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La expresién del hombre a través de todos sus preceptos, es de.
cir de todos aquellos elementos que percibe y retransmite por medio
de sus sentimientos y de sus i queda pl da evolutivamen-
te, a lo largo de la historia, como una suma, un proceso de sumas y
restas muy complejas, que comportan una forma del ser y del estar
del hombre a través de las épocas.

La expresién, como pocas, pinta al hombre en su coetaneidad,
dentro de los procesos ciclicos y temporales a los que asiste. Dentro
de dicho orden, Tolstoi decia que el arte es un proceso biolégico; un
érgano de la vida humana cuya funcién consiste en transmitir las per-
cepciones racionales al sentimiento. Consideraba, entonces, que el pro-
ceso de ver, de sentir y de plasmar en imagenes esas formas viven-
ciales del pensamiento, constituia un verdadero proceso biolégico,
un proceso vital, con todos sus 6rdenes de consustanciaciones forma-
les, intrinsecas y extrinsecas.

sino la liberacién o sublimacién de i retenidas, inconsciente
o subconscientemente. Cuando Kant, en su Manual, habla de la exis-
tencia de una filosofia en el sentido académico y de una filosofia en
el sentido eésmico, delimita y caracteriza a esta Gltima —Ja filosofia
en el sentido eésmico— como “la ciencia de los fines ltimos de la ra-
zén humana”. El campo de esta filosofia, se podria delimitar a través
de cuatro preguntas claves que el hombre se hace a si mismo. Comen-
zaria preguntdndose “qué puedo saber”; seguiria diciendo “qué de-
bo hacer”; “qué me cabe esperar” y finalmente, preguntdndose a si mis-

En general, toda experiencia y creacién estética no significan
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mo ‘“qué es el hombre”. Estas preguntas estarian respondidas, en el
qué puedo saber, con la metafisica; en el qué debo hacer, con la mo-
ral; en el qué me cabe esperar, con la religiéon y finalmente el que
es el hombre, con la antropologia. En este orden, estaria propuesta
la torturacién intima que el hombre se hace a si mismo en sus pro-
cesos cotidianos, y que volecaria en las exégesis de su creacion elabora-
tiva, en sus abordes expresivos puros.

El concepto de la funcién y de la condicionalidad del arte es en-
tonces no sélo muy complejo, sino que, en sus sucesivos cstratos evo-
lutivos, arranca desde las filosofias primarias del hombre. Bernard
Berenson afirma que el arte no humaniza por medio de preceptos, si-
no por ejemplos. Aunque el artista no se lo proponga, dice, el arte
actia siempre sobre el cardcter y sobre la conducta. Es decir que, en 1l.
tima instancia, la funcién expresiva del hombre tendria ese cardcter re-
levante y fundamental en la sociedad de toda época: una funcién
tipo ético, de orden moral.

Porque en general, el gran arte es el exponente y el constructor
del ideal humanistico. Y tiene la ventaja, sobre otros ideales como po-
drian ser los religiosos, que rehuye los dogmas y las sanciones. Sin
embargo —y he aqui una de sus ecircunstancias menos favorables—
es un ideal para los maduramente desarrollados, para los estética y
mentalmente adultos. Y en eso estriba de que no sea el desideratum
de ‘“encuentro” del hombre consigo mismo, en un sentido genérico,
total.

A través del tiempo, el hombre se identifica con diversas formas
de expresién, que comportan lo que se da cn llamar estilos. El esti-
lo es una manera constante y aparentemente inexpugnable de ver las
cosas. Existen también quienes lo definen como el “modo formal de la
expresion”. Lo cierto es que el hombre vive en una permanente se-
cuencia de estilos (que de alguna manera intentan interpretar su ex-
presién), que a su vez tienen subdrdenes cuales pueden ser las
“modas”.

Determinadas corrientes, determinadas orientaciones expresivas,
hacen que estos estilos, que conducen al hombre, guarden entre si
cierta sujecién formal: unidos entre si por verdaderos enlaces invisi-
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bles pero palpables; enlaces que hacen que un estilo se diferencie del
otro por minimas secuencias, por accidentes aleatorios. Entonces, un
arco apuntado del estilo gético se diferencia por poco del arco redon-
do del romintico. O en otro sentido, y ya dentro de las intimas in-
fluencias que guardan entre si, como corrientes de un mismo rio ex-
presivo, el estilo imperio se influenciari en el arte de la época de
Augusto; el de Francisco I, en los castillos del Loira; el arte moder-
no en la escultura negra; el art noveau en el arte egipcio y de Creta.
Y asi hasta el infinito de los estilos. Porque el hombre, a pesar de que
encuentra siempre nuevos médulos, nuevos comportamientos expresi-
vos, arranca sin excepcién de tomas, de resortes preexistentes. Y no
pierde nunca —y esto es muy importante— continuidad con el hom-
bre que le ha precedido.

Para Herbert Read, de tal manera, no existiria una evolueién
del arte. Habria, si, permanentes procesos de metamorfosis, transfor-
maciones continuas, que harian que —aparentemente— el arte esté
en una evolucién constante. Y simbolos de diverso tipo: simbolos uni-
versales, simbolos individuales y sus respectivos desarrollos, dan a
ese ploceso de metamorfosis del arte, una razén de admirables con-

C ias que, aparte de las ético-morales que ya des-
tacdramos al comienzo, son aspectos que importan cn gran manera
desde el punto de vista sociolégico, la funcién en ¢l medio en que
el artista expresa o plasma su obra.

Y sin embargo, para esto mismo existiria también una diferen-
cia de grados. Herbert Read, que es realmente uno de los orientado-
res mas ltcidos del arte contemporineo, advierte que la préctica y
la apreciacién del arte son individuales, y sélo en la medida en que la
sociedad reconoce y ahsorbe tales unidades de experiencia, ¢l arte se
entreteje en la urdimbre social. Habria entonces una vital necesidad
de “consubstanciacién” de medio a propulsor, sin la cual no se daria
esa funcién social que el arte exige a sus artistas. Pero no obstante
la existencia de tal condicionalidad, en toda época, de una u otra ma-
nera, el arte y el artista han sido —respectivamente— testimonio y
testigo de su tiempo. Un viejo axioma dice que el artista es sélo un
lapiz en la mano de su época. Y esto, como lo analizaremos mas ade-
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lante, se ha cumplido de una manera casi absoluta a lo largo de to-
da la historia del arte, no siendo nuestra época la excepcién confir-
matoria.

En diferentes momentos de la historia del hombre, se ha habla-
do de la importancia que cumple el arte dentro de la sociedad, den-
tro del medio. Y ya desde Platén, se analizaba lo fundamental de la
educacién por el arte. La presuncién de que el arte puede significar,
a través de sus coordenadas, el factor més clarificador dentro de las
mentalidades en gestacién, no ha sufrido sustanciales revisiones. El
arte a través de su caricter de representatividad, de informacién y
de creacién, reine practicamente los tres factores méas importantes,
de mis sustancial gravitacién, dentro de lo que puede suponer un ejer-
cicio continuado en el medio social. Es por ello que en toda sociedad
vigorosa trata de promoverse el arte por tres vias principalisimas:
en lo social, por la apreciacién; en lo econémico, por la proteccién,
y en lo esencial, por la libertad: esa bien ganada condicién del artis-
ta lato, que le permite elucubrar sin constrefiimientos ni dictaduras.

A lo largo del tiempo, arte y artista han sufrido cambios nota-
bles, verdaderamente radicales dentro de la ya signada “metamorfo-
sis”, que han hecho que el creador se zarandeara un poco como barco
en medio de la tormenta: de un lado para otro. En general, y den-
tro de un plano histérico, siempre se ha partido en todas las formas
de expresién de un comin denominador de representatividad o no de
las artes. Se ha hablado de periodos realistas y de perfodos no realis-
tas. Dentro de las artes visuales, especificamente, advertimos que los
periodos realistas —contrariamente a lo que podria suponerse— son
los menos frecuentes en el balance. En tal sentido, el arte griego en
su ultima época, el arte romanico, el segundo periodo del Renaci-
miento y el academismo, son los tnicos verdaderamente realistas, den-
tro de la historia del arte. A ellos, se enfrentan el ciimulo de perfodos
que, arrancando de la prehistoria, desenvuelven el no realismo en el
arte egipcio, el griego primitivo, etrusco, el Bizantino, celta, sarrace-
no, medioeval, Renacimiento en su primera época, africano, indoame-
ricano, moderno. Entre ambas conductas interpretativas, el hombre
creador ha producido su obra con mayor o menor libertad. Porque en
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determinadas épocas, su ejercicio lidico de plasmar materias anima-
das de cierta carga de espiritu, ha estado condicionado a una verda-
dera élite directora. Son los “protectores” del siglo XV, los indivi-
duos, las clases, las dinastias, que practicamente dirigen la forma de
expresion artistica del hombre. Es el deseo de realizar un arte “tipi-
ficado”, un arte oficial, un arte que obedezea a ciertos cinones ¢6-
modos para una sociedad determinada, para una clase determinada.
Es asi, como podemos deslindar el arte burgués del 2° Imperio y de
la Tercera Republica, que pecan de error, por cuanto los burgueses
usan mal el término realidad y lo circunseriben a un espejismo inme.
diato, directo, superficial.

Jean Cassou opina que, en general, y en todas las épocas, el arte
y las expresiones del hombre creador se han dividido entre signos
equivalentes, que serian de tipo exterior y que tendrian un carie-
ter centripeto (es decir, irfan desde afuera, desde la realidad externa,
hacia adentro del individuo), y signos expresivos o centrifugos, ma-
nifestantes de una realidad interna, de una interioridad del hombre.
Entre estas dos corrientes —que a su vez podrian interrelacionarse
con la anterior dicotomia de arte realista— no realista, ya expresada—
estarian dadas todas las gradaciones posibles de la creacién artistica.

Hoy en dia, en la evolucién de las artes, estos problemas: tanto
de los “protectores” como de las circunstancialidades expresivas, ya
no se producen, al menos desembozadamente. En general, la recep-
cién del arte ha dejado de ser restringida. Practicamente, el mundo
cerrado ha dejado caer sus murallas. La miquina entra a jugar un
rol importantisimo en la sociedad de hoy, y asistimos comunitaria-
mente al advenimiento de las artes nacidas, precisamente, de la maé-
quina misma. El cine y la fotografia —por no citar sino dos de los
de mayor difusion—, abren un nuevo do a la i ible y
acuerdan la posibilidad de un nuevo “espacio vivencial” en el pabli-
co. El bien llamado séptimo arte, por concitar a los otros seis (pintu-
ra, escenografia, misica, direccién, novelistica, arte escénico) une a
sus cualidades de arte de movimiento, el enfoque de una realidad,
su realidad, la realidad expresiva del hombre de hoy. De tal manera,
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y en forma inicialmente insospechada, se ha vuelto el arte sintético por
antonomasia.

Pero csto no ocurre sélo con el cine, como arte nacido de la ma-
quina, sino que también se produce en otras artes —como veremos
mas adelante, en el desarrollo—: la misica, la literatura, el teatro,
las artes plasticas, la danza. Especificamente cn la misica, se ve la
caida, préacticamente formal, de lo que se ha entendido hasta hoy
como “la melodia”. Ese conjunto de sonidos memorizables, recorda-
bles, gratos al oido, que posibilitan que dentro de una partitura de-
terminada se llegue, en cierto momento, a una taxacién sensitiva fa-
cil, dirceta, practicamente han desaparecido de la mtsica contemporai-
nea. Lo que ve Stravinsky en la musica de hoy, es tiempo que se con-
creta, y por eso adquiere en él una verdadera consistencia material.
“La musica de Stravinsky, se ha dicho, cs esencialmente gesto, y atn
en el canto se vuelve gesto vocal, algo visible”.

Lo cierto es que, en todos los érdenes, renovar la propia seusi-
bilidad hacia el medio que nos rodea, se presenta como método ine-
ludible tanto del tradicionalista como del revolucionario. Un gran
pocta y tedrico: Mallarmé, hablaba de “dar un sentido méis puro a
las palabras de la tribu”. Indudablemente que con csta apreciacién,
no queria significar tan sélo un despojamiento etimolégico y semdin-
tico de las palabras como tales, sino de todas las otras “palabras” que
comportan el lenguaje del hombre actual: desde el sonido a la for-
ma visual.

En las dos primeras décadas del siglo que avanza, el problema
de la primera guerra mundial provoca cambios radicales, en las artes
curopeas sobre todo. XKl arte se halla en fermento por doquier. En
I'rancia, el movimiento post-impresionista desarrolla las fases més ex-
plicitas conocidas como fauvismo y cubismo. En Italia, el futurismo
de Marinetti y Severini; la escuela metafisica de De Chirico y Carri.
181 dadaismo surge en Zurich, y poco tiempo después evoluciona hacia
el superrcalismo en Francia y Alemania. En este tltimo pais y en
Tscandinavia, cobra existencia la escucla cxpresionista. En Rusia,
Gabo, Pevsner, Malevitch y Tatlin inician el movimiento suprematis-
ta, que después de la Revolucién desembocard en el constructivismo.
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En Holanda, Mondrian y Van Doesburg dan las bases del neoplasti-
cismo. E Inglaterra se ajusta expresionalmente a la novedad del vor-
ticismo, fundado por Lewis. Esta constante eclosién de movimientos,
de tendencias, no revela sino la diversidad inconformista, rebelde, de
un continente sacudido por una cruenta contienda bélica, sus prepara.
tivos, sus desenlaces.

Paralelamente, otro tanto ocurre en musica, con el advenimien-
to de Ja misica atonal, del atonalismo o politonalismo para otros, des-
de el momento en que se estrena en Parfs, alld por 1913, “La Consa-
gracién de la Primavera”, de Igor Stravinsky. Pocos afios mds, ¥ Ar-
nold- Schoenberg con el dodecafonismo y Webern en 1920, introducen
al mundo en la téenica serial. Una nueva visién, no sélo para el ar
tista que cs el constructor de la imagen, sino también para el pablico:
diverso y anénimo receptor de ésta, que tiene que reinterpretarla y
darle una continuidad expresiva, irrumpe en el mundo musical con-
tempordneo. Mundo que, en continua metamorfosis, entrard poste-
riormente a la musica concreta de Pierre Scheffe/r, a la denominada
“electrénica”, a las experiencias de la musica aleatoria, producida por
instrumentos convencionales, ete.

También en literatura se dardn “vuelcos” similaves, ante ¢l en-
frentamiento de un nuevo realismo al futurismo de Marinetti, al su-
rrealismo dq Bretén, configurando sendas témicas de otros tantos
cambios expresivos. Pero a través de toda esta compleja cfervescen-
cia, se advierten verdaderas correlaci témporo-espaciales de los
movimientos, que nos incitan a suponer una vital necesidad de revi-
sionismo, de “cambio”. El cardcter testimonial de la obra de arte, de
que habldramos al comienzo, puede ser traido aqui a colacién con res-
pecto a esta especie de “consanguinidad” que se vive en este siglo
XX cntre el hombre y su medio, su época, los estimulos a los cuales
debe obedecer, y de los que entresaca sus propias imagenes ¥ sus pro-
pios argumentos.

Tsas correlaciones, son las que, ya desde fines del siglo pasa-
do, producen el advenimiento del impresionismo, como una reaceién
contra la objetividad de apreciaciones impersonales del realismo. Des-
de ahi, segtin Lionello Venturi, se “afirman los derechos de la sub-
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jetividad, de la personalidad del artista”. La luz como principio de
estilo, para ver las cosas no como son sino como aparentan ser en el
ambito del espectro solar, fue, con el impresionismo, “la primera pie-
dra” tirada en pos del advenimiento del arte de nuestro tiempo. A
ella continué el post-impresionismo, haciendo mas reflexiva la pintu-
ra y de méas larga maduracién. El fauvismo, eclosioné como un arte
de violentas oposiciones tonales y de valores, atrevidamente expresi-
vo, con innegables influencias del arte negro. La irrupcién del ex-
presionismo, con su aspereza de materia, el cardcter sombrio del co-
lor, el dibujo de simplicidad primaria con gruesos y rudos trazos de
contorno, significé la deformacién de los motivos naturales en procu-
ra de una fuerte expresién plastica y humana. Sobre la base kan-
dinskyana de que “la forma debe manifestar de la manera mis ex-
presiva su contenido interior”, se abre un campo insospechado para
las artes plasticas. También el cubismo (1908-1920) propende el re-
torno al imperio de la inteligencia, pero desde otro dngulo. Aqui, la
concepcién se entiende como una reaccién de voluntad, de equilibrio
y de armonia, contra el romanticismo y el instinto del fauvismo y ex-
presionismo. Desarticular la naturaleza para rearticularla en el cua-
dro: no segn las leyes de la naturaleza, sino segiin las del arte,
es su propésito. Propésito sustancial que proclama Apollinaire, econ
sus palabras: “el arte no es la realidad de la visién, sino la realidad
de la concepcién”. El futurismo, buseando un estilo del movimiento,
v el surrealismo: verdadera actitud de libertad, de repudio a todas
esas ligaduras de diverso orden que inhiben a la naturaleza humana
dentro de la sociedad moderna, son otros de los principales movimien-
tos que, precediendo a la no figuracién, delimitan fuerzas de choque,
de reaccibn, contra las oprimidas profundidades del ser creador.
Cuando sobreviene la abstraccién en el campo teérico-practico
de las artes, realmente se llega a apreciar como nunca que el arte as-
pira a que se lo libere de la forma limitada —como preconizaba Mon-
drian— porque ésta es una traba a la expresién del ritmo puro. So-
bre la base de que lo subconsciente siempre es amorfo, el hombre tra-
ta de dar cabida en lo expresivo, como nunca, a sus mundos interio-
res; de hacer objetivas todas sus luchas internas, con que es sacudi-
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do diariamente en su contacto con el mundo exterior. La no figura-
cién, entonces, sigue una doble linea: la del instinto, la del impuiso
(primera época de Kandinsky) y la linea racional: la geométrica, la
de lo puro. Este es el primer paso —no en falso, como algunos movi-
mientos anteriores— hacia un conocimiento total de las razones exis-
tenciales.

Porque hemos llegado, en la filosoffa, a una etapa de relativismo
en la cual es posible afirmar que la realidad es, en verdad, subjetivi-
dad; lo que significa que el individuo no tiene otra posibilidad que
construir su propia realidad: por arbitraria e incluso absurda que ésta
parezca. Esta teorfa existencialista, es la que hace que los fenémenos
del hombre de hoy se tornen, en cierta medida, mas herméticos o al
menos no tan complacientes como antes. Sin embargo, y por razén
de causalidad, se presentan mas vélidos, mas auténticos, mas positi-
vos, mis constructivos.

Asi, el arte, que se capta a través de sus fenémenos expresivos,
se hace sensible y entra en el campo de la estética por la fisiologia (a
través de procesos neuroldgicos), por la psicologia (sobre todo la in-
fantil), por la biologia, la antropologia y la historia general de la
cultura. Toda esta suma de efectos y de caminos taxativos, tienen en
el arte de hoy una repercusién muy diferente al arte y a la expresién
de pocos afios atras. La sinestesia, la interferencia de las artes entre
si, cobran dia a dia una gravitacién especialisima en el hombre recep-
tor, que descubre que ciertas fronteras divisionales han caido en el
nuevo panorama artistico. Se habla entonces que un poema tiene “co-
lorido”, que una musica revela formas, es decir, se presentan verdade-
ras interferencias de imégenes expresivas entre un arte y otro. Y va-
mos arribando, entonces, a que lo absoluto de determinada elabora-
cién artfstica ya no cuenta en nuestra época. Existiria un verdadero
sentido césmico, en la dimensién de la forma expresiva actual. Y la
cuarta dimensién, cl espacio-tiempo, emergeria como la testificacion
més singular de la nueva conquista: con desborde de iméigenes iné-
ditas.

Iia técnica, sea bajo la forma de la maquina o de otros valores
equivalentes, se introduce en todos los érdenes de la estética. In la
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nueva misica, por cjemplo, advertimos que —ya pasado el concepto
del atonalismo y del dodecafonismo— se entra a los procesos de un
tipo de misica cientifica, misica de laboratorio. A través de la misma,
se trata de establecer un verdadero didlogo entre arte y miquina. Con
la misica llamada con fundamento electrénica, que entra dentro del
campo cientificista puro, Bela Bartock y su hoy sucesor en las tareas
de laboratorio, Oscar Espla (mtsico y hombre de ciencia a la vez),
penetran en la mas sutil de las renovaciones musicales. Ello, sin en-
trar a considerar las posibilidades de otra de las experiencias: la mi-
sica aleatoria, “construida” por instrumentos y maquinarias enfren-
tados en un connubio completamente circunstancial.

A esta altura de la “metamorfosis” (para estar dentro de la te-
sis de Herbert Read), se puede ocurrir pensar: ;quién manda actual-
mente? Porque se trata, sin duda, de una situacién de mando. ;Quién
manda actualmente en el campo expresivo? ¢ El alma o la téenica? Se-
guramente que hay extremos conciliables. El alma y Ta téenica man-
dan actualmente, si sc puede considerar bajo una situacién de “man-
do” al resorte que mueve al hombre creador del siglo XX. Estamos
en el perfodo de la llamada “belleza funcional” —belleza en funcion
de algo— y que para otros se da en llamar belleza meednica. Bs deeir
que una nueva cstética nace, del didlogo sensorial y sensitivo del hom-
bre con la méquina. Didlogo entre lo gratuito y lo prietico, entre la
ereacién pura y el producto industrial.

Hoy que ¢l hombre depende como nunca de los principios de
la maquina, como que vivimos en la era industrial, ;por qué creer en
lo inalterable del mundo externo y del interno? El mismo Read, afir-
ma que “el reaccionario, el hombre que quiere construir un futuro
idéntico al pasado, trata de establecer criterios de gusto, un tipo ofi-
cial de arte, una tradicién académica universalmente ensefiada v au-
tomdticamente aceptada. Desde este punto de vista, agrega, el arte
revolucionario de hoy, puede transformarse en el arte académico del
periodo de consolidacién”. Sin duda que, en momentos en que la ei-
bernética pretende dominar al mundo, no podemos expresarnos a
nosotros mismos y a ese mundo, como en la época del reloj de sol o
del de arena.
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Cuando Ortega y Gasset habla inesperadamente de la deshuma-
nizacién del arte moderno, argumenta un divorcio entre artista y pé-
blico. Es verdad, aparentemente: el publico parece no “recibir” las
nuevas corrientes expresivas. Pero no porque éstas estén deshumani-
zadas, sino al contrario: como “boomerang”, el deshumanizado en rea-
lidad es el publico. Porque aqui no se trata de ignorar fundamenta-
les diferencias de grados. Asi lo reconoce el argentino Ernesto Sabato,
al aceptar, en forma inversa: “Es verdad, es el pablico el que estd
deshumanizado, pero una cosa es la humanidad, y otra la masa”.

El arte ha significado siempre un problema de receptibilidad.
Desde Leonardo, que hablaba que el arte “es cosa mental”, se ha pro-
bado, en ciclos sucesivos, que al menos es un “quantum” para no reeci-
birlo en forma pasiva. Hay quienes dicen, ¥ no sin cierta razén, que
hoy los problemas generales son mucho més complejos. Dicha com-
plejidad aleanzaria también —;por qué no?— a todas las manifesta-
ciones del arte. Y habria que volver a aprender a ver, a oir y a com-
prender, si tal fuera necesario.

Porque en general, aunque en intensidad diferente, todas las ma-
nifestaciones del hombre creador contribuyen a la formacién de una
nueva mentalidad. Asi como en las dos primeras décadas del siglo,
hilvanamos una serie de corrientes plisticas promovidas por la insa-
tisfaceién del contenido y el continente abareado eon los ojos, asi
también hoy, una verdadera eclosién de nucvas corrientes trata —pa-
ralelamente— de enfrentar la “conciencia de imagen” con la no tan
directa y facil “conciencia de imaginar”. El informalismo, el tachis-
mo o manchismo, el expresionismo abstracto, pugnan asi por llegar
a una nueva valoracién de la imagen con contenido. Nace también,
contemporaneamente, el revolucionario concepto estético de la “ines-
tabilidad”, con todas las gravidas consecuencias del arte cinético, de
la escultura mévil, del arte Gptico. Y en similar resorte de biisqueda
de re-creacién cn cl contemplalor, el pop art, el arte top o topogrifi-
co, el “action painting” ¥ otras corrientes que merceeria un largo and-
lisis, una més detenida diseccién de fondo y forma. Una de las dlti-
mas (y tal vez mas grifica para nuestra ejemplificacién) es el llama-
do “Hy-brid”. Dentro de una nueva experiencia de arte para masas
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—con la relatividad del caso— Laing y Phillips idearon en 1965 la
posibilidad de efectuar un concenso de preferencias, en un nucleo de
personas tomadas al azar. Como si fuera una computadora viable pa-
ra el arte, establecieron sendas inclinaci entre 137 “colaborado-
res” sobre determinada forma, determinada angulacién, color, ubica-
cién espacial, ete. Sobre tales bases, se pretendia computar las prefe-
rencias méis comunes de un piblico determinado, para posteriormen-
te, el artista-intérprete propulsarlas dentro de sus propias experien-
cias, basquedas o tanteos.

Enfrentando a esta experiencia de tabulacién, a este -intento de.
acercamiento total al ptblico, existen otras corrientes —el pop art,
por ejemplo, mal llamado arte popular— que revela la nueva concien:
cia del artista actual: tratando de hacer caso omiso a la légica y al
pensamiento discursivo. Porque como el retrato formal de la sociedad
en que vive el artista de nuestro tiempo es objetivo, no metafisico, re-
sulta asi el “pop” un instrumento para el conocimiento de la socie-
dad actual Ha dicho un serio teérico argentino, Jorge Glusberg, que
“el pop representa la sitira espiritual y lirica _de nuestra existencia
urbana”. Porque, evidentemente, éste es un arte sustancialmente de
masas; un arte de las grandes ciudades, donde se puede establecer una
imagen nueva: producto de las artes gréificas, de la fotografia, del di-
sefio industrial. Y lo mas importante, crear un nuevo concepto de ri-
diculizar, a través de esa imagen, fenémenos y procesos extraartisti.
cos. Asi, los jévenes “pop” vuelcan las esencias mas inverosimiles y
“gruesas” de nuestras preocupaciones diarias. Es asi, por ejemplo, c6-
mo usan los anuncios publicitarios, las reproducciones de articulos
domésticos; buscan el ideal femenino a través de artistas de cine, am-
plificando y dando un movimiento formal a sus retratos. En general,
pugnan por establecer un conocimiento del tiempo, por medio de una
indpstrializacién de la técnica razonada. Ellos son, volvemos a repe-
tirlo, puramente objetivos: plasman los acentos mas distintivos, pero
indudablemente satirizan de los efectos comunes, atin de los domésti-
cos, para darles “el otro lado” del conocimiento diario, la imagen
inédita que late en el corazén de la transitada hasta el hartazgo.
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Asi como pasa esto en las artes visuales, acontece algo similar en
la arquitectura, en el disefio industrial. También en ese pro-arte que
es la arquitectura (para muchos progenitor de todos los demis: arte
del espacio, 'del espacio interior, del dominio étnico), se trata de “col-
mar el vacio existente entre el arte y la vida”, como preconiza Raus-
chemberg. Y el nuevo sentido de la vivienda, como el nuevo concepto
de la espacialidad musical, como el universo escénico renovado del
teatro, intentan mancomunadamente corporizar otro estilo de vida,
una més intensa capacidad vital de captacién.

Las perspectivas existenciales que pueden alcanzarse asi a través
de un teatro del absurdo o de un teatro realista, no son inferiores ni
distintas a las a lograr con una danza pura, con una danza euritmi-
ca, donde el cuerpo y el gesto se correspondan, sumados a la voz, co-
mo instrumentos estéticos. El duro “struggle for life”, la lucha por
la vida, hallard en esos instrumentos un comienzo de interpretacion
—a expensas de la materia artistica— de su propia cxistencia. En las
artes de la palabra, donde actualmente se habla de una crisis del len-
guaje, ocurre otro tanto. Por un lado, existe un verdadero hermetis-
mo a través del asintactismo de la literatura moderna, es decir, la ro-
tura de la sintaxis ritual, de la sintaxis académica que todos conocia-
mos. Y por otro lado, la propensién que existe en otras ramas de la
vanguardia literaria al “lenguaje pensado”, el que usan Joyce, Ger-
trude Stein, Sartre. El abandono de las leyes restrictivas de la gra-
matica, abre una insospechada puerta de comunicacién. El lenguaje
hablado y el lenguaje inventado, revelan claramente una verdadera
erisis del lenguaje literario en pos de la consceucién de otras “ligadu-
ras” vivenciales. Y la légica poética, con nexos deductivos confiados
a hechos asociativos (analogismo), el hermetismo, el ya citado asin-
tactismo, formulan a toda su voz sus preceptivas aparentemente téc-
nicas, pero que en realidad propenden, como nunca, a la més valede-
ra de las interpretaciones de nosotros mismos.

Sin embargo, a esta altura, nos encontramos ante una gran en-
crucijada. Se trataria de establecer si todas estas corrientes expresi-
vas tienen —no una “razén de ser”, lo que es innegable— cierta rela-
cién de preeminencia con el hombre de hoy; preeminencia de tipo vi-
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vencial, por supuesto. Vayamos por parte. En esta era industrial en
que vivimos, se plantean indudablemente dos grandes problemas que
podrian resumirse: uno, como el probl de la colectivizacién, es
decir del hombre que debe vivir unido, en grupo; y por otro lado, el
problema de la individualidad. E1 hombre, tal vez por un lado, esté
hoy més unido que nunca, mis en grupo, mis en colectividad, mais
en masa. Por otro lado, y de acuerdo al planteo existencialista que
trajéramos a colacién al comienzo, estd cada vez mas solo, y debe for-
jar indefectiblemente su propia realidad. Ante este doble enfrenta-
miento, jqué es dable suponer alrededor de los futuros direccionales
de las artes, como bisqueda del hombre hacia el logro de argumentos
filoséficos y ético-morales que le justifiquen como tal?

Se debe aguardar, movilizar, por sobre todo, una verdadera de-
mocratizacién del conocimiento estético y del interés suscitado por
todas las expresiones de vanguardia. Estamos ante una nueva armo-
nfa, que paralelamente nos plantea problemas y nos da soluciones. La
captacién de esa nueva armonia a través de formas objetivas, formas
subjetivas, formas simbélicas o no, proporcionari en quien sepa in-
troducirse en ellas contextos universales e individuales.

El gravitacional encuentro del arte con la ciencia, crea entonces
en el siglo XX el nacimiento de una nueva mentalidad. Porque no
es sblo el encuentro, sino también la conciliacién. Ejemplos de en-
cuentro de arte y ciencia (o miquina), se han producido en otras épo-
cas. Hoy, a casi 300 afios, sabemos que uno de los grandes pintores
de la historia del arte, el holandés Vermeer, pintaba con el auxilio
de la cdmara oscura. Y era uno de los iluministas de colores mis
puros. . .

Hoy, existe una conciliacién general, uninime, indiscutible, en-
tre el arte y la ciencia. Ese verdadero didlogo, ese connubio perma-
uente que alcanza las més exquisitas y sutiles vibraciones que jamas
el hombre osé imaginar, es el que nos faculta para creer que los ca-
minos expresivos del hombre tienen hoy una dimensién enorme en
el problema de Ja modernizacién.

Porque el arte de hoy no estd agotado con el solo objeto indus-
trial. Sin discusiones, una razén ética debe iluminar el razonamiento
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de los creadores de nuestro tiempo, quienes hallardn nuevas formas
de autointerpretacién para ser recreadas en la masa. Es por ello la
esperanza y la advertencia de Gillo Dorfles, cuando en “El devenir
de las artes” afirma: “Solamente quien mire el fenémeno artistico
utilizando a la vez una medida ética, podrd acaso un dia resolver par-
te del enigma que rodea todavia la creacién artistica y su disfrute.
Solamente quien tenga en cuenta las exigencias éticas presentes y fu-
turas, podrd quizds sentar las bases para una nueva estética que no
se agote y se esterilice en vanos argumentos necesariamente abstrac-
tos y aposterioristicos”.
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