nos hacen ol-
vidar la estructura que gobierna estas apariencias, a saber: la unidad de las
fuerzas productivas y las relaciones de produccion. Las artes son también
un modo de produccion en cuyo interior se efectivan relaciones especificas
que son relaciones sociales que se ven determinadas por ideologias concre-
tas. ¢Como se entienden estas relaciones especificas «de produccion» del
arte en el capitalismo actual? Aqui nos hemos centrado en algunos de los
discursos ideolégicos clave que reflexionan y configuran estas relaciones.

Varios capitulos de este libro se basan en publicaciones previas y en po-
nencias y conferencias. El capitulo segundo se deriva de un ensayo que esta
sin publicar: «The “poietic” dimension of Ficino’s De Amore» que nos sit-
vi6 de base para la ponencia «The engendering artist — Ficino’s reading of
Plato’s Symposium», que presentamos en la Universidad de Atenas en ju-
nio del 2007. El capitulo tercero tiene como base un articulo que publica-
mos en la revista Néwzadas: «Horkheimer y las sirenas. Variaciones en torno
al desinterés burgués»!®> y una ponencia que presentamos en el congreso
Cultura Europea de la Univesidad de Navarra en octubre del 2007: «Interés
vs. Desinterés. Sobre la dialéctica de la economia politica y la estética en la
Critica del juicio de Kant y el contexto europeo de finales del siglo XVIII».
Las ideas centrales del capitulo cuarto tienen su origen en la ponencia: «Is
the mode of production of art a capitalist mode of production? Discussing
Marx on productive labour and the experience of modernity of art», que
presentamos en la Universidad de Paris-X Nanterre como parte del con-
greso de la revista Actuel Marx. Una version posterior de esta ponencia fue
publicada en el nimero 17 de Néwzadas.

Quisiera, en primer lugar, agradecer a toda la gente que hace posible la
revista Nomadas de la Universidad Complutense de Madrid, en donde he-
mos encontrado un lugar idéneo para ensayar ideas y proponer cuestiones
de una manera abierta y sin restricciones; y en especial a su director, el pro-
fesor Roman Reyes, quien desde el primer momento nos ha facilitado este
espacio de reflexion. En segundo lugar, muchas de las ideas expresadas en
este ensayo son fruto del intercambio con los participantes del coloquio en
torno a El Capital en el Instituto de Filosofia de la Universidad Libre de

13 Cf. J. M. Duran, «Horkheimer y las sirenas. Variaciones en torno al desinterés bur-
gués», en Némadas, 15, (2007.1).
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Berlin, a ellos, y en especial a su iniciador, el profesor Frieder Otto Wolf,
también quisiera expresar mi mas sincero agradecimiento. No me gustaria
olvidar a un reciente «companero de viaje», el profesor emérito de la Uni-
versidad de Nueva York Anthony O’Brien, compafiero ganado durante los
dias de conferencias en Amherst, Nueva York y Paris. Algunos de los
ejemplos concretos que aqui se exponen y analizan han formado parte del
seminario alrededor del mercado del arte: Valores del arte en la moderni-
dad, que imparti en el semestre de invierno 2007/2008 en el Instituto de
Historia del Arte de la Universidad Libre de Berlin. A mis pacientes alum-
nos también va, pues, mi agradecimiento. Por altimo, me gustaria expresar
mi més sincera gratitud a la editorial Plaza y Valdés y, en especial, a su di-
rector Marcos de Miguel, por el esfuerzo y el compromiso mostrados a la
hora de editar este libro. A todos ellos y ellas, muchisimas gracias.





