NATURALEZA DEL ARTE

En este estudio nos referiremos a las antinomias esté-
ticas, es decir, a los elementos de tension, de contraste,
constitutivos de toda obra de arte, y sin los cuales ésta no
puede existir. Hasta la creacion artistica en apariencia
maés “inocente’’ para el apreciador, en el sentido de que
parece ser una reproduccion fiel de la realidad, implica un
choque, un antagonismo con lo que llamamos, simplemen-
te, copia, imitacion.

A través de su historia, la Estética se ha desarrollado,
precisamente, a través de un oscilar entre conceptos anti-
nomicos que demuestran la complejidad del objeto de su
estudio: se ha hablado del arte, y de la experiencia estéti-
ca en general, como /imitacién, frente a criterios que lo
han considerado como creacion, se ha defendido la forma,
al paso que otros se han polarizado por el contenido. Se
habla del objetivismo estético, pero también del subjetivis-
mo estético. La obra de arte es explicada como inmanen-
cia o como trascendencia, como producto del sentimiento
o de la razon, coma organismo o como unidad espiritual,
como intemporalidad o como reflejo histérico-sociolégico,
como cancentracion vital o actividad lidica. En fin, po-
driamos alargar la enumeracion, pero lo dicho basta para
confirmar lo aseverado.

La Estética ha ido comprobando, al afinar sus méto-
dos, que las respuestasa sus interrogantes estaban no en los
afanes reduccionistas, sino en la superacion de las antino-
mias en sintesis especificas que las distinguen de los valo-
res extraesiéticos.

De las maltiples antinomias que se ofrecen en la expe-
riencia del ‘arte, desarrollaremos en estas paginas, las si-
guientes: mimesis-creacion; forma-significado; lo sensible-
lo inteligible; sentimiento-expresién; funcion-desinterés.

La antinomia mimesis-creacion

La naturaleza del arte no radica en una repeticion in-
fravalente de los seres, como lo seria toda copia de la rea-
lidad. El arte pertenece al universo simbadlico —como ex-
plica Cassirer— con que el hombre asume el cosmos pura-
mente fisico: ‘el lenguaje, el mito, el arte y la religion
constituyen partes de aquel universo, forman los diversos
hilos que tejen la red simbélica, la urdimbre complicada
de la experiencia humana. Todo progreso en pensamiento
y experiencia afina y refuerza esta red''!.

En el arte, el universo simbdlico es un modo especifico
de manifestacion humana donde la realidad y lo creativo,
como una sola cosa, permiten la existencia del ser artisti-
co: hay fantasia, pero, a la vez, y en la fantasia misma,
realidad, o, al revés, hay realidad, y en la realidad misma,
fantasia. Pero no se trata de una mezcla o suma, sino de
uh nuevo ser irrepetible en cada obra de arte.

Este modo de existir de la obra de arte podemos ex-
presarla con el término “arrealidad estética”, que ha teni-
do variadas interpretaciones en la historia de la Estética, y
que, en consecuencia, es necesario-precisar: si nos detene-

1Cassirer, Ernst. Antropologia Filos6fica. (vers. cast.)
México, F.C.E., 1965, p. 47.
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mos frente a una escultura, por ejemplo, ““Contempla-
cion”, de lvan Mestrovic, lo primero que se impone a
nuestra vision es su realidad fisica, su materia, indesmenti-
blemente solida, tangible, mensurable. Tiene, ademds, un
referente de facil identificacion: la figura de una muijer
sentada, y que, como tal, es también real. Estamos, hasta
el momento, frente a lo que hemos denominado en otro
estudio nuestro?, las dimensiones extrinsecas del arte
(textual y referencial). Pero el fendmeno estético empieza
cuando advertimos que jamds un ser humano puede adop-
tar esos volumenes de la escultura “Contemplacion”, y

Contemplacion, Mestrevié.

que, sin embargo, revelan un sentimiento de recogimiento
espiritual, con perfecta coherencia y unidad. )

Si la figura femenina de la escultura “’Contemplacion”
se pudiera poner de pie, es decir, cobrar realidad, seria

2|veli¢, Radoslav. Problemitica del Juicio Estético. En
Aisthesis N° 10, 1977. Hemos sefialado, en este ensayo,
cuatro dimensiones (modos de existir) de la obra de arte:
textual, referencial, fisiognémica y simbotica. Como siste-
ma de signos extraestético, la obra tiene textualidad, con
la cual se apropia de un contexto real o imaginariamente
real (significados psiquicos, morales, religiosos, histdricos,
sociologicos, filosoficos, etc.). Pero en la textualidad, y
vitalizandola, estd también la presencia configuradora de
los medios de expresion de cada clase de arte (dimension
fisiognémica). A su vez, del juego profundo de las image-
nes fisiognoémicas (metaforas, colores, lineas, volimenes,
pasos danzables, fotogramas en movimiento, etc.) nace la
dimensién simbdlica, irrepetible para cada obra en con-
creto. Las dimensiones textual y referencial son, en si, ex-

traestéticas, pero sin ellas la creacion artistica no puede
existir,
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monstruosa, deforme; sin embargo, en esa posicion defini-
tiva y plena que le confiriéd Mestrovi¢, sentimos /a profun-
da unidad y verdad de sus volimenes.

La sintesis estética que une la antinomia entre lo crea-
do artisticamente v lo real es /a arrealidad estética: el arte
no es real, porque seria copia, duplicacion de lo existente,
ni tampoco irreal, es decir, mundo fantastico. La arreali-
dad estética nace en el momento en que la obra de arte,
como tal, es el contenido de nuestra conciencia {concien-
cia especificamente estética) y no en el solo hecho —si lo
aplicamos a “Contemplacion’”— de ver un trozo de mér-
mol que alude a una mujer real.

.Esta situacion antindémica, tan propia de la fantasia es-
tética, de eludir para aludir, supera la reduccion del arte a
simple copia o a creacion abscluta, tan absoluta, gue nada
puede sostenerla: 1a creacion de mundos nuevos en el arte
jamés puede ser tan radical como para eliminar el cosmaos
humano, sus realizaciones, anhelos y desesperanzas. En los
primeros versos de uno de sus poemas, dice Juan Ramén
Jiménez: Intelijencia, dame / el nombre esacto de las co-
sas! / Que mi palabra sea /la cosa misma, /creada por mi
alma nuevamente.

La cosa misma, en la palabra exacta. Esta union, al pa-
recer inalcanzable —y lo es en un plano real o irreal— se
manifiesta en la arrealidad estética. El poema citado ter-
mina de la siguiente manera: Intelijencia, dame / el nom-
bre esacto, y tuyo, /'y suya y mfo, de las cosas! Inteligen-
cia, o mejor, “intelijencia” (conocimiento estético), en un
vértice superior que se abre a otros dos angulos: /a cosa,
por un lado; e/ nombre, por el otro, para formar un trian-
gulo. Trilogia perfecta que se hace unidad en cada uno de
sus vértices.

Apliquemos este “‘nombre’’ nuevo y exacto a la expre-
sion artistica gue nace en los colores, volimenes, sonidos,
personajes, encuadramientos, pasos danzables, metafo-
ras. . . en fin, en todos los medios de expresion de las ar-
tes. Verho, expresidn antindmica, porque hay que superar
la vision habitual y chata de lo real; verbo antindmico,
porgue en el nueve “nombre” estdn las cosas, los seres
—fisicos o psiquicos— sin perder su propia y profunda en-
tidad

MADRE
Vicente Huidobro

Oh sangre mia

Qué has hecho

Camo es posible que te fueras

Sin importarte las distancias

Sin pensar en el tiempo

Oh sangre m/fa

Es inatil tu ausencia

Puesto que estds en mis adentros
Puesta que eres Iz esencia de mi vida
Oh sangre mia

Una ldgrima viene rodando

Me estds lforando

Porgue yo soy el muerto que quedé en el camino
Dulce profundidad de mis arterias
Oh sangre mia

Tan inatil tu ausencia

Flor palama en donde estés ahora
con la energia de tus alas

v la ternura de tu alma

{Como sustraerse a las sugerencias de esta sangre, que es
sugerente por su anomalia, por las antinomias, por las ten-
siones que presenta en relacion a la sangre como fenome-
no fisioldgico? Sangre que, precisamente porque se ha ido
y, sin embargo, “estds en mis adentros”, tiene tan profun-
da significancia. Aparente irrealidad que, en su jugar, es
mas que simple jugar: la sangre, el hijo, la madre ya no
pueden existir fuera de este texto; no son los seres reales
y, pese a todo, y en un sentido profundo, s/ /o son, trans-
figurados en un universo simbolico:

Intelijencia, dame
el nombre esacto de las cosas!

La antinomia forma-significado

Las posiciones formalistas y contenidistas son reduc-
ciones extremas de la antinomia gue ahora revisamos: en
el arte, la forma no es molde, figura exterior, envase o
recipiente, sino la obra misma. Pareciera, con esta afirma-
cion, que estamos insistiendo, pese a todo, en una posi-
cion formalista; no es asi, si se considera |la forma en el
sentido gue explica Luigi Pareyson, en su obra “Conver-
sazioni di Estetica’: ''Lo estético no debe hacernos pen-
sar en disposicion formal, proporcion, etc.; lo estético es
significacion que se manifiesta formaimente de manera
tal que no podemaos separar lo fisico de la obra, de la es-

El arte elude lo real para aludirle mds pro-
fundamente.

piritualidad con que eso mismo fisico estd revestido”.

Y, sin embargo, para !legar a esta perfecta unidad que
nos expone Pareyson, el artista debe poner en juego un
modo sorprendente de relacion entre lo fisico y los esni-
ritual, una nueva intuicion profunda y reveladora que
sera irrepetible en cada obra de arte.

Se entiende, por lo anterior, que la significancia esté-
tica, aungue constituya inseparablemente la forma misma,
no se nos ofrece a nuestra intuicion sensible, ni a la con-
ciencia logica, discursiva: la forma artistica (y su contra-
partida inseparable, que es la significancia estética) no se
devela en sensaciones que, a su vez, se trastaden a conte-
nidos explicitos {conceptos, juicios, raciocinios), sino en
la alogicidad estética.

La alogicidad estética es la sintesis que explica la
union antindmica entre la forma y, no ya los significados
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explicitos, sino la significancia estética. Arrealidad y alo-
gicidad se explican mutuamente, son solidarias, como lo
son los otros términos de las antinomias que mds adelante
analizaremos.

La forma artistica es alogicamente significativa, lo cuat
no quiere decir, es obvio, que no tenga logica, sino que
tiene su propia lgica y cuya génesis implica el concepto
de relacion. Hemos dicho en nuestro ensayo “Problemati-
ca del Juicio Estético”, citado mas arriba, que /a dimen-
sion simbdlica del arte surge del juego de las imagenes £i-
siognémicas, es decir, de los medios de expresion propios
de cada clase de arte. Pero en el arte el problema de la re-
lacion es inmensamente complejo, debido a su riqueza: no
consiste en cualquier tipo de comparacion, analogia, sino,
camo lo expresa Pierre Reverdy, al referirse a la Poesia, de
“acercar sin comparacion dos realidades distintas’*3.

Acercar sin comparacion es como decir “relacionar sin
refacionar” Pareciera que estamos ante un absurdo; pero
se trata de un nuevo orden que el espiritu imprime a la
materia, con lo cual puede superar la homogeneidad, con-
tinuidad y contigiiidad de aquella o bien unir la disconti-
nuidad y discontigiiidad, relacionando espacios y tiempos,
al parecer, inconciliables® .

La alogicidad del arte se basa en relaciones estéticas de
las iméagenes fisiognamicas, que difieren de las relaciones
reales y lagicas, porque estas dos (Oltimas tienen un fun-
damento real; en cambio, el fundamente que une los ele-
mentos de una obra de arte es extr/nseco a dichos elemen-
tos. Todo el misterio del ser estd presente en la alogicidad
estética, como lo ha observado entre otros, Martin Hei-
degger: ese fundamento extrinseco que, en las imagenes
fisiogndmicas, relaciona las cosas que “de hecho, no tie-
nen ninguna relacion entre si en sentido real. fisico, sino
en sentido metaforico, o mejor, simbdlica’> es lo que lla-
mamos significancia estética. De aqui su intraducibilidad e
irrepetibilidad.

El recogimiento espiritual, en si mismo, es extrinseco
a los volimenes de “Contemplacion’’, de Mestrovié¢; de
otro modo, toda persona que se recoge espiritualmente
adoptaria, de modo real, fisico, dichos volimenes; pero,
a pesar de que esto es imposible en un plano real, cudnta
verdad hay en ellos como volOmenes escultdricos: nos su-
gieren ser el recogimiento espiritual mismo. De igual
modo el sentimiento filial es extrinseco a la sangre, en el
poema de Huidobro; pero, en nuestra conciencia estética,
la sangre es el sentimiento filial ante la muerte de la ma-
dre, en un profundo sentido simbdlico.

Las relaciones reales y logicas {filosoficas o cientifi-
cas) entran en el arte como materia que el artista torna
alogicidad estética. Dichas relaciones son, normalmente,
fas que ocupan el interés del publico; es decir, su valora-
cion alcanza solo hasta los recintos de las dimensiones re-

3cit. en Maritain, Jacques. Arte y Escoldstica. (vers.
cast.) B. Aires, La Espiga de Oro, 1945, p. 195.

4 cfr. Kupareo, Raimundo. E/ tiempo y el Espacio No-
velescos. En Aisthesis N° 3, Stgo., 1968, pp. 1143.

5 Kupareo, Raimundo. £/ Valor de/ Arte. Stgo., Ponti-
ficia Universidad Catdlica de Chile, Centro de Investiga-
ciones Estéticas, 1964, p. 23.

ferenciales y textuales, con lo cual se margina la obra de
arte. Asi “Las Meninas”, de Veldzquez, se presenta a la
conciencia extraestética como un fenémeno que repre-
senta fidedignamente una escena real: pareciera que el
espectador estd en el estudio que Veldzquez tenia en el
Alcazar: el artista esta autorretratado, con un pincel en la
mano, mirando a los Reyes de Espafa, sus modelos en la
ocasion; pero estos se reflejan en un espejo de la pared
del fondo, con lo cual el espectador ocupa, supuestamen-
te, el lugar en que debieran estar los Reyes. La Infanta
Margarita, sus meninas, dos enanos, un perro y otros
personajes completan la escena. Se podria suponer que la
infanta entro al taller a contemplar a sus padres, acompa-
fiada de su séquito; pero, épor qué no entrd —seria lo mas
Iogico— a ver la pintura que ejecuta Veldzquez, la cual por
otra parte, solo ve el artista ya que estd vuelta hacia el in-
terior, de modo que la persona que observe *’Las Meni-
nas” puede apreciar el bastidor, el revés de la pintura,
nada mds que tela y palos? éPor qué en ta penumbra cuel-
gan varios cuadros, casi desvanecides, mientras que el re-
flejo de los Reyes Felipe y Mariana, en un espejo de la
misma pared, tiene, en cambio, la luz que los cuadres col-
gados no poseen? éNo es significativo, en relacion a los
antecedentes que hemos entregado, que la figura de Ve-
lazquez esté unida a la penumbra, fuera de la composicion
que forma la infanta y su séquito?

Ya el cuadro se nos esta revelando en su complejidad:
‘‘Las Meninas’’ es una ars pictoria; un preguntarse acerca
de lo que es la pintura en si.

Y hasta el momento —con lo que llevamos expuesto—
pareciera que la luz dptica puede més que la luz del pin-
tor. De hecho, el graduado juego de luz y sombra esté ba-
sado en una rigurosa composicion: si se traza una linea
horizontal que divida el cuadro en dos mitades, el rectan-
gulo inferior resultante destaca la luz que baha a los perso-
najes; en cambio, el superior sdlo muestra el vacio de las
paredes en penumbra, en /as cuales los cuadros estan com-
penetrados: el contraste entre la vida y lo inerte se hace
tangible en esta oposicion. Si se divide, ahora, “’Las Meni-
nas”, con una diagonal que vaya desde el vértice superior
derecho, hasta el inferior izquierdo, comprobamos gue el
tridngulo superior entrega la figura de Velazquez y el bas-
tidor, unidos a la penumbra de los cuadros que cuelgan en
la pared, y el tridangulo inferior, otra vez lleno de luz,
muestra a la infanta Margarita y a sus acompanantes: luz y
vida por una parte; lo pintado y lo inerte por el otro.

Pero la luz vy la vida también estan pintadas, con lo
cual Yo que hemos expuesto se invierte: los dos grandes -
cuadros de la pared del fondo son copias de un Rubens
(Minerva y Aragné) y de un Jordaens (Apolo y Pan); te-
ma, aquél, referido a la superioridad del arte sobre la des-
treza manual, y éste, de lo ideal sobre lo sensible, instinti-
vo. El gesto del autorretrato de Veldzquez, con el pincel
en la mano, y la expresion de su rostro implican una ten-
sion interior: piensa, imagina coémo pintar, lo cual seria
absurdo si considerara el arte como infima copia de lo
real.

La perspectiva aérea de *'Las Meninas”, que tanto con-
tribuye al realismo de la obra, finge esconder la creacion,
para ofrecer en apariencia solo una perfecta copia, del
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Las:Meninas, Velizquez.

mismo modo que la verdadera forma artistica de fa pintu-
ra se esconde a los fendmenos puramente dptico-fisicos.
La Infanta Margarita y los demds personajes destacan su
nitida presencia, frente a la opacidad, desleimiento, de los
cuadros de la pared del fondo, y, sin embargo, repetimos,
cuédn pintados son. Tanto, que ninguna ley fisico-Optica
podria explicarlos; paraddjicamente, es ésta la causa por la
cual se revelan como en la realidad no podrian hacerlo.

"Las Meninas”, al “esconder”” su calidad de cuadro,
implica, en la dialéctica interna de los agentes plasticos,
un cantico a lo que es la pintura en si misma.

La antinomia entre lo sensorial y lo inteligible

La percepcion estética se distingue de la percepcion
habitual, porque esta (ltima se desvaloriza en funcion de
la finalidad®: para un lefiador, el arbol interesa en cuanto

6ctr. Iveli¢, Milan. Curso de Estética General. Stgo,
Ed. del Pacifico, 1973, pp. 21-23.

resiste o se doblega a sus hachazos, por los metros cabicos
de madera que puede obtener, por el peligro que ofrece al
derribarlo, etc.; a un botanico le interesa, a su vez, por los
aspectos descriptivo-cientificos, asi como a un deportista,
para atravesarlo en el menor tiempo posible. Pero la expe-
riencia estética de un bosque se da'no cuando solo intere-
sa pasarlo a grandes zancadas, por fines deportivos, sino
cuando lo contemplamos. ¢No mutilan el ser de un érbol,
un lefiador, un deportista, un cientifico, si sdlo pueden
verlo desde sus exclusivos intereses parciales? ¢Y no se
mutilan a si mismos, si s0lo son capaces de derribarlo, cru-
zarlo, analizarlo?

En el arte lo sensorial —al igual que en toda experien-
cia estética— no sirve para dar paso a otra cosa,; debemos
aceptar esas disonancias tan chocantes de una obra musi-
cal, los encuadramientos al parecer tan incongruentes, en
su sucesion, de una obra filmica; esos pasos danzables, a
primera vista tan grotescos, ese modo de narrar tan extra-
fio, en fin, todas las maneras de manifestacion sensible de
las distintas artes, porque en esa presencia esta /o que ar-
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tisticamente interesa (dimension fisiognomica). El artista
moldea de nuevo los seres —ya sean psiquicos o fisicos—
en la arrealidad y alogicidad que hace nacer en los medios
de expresion de cada arte, con lo cual la dimension fisiog-
nomica se empapa de la dimensioh simbdlica que la hace
tan significativa.

El simbolo estético nace, insistimos, en el juego de las
imagenes fisiognémicas, y termina en él; por lo tanto es
irrepetible y vale solo para cdda obra de arte particular.

El conocimiento mdés claramente intuitivo en el hom-
bre lo encontramaos en el conocimiento sensorial: los da-
tos que nos proporcionan los sentidos se dan de un modo
inmediato, directo; los sentidos se adaptan de tal modo a
las cosas que no vacilamos frente a lo que nos ofrecen:
alli, frente a mi, hay una cosa; al lado hay otra que es dis-
tinta, mas atras otra, etc. Cada una de ellas tiene caracte-
risticas gue la distinguen, la individualizan de las demas.
En cambio, el conocimiento nocional procede por abstrac-
ciones y siguiendo la marcha logica de los juicios y racioci-
nios:

Todos los hombres son mortales,

Sacrates es hombre,

luego, Socrates es mortal.

Si el arte es arreal, alogico, quiere decir que, para apre-
ciario, no nos cabe otra actitud, como dijimos, que acep-
tar lo sensible tal cual se manifiesta en la abra. Pero, pues-
to que lo real esta de otra manera, y que el arte tiene su
propia lagica, en lo sensible hay inteligibitidad y no mero
capricho.

Asi como antes hemos encontrado un concepto gue
explicaba la superacidn de las antinomias ya analizadas, en
el caso presente podemaos hablar de ideacién estética. El

En Ilo sensible estético hay profunda idea-
cion.

concepto de “ideacion” nos lleva a pensar en el conoci-
miento nocional, abstracto, sin imagenes, mientras que el
vocablo “‘estético”, viene del griego aisthanomai (percibir
por los sentidos). De eso se trata, precisamente; de una
antinomia entre lo mediato y lo inmediato: el arte inme-
diatiza lo ideacional. Es un salto donde el "luega’, “por
consiguiente”, “‘en consecuencia’’, desaparece, y queda la
revelacion, la sugestion profunda en lo sensorial mismo,
que, en el arte, estd lieno de espiritualidad.

No es igual, de acuerdo a lo aseverado, la ideacion esté-
tica, que la /dea en el sentido de conocimiento nocional,
relacionado con las ciencias y la filosofia, cuyo proceder
es discursive. Desde el conocimiento nocional, abstracto,
se podran realizar muchos estudios religiosos, morales, fi-
{osoficos, cientificos, en torno al sentimiento filial; pero a
ningin tedlogo, moralista, fildsofo o cientifico se le ocu-

rriria buscarlo en la sangre, como en el poema de Vicente
Huidobro.

Ingmar Bergman, en su filme “Sonata Otofial”, juega
dialécticamente con dos lenguajes, para sugerir la incomu-
nicacion humana: el lenguaje verbal (toda la pelicula pue-
de verse —erronearnente— como un largo didlogo entre
una hija y su madre) da razones, explica (discurso) el por
qué de la incomprensidn de las protagonistas. Sin embargo
es el lenguaje filmico el que va revelando la verdad: séio
la fusion amorosa puede romper los espacios cerrados en
que cada ser humano se puede sumir; fusion amorosa gue
en la madre da la vida afectiva a los hijos y no solo la vida
fisica. “Sonata Otofial” enclaustra a los personajes prota-
gonicos en un marco aistante, provocado por sus frustra-
ciones, complejos, ilusiones, egeismos, enfermedades, y,
también, por las funciones que cada uno desempefia en la
sociedad. Funciones que devienen en rigidez, formalidad,
en vez de palpitante vida.

Los recintos interiores que aprisionan a los personajes
son sugeridos por el uso del corte directo, que rompe la
homogeneidad y continuidad, por la falta de movimiento
de la camara y por la creacion de recintos interiores en-
marcados por una puerta de acceso. En este dltimo caso
nace un desdoblamiento del espacio, donde el narrador
—la madre, Ia hija, el esposo de ésta— no estd adentro sino
afuera de los espacios intimos. Estos se convierten en rea-
lidades extrafias, inaccesibles. La Gnica fusion fa alcanza la
protagonista, pero en el recuerdo, a través del pervivir de
su hijo muerto, como si fuese una realidad presente: ef
encuadramiento, en tales circunstancias, muestra las cru-
ces del cementerio en primer plano, en el sequndo a Eva
(la madre del nific muerto} y en el tercero el paisaje; el
espacio y el tiempo se entrelazan, indisolubles.

¢Donde esta, aqui, el “ergo’’ discursiva?

Seria largo comentar los valores expresivos de “‘Sonata
Otoiial”: el enclaustramiento afectivo de la madre de Eva,
famosa y eximia pianista, en el marco musical; la sugeren-
cia pictdrica de algunos encuadramientos, en funcion del
lenguaje estético-filmico (Vermeer de Delft, Georges de la
Tour}; el color, la luz, todo nos habla de esa inmensa ri-
queza interior humana que no puede desbordarse para ser-
con-ef otro, tema tan propio de la produccion de Berg-
man. Pera lo ya sefalado hasta para nuestros propdsitos:
asi como en este filme lo “explicativo” no es suficiente,
sino que debemos entrar a la forma artistica para hacerla
directa y nuestra, en la vida es el “lenguaje del corazén”
{logique du coeur, dice Pascal} y no el solo “espiritu de
geometria” o logica del discurso en si, el que nos acerca a
los demdés.

El conocimiento estético convence y aparece comao
una intuicion, cuando logramos, no sin un esfuerzo previo
a veces penoso y fargo, la sorprendente revelacion arreal y
alogica que significa cada obra de arte. El hombre, en un
solo acto y no como una suma, Une Su CUerpo y su esgi-
ritu en la intuicion estética, de modo que {o espiritual se
sensibitiza y lo sensible se espiritualiza”

Tetr. Kupareo, Raimundo. £/ Valor del Arte. Op. cit.,
pp. 126-129. ‘
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La antinomia entre el sentimiento y la expresion

La presencia del sentimiento es esencial en el arte. Des-
de los albores de la reflexion estética notamos la lucha por
especificar en qué consiste su presencia en la creacion ar-
tistica. Platon exalta la masica en “La Repiblica”, por-
que es “la fortaleza de la ciudad” vy, en cambio, destierra
la tragedia, porque entrega al alma a la intensidad de las
emociones. A su vez, Aristoteles piensa que la tragedia tie-
ne ¥a virtud de mover a compasion y temor, con Yo cual se
produce una reaccion catartica, purificadora de estas emo-
ciones. Ya mas cerca de nosotros, la Estética de la Ein-
fithtung vy del Psicoanélisis son ejemplos de un psicologis-
mo-que aleja la obra de arte de si misma, para observarla
desde el prisma de otros valores.

Si en el arte el sentimiento aparece en relacion a los
conceptos de arrealidad, alogicidad, ideacion estética, se
comprende que no se trata del sentimiento vivido, biogré-
fico, empirico, o del sentimiento comunicado a los deméds
por altruismo, compasion, simpatia o cualquiera otra con-
notacién analoga.

Si de sentimientos vividos, empiricos, se tratara, el arte
seria la reproduccion de los mismos y, por lo tanto, copia,
imitacion psiguica.

El arte, dice Croce, es intuicion del sentimiento, y el
R.P. Raimundo Kupareo, superando la identificacion idea-
lista del autor nombrado en primer término, entre intui-
cion y expresion, esclarece: el arte es /a encarnacion de los
sentimientos humanos en un simbolg concretg® La pre-
sencia creada, arreal, del sentimiento en el arte, pide su
encarnacion, su expresion, de un modo especifico.’

En nuestra vida diaria expresamos nuestros sentimien-
tos en los sintomas naturales que les son propios: la risa,
el llanto, la cblera, la vergiienza se delatan en nuestras ac-
titudes, en nuestros gestos. Pero también icudnto ocultan
estos sintomas expresivos! Incluso el ilanto puede ser de
alegria; la risa, desesperacion.

iQué ocurre con el arte, en cambio?

Si se trata no del sentimiento vivido, concreto, empi-
rico, y de sus sintomas, sino de la expresion transfigurada
de ellos en sentimiento intuido, el arte es expresién idea-
cional y no sintomatica, vaga, encubridora. Esta expresion
ideacional, en imagenes fisiogndomicas que se tornan sim-
bolo, no rompe con la calidez, con la inmediatez del sen-
timiento. Por eso se trata de un simbolo concreto, no de
un esquema ideal abstracto del sentimiento: el simbolo
estético es su revelacidn viva y a la vez creada.

De lo anterior se desprende que el universal estético no
consiste en un sentimiento que, de antemano, se considera
universal (amor, odio, injusticia, etc.), sino de aquél que
surge de las relaciones estéticas, puesto que este modo de
relacion no surge de un condicionamiento sino de una li-
bertad del espiritu.

Es claro el por qué hay una antinomia entre sentimien-

8ibid., p. 17.

to y expresion en el arte, si no penetramos en su interiori-
dad: desde fuera del arte, {cdmo aceptar que el sentimien-
to estd vivo y revelado en el irrepetible choque de lineas,
colores, volimenes, metaforas, niveles de narracion, etc.?

Consideremos, a modo de ejemplo, !a obra musical
“Cuadros de una Exposicion”, de Modesto Moussorgsky,
simplificando hasta el extremo de referirnos a ella salo
con palabras: 1a masica va "‘describiendo’’ los cuadros de
una exposicién {““descripcién” que es ya musical y no pic-
torica); junto a esta “descripcion’’, aparece el tema-guia,
lleno de variaciones —que e compositor llamo *‘paseo”—
y gue representa el desplazamiento del espectador, de un
cuadro a otro. Después de “‘escuchar’’ los cuadros, llenos
de contrastes, que se cierran con la muerte (*Catacum-
bas’’) y el absurdo (“La Cabaiia sobre las Patas de Pollo’’),
la vida se abre nuevamente, adquiere sentido con el Gltimo
cuadro, “La Gran Puerta de Kiev"”, que, a /a vez, es el te-
ma-guia: el “paseo’” que ahora surge lieno de soiemnidad
y trascendencia.

t{Como vivir en |a realidad este paseo-cuadro-misica?
&Y como considerarlo solo un juego musical?

Hemos venido insistiendo en que la creacidn artistica
no se genera desde una actitud que deslinda de antemano
los sentimientos en estéticos y no estéticos. Cualquier sen-
timiente humano puede transfigurarse y elevarse a intui-
cion estética de él. Las expresiones artisticas contempora-
neas ponen el acento, incluso, en aquelio de por si displa-
centero, doloroso, negativo, como lo explica Luis Advis,
en su libro “'Displacer y Trascendencia en el Arte’™: la
relacion de fas imdgenes, en la obra artistica, se ha hecho

En el arte lo ideacional supera al “Ergo” dis-
cursivo.

cada vez mas dificil de aprehender (distintos niveles de
conciencia en la narracion, enumeracion cadtica en la poe-
sia, descomposicion del objeto en la pldstica, disonancia
musical, etc.); la teméatica de las obras de arte se dirigen a
“mundos donde el hombre se debate inmerso en soleda-
des, incomprensiones y aspiraciones’*°, En nuestro siglo
la desintegraci6n del macrocosmos, a través de la reaccion
nuclear, es un espejo de la desintegracion del microcosmos
que es cada hombre; del ser humano tan faito de unidad
afectiva, intelectual y volitiva.

Sin embargo, no hay arte sin un orden interior. Un

9Ac!vis, Luis. Displacer y Trascendencia en el Arte.
Stgo., Ed. Universitaria, 1979.

10id., p. 13.
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poema como “‘Alberto Rojas Jiménez viene volando”, de
Pablo Neruda, refleja Ia desintegracion que comentdba-
mos; pero hay en él una forma poética que le da sentido,
inteligibilidad. La realidad concreta que inspird este poe-
ma es la muerte y entierro en el mar, del poeta chileno
que da nombre a la obra. Cada una de las veintitrés estro-
fas que la componen termina con el estribillo “‘vienes vo-
lando”, que sugiere la presencia espiritual, la “sobreviven-
cia” del amigo muerto en el amigo que aln vive. Este pro-
cedimiento permite un fuerte contraste con los demas
versos de las estrofas, con lo cual se entabla el choque de
las imdgenes fisiognomicas.

Transcribiremos las cuatro estrofas iniciales, con el ob-
jeta de ampliar nuestro comentario:

Entre plumas que asustan, entre noches,

entre magnolias, entre telegramas,

entre el viento del Sur y el Oeste marino,
vienes volando.

Bajo las tumbas, bafo Jas cenizas,

bajo los caracoles congelados,

bajo las titimas aguas terrestres,
vienes volando.

Mas abajo, entre nifias sumergidas,

y plantas ciegas, y pescados rotos,

mds abafo, entre nubes otra vez,
vienes volando.

Mass alld de la sangre y de los huesos,
mds alla del pan, mds alla del vino,
mds alld del fuega,

vienes volando.

El arte es expresion ideacional y no mero
sintoma del sentimiento.

Los tres primeros versos nos sitdan en un dmbito espa-
cio-temporal: Entre pajaros (plumas) que atemorizan (sig-
nos de muerte}, entre noches, entre flores funerarias
{magnolias entre avisos (telegramas}, entre vientos encon-
trados, entre todas estas imagenes confusas domina la
presencia espiritual del amigo muerto: ‘‘vienes volando"”
En la segunda estrofa también se reitera una preposicion
al comienzo de cada verso. Si esta anafora estuviese cons-
truida con la preposician sobre (vienes volando sobre las
tumbas. . .}, lo que seria el uso légico, toda la estrofa per-
deria su valor poético. La pervivencia espiritual se “‘palpa”
en la oposicion, al parecer incongruente, “bajo las tum-
bas, caracoles y aguas terrestres / vienes volando”: vienes
volando a pesar del entierro. A pesar de la bajada al abis-
mo marina, estoy lleno de tu presencia.

La tercera estrofa lleva a su climax este bajar fisico,

para, sin ninguna transicion, mds abajo, entre nubes otra
vez, “vienes volando’ Abismo y cielo, materia y espiritu,
muerte y vida se desgarran en un ir y venir contradicto-
rios. Por fin, la cuarta estrofa transcrita muestra las cosas
esenciales para el cuerpo, que han quedado atris, mds
alld de la vida. Pero el estribillo nuevamente trae la opo-
sicion: aunque el amigo estd mds a//d del alimento mate-
rial y del abrigo que da el fuego, a pesar de estar mds alld
de su cuerpo, “vienes volando®’. Mds alld y venir, en su
contradiccion, dan sentido poético, permitiendo la uni-
dad de las imagenes. El sentimiento ya es imposible vi-
virle empiricamente, tal como aqui estd presentado, aun
cuando Neruda no lo esquiva, sino fo ilumina desde aden-
tro en las relaciones estéticas.

La antinomia funcionalidad-desinterés

Podriamos enunciar también esta antinomia como la
oposicion y sintesis entre necesidad y libertad: el artista
actira sobre las cosas, moldeandolas en los medios de ex-
presion artistica; este fenomeno se ha hecho cada vez mds
evidente en fa evolucidn de las formas: “en cierto momen-
to, el artista moderno siente la urgencia de que la manza-
na, la guitarra, el cantaro, lleguen a ser signos nuevos, y
por ello lo invierte, los descompone, los trastoca’1!. Pero
si el artista no actUa sobre las cosas, respetando, a la vez,
su dinamismo, curso, sentido, el arte se puede convertir en
ornaméntica, juego estético abstracto de lineas, colores,
voliimenes, sonidos, pasos danzables, aliteraciones, meté-
foras, etc.; o bien, ya en el extremo, ininteligibilidad, ilo-
gicidad, caos. La ornaméntica esta dentro del juego fisiog-
nomico de las artes; sin embargo, como lo hemos venido
explicando, se trata de un juego trascendente, profundo,
simbalico, que lo distingue de otras manifestaciones es-
téticas.

Es en {a transfiguracion estética donde el artista recon-
cilia la necesidad con Ila libertad, lo funcional con lo desin-
teresado: el cuerpo humano ya no vale como medio para
trasladarse de un lugar a otro, en la danza; esta funcion
queda transfigurada en el hecho de que lo esencial es,
ahora, el movimiento en si y su juego significacional. La
Arquitectura “transfigura la funcion del lugar”!2, de
modo que no sirve para obtener compartimientos practicos
o geométricos, sino, esencialmente, un espacio humano,
este espacio es (til, sin duda, pero a ia vez es contemplado
como valor que no se enajena en la funcionalidad.

Es dificil que el cuerpo humano se torne /ibre, ingrévi-
do, pese a estar atado a la necesidad (las leyes fisicas),
pero el triunfo de! coredgrafo esta en apoyarse en ellas
para que su fantasia vwefe. Es dificil para el arquitecto
transfigurar el lugar, por estar sujeto, también, a las leyes
fisicas y a 1a geametria; sin embargo el valor profundo de
la Arquitectura estriba en que no edifica fuecos para que
se encierren los hombres, sino recintos que lo acojan fisica
y espiritualmente.

1tDortles, Gillo. Constantes Técnicas de las Artes.
(vers. cast.). B. Aires, Ed. Nueva Vision, 1958, p. 28.

12 Kupareo, Raimundo. Filosofia de la Arquitectura.
En Aisthesis N° 4, 1968, p. 31.
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Dirijamos nuestra atencidn, ahora, a |a creacidn litera-
ria; debemaos afirmar, en primer término, nuestra convic-
¢cion de que lo lirico, lo épico y lo dramético, en el senti-
do que les da Emil Staiger!3, constituyen toda obra de
arte literaria. Pero no quiere decir esto gque aceptemos la
existencia de una sola clase de arte de la palabra: Poes/a.
£l hombre se manifiesta integralmente en la experiencia
estética, porque lo afectivo, intelectivo y volitivo estan
presentes en la naturaleza de las antinomias estéticas:
arrealidad, alogicidad, ideacion estética, sentimiento intui-
do, transfiguracian estética son conceptos que, en un ana-
lisis tedrico hemos separado, pero que en la obra de arte
se dan como un todo. Es obvia, entonces, su profunda vin-
culacion con la unidad del ser humano.

En la creacion literaria hay tres clases de arte, porgue
esa integralidad esta presente en cada uno de los siguientes
modos de expresion: sofilequio, narracion, dislogo'4

En el habla cotidiana, el homhre utiliza el soliloguio,
la narracion y el didlogo; pero el poeta, el novelista y el
dramaturgo transfiguran la funcion de estos comporta-
mientos lingirsticos, para hacerlos vdlidos en si. Debiéra-
mos hablar, para significar esta diferencia, de so/iloquiza-
¢cibn, narratizacion y dialogizacion.,

El poeta, en la so/iloguizacion, hace de la palabra no
una denominacion, sino que /a2 palabra vale en si. Dice
Juan Guzmaén Cruchaga, en la primera estrofa de su cono-
cido poema "“Cancion’:

Alma, no me digas nada,
que para tu voz dormida
ya esta mi puerta cerrada.

La palabra “‘puerta”, en un contexto practico, puede
servir para dar una orden: ‘‘Cierra la puerta” Ya estaex-
presion del habla engloba las funciones expresiva, repre-
sentativa y apelativa del lenguaje, puesto que, ademas de
dar una orden (apelacion), implica un juicio: esa puerta
estd abierta (representacion}; y, ademds, un plano afectivo
(expresién): por ejemplo, si es invierno y estoy enfermo,
mi entonacion delatara el temor ante un cambio de tem-
peratura.

Pero en el poema “Cancion”, la palabra “puerta’ ad-
quiere un valor que depende del hecho de estar en ef texto
mismo, en relacién con otras. En la realidad ya no se pue-
de abrir esa puerta que se cierra al alma y a su voz dor-
mida.

Pedro Prado nos revela como el poeta se vuelve sobre
la denominacidn de la palabra, en una transfiguracion es-
tética donde es aquélla a portadora de su propia realidad.

13Staiger, Emil. Conceptos Fundamentales de Poética.
(vers. cast.). Madrid, Rialp, 1966. En esta obra Staiger su-
pera las concepciones que separaban la creacion literaria a
base de las funciones del lenguaje. En sintesis esta Gltima
posicion es la siguiente:

Funcion expresiva: la lirica {sentimiento)

Funcion representativa: la épica {representacion)

Funcion apelativa: el drama (voluntad).

14y, Kupareo, Raimundo. £/ Valor del Arte, op. cit.,
lvelié, Radoslav. El Sisterna de Estética del Dr. Raimundo
Kupareo. En Aisthesis N° 10, 1977; Martinez, Félix. La
li:;z;rtzlctura de la Obra Literaria. Barcelona, Seix Barral,

Como en “Las Meninas”, el artista parece ser vencido,
pero en esta aparente derrota estd su triunfo:

Liave mohosa en vieja cerradura
esta palabra que indeciso trazo,
se me resiste, sin cederme el paso
a mis dias lejanos de ventura.

Terca en abrir, ya nada la apresura;

y dudo, y pienso si ella no es, acaso, .
la misma llave,; que va siendo escaso
ef sol que en /3 alta duna ain perdura.

Sobrevendr la nache, y detenido,
tratando de vencer Ia vieja puerta,
estaré de mi esfuerzo tan cansado,

que na sabré, siguiera, si he venido
a ver una mansion, en que, desierta,
no queda ni la sombra del pasado.

Veamos, ahora, lo que ocurre con la narratizacién ar-
tistica: en la realidad el hombre narra acontecimientos.
Sin duda el narrador empieza a adquirir mas relieve en la
medida en que su narrar enrijuece fos acontecimientos;
la historia, la cronica, el periodismo deben sacrificar, en
funcion de la objetividad de los hechos, la preponderan-
cia del narrador. En cambio, en la narratizacion artistica
los acontecimientos surgen, nacen de la narracion y no
pueden existir, tal cual, fuera de ella; su libertad la ejerce
el novelista, el cuentista, en esta peculiaridad de su relato.
No importa que se trate de hechos ocurrides, o de posible
ocurrencia, o, incluso, feéricos (’El Principe Feliz”, de
Oscar Wilde; “El Principito”, de Saint-Exupery). Lo que

La transfiguracién estética es portadora de
su propia realidad.

aqui importa es que la narratizacion trae consigo la pre-
sencia de la alogicidad, arrealidad, ideacion, sentimiento
y transfiguracion estéticos. Cervantes crea /os aconteci-
mientos en la “Historia del Ingenioso Hidalgo Dn. Quijo-
te de la Mancha’’, a partir de las primeras palabras de la
obra: “En un lugar de fa Mancha, de cuyo nombre no
quiero acordarme, no ha mucho tiempo gue vivia un hi-
dafgo. . .” ¢Qué gedgrafo podria ubicar ese inubicable lu-
gar de la Mancha? Es, simultineamente, un tiempo y un
gspacio real e irreal, se acerca al comienzo tipico de los
cuentos de hadas: “Erase una vez...” pero en la novela
de Cervantes estd no solo el espacio y el tiempo de los gi-
gantes, duendes y encantamientos, sino también la dura
realidad: “En un lugar de la Mancha" donde ocurrieron
*no ha mucho tiempo" los sucesos. Realismo y fantasia,
lo concreto vy lo ideal ya estén configurados en esa célula
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basica con que se abre esta “historia”. Novela que se vuel-
ve constantemente sobre el problema de la esencia de la
narracion literaria: EJ protagonista lee novelas de caballe-
ria, aceptandolas como verdadera realidad, mientras el yo
del narrador finge no encontrar més datos para seguir
narrando “‘esta verdadera e grande historia”; sdlo el ha-
llazgo de las cronicas de Cide Hamete Benengeli, sobre las
aventuras de Don Quijote, le permiten seguir en su empe-
fio. En la segunda parte de la obra, el protagonista y su
fiel escudero Sancho Panza son personajes famosos, por-
que ya ha aparecido la historia de sus hazafias, que son lei-
das por los demas personajes. Cervantes ha novelado den-
tro de la novela y lo ideal se hace mds real que la misma
realidad.

Por fin, en la vida real son las personas las que dan
forma al didlogo; pero en el drama son los personajes los
que surgen desde el didlogo creado por el dramaturgo.
Esta dialogizacion, que hace nacer desde el verbo a los
personajes, tiene la autonomfa suficiente para hacer de
ellos significancia estética. Sin duda el aspecto creativo
que implica la dialogizacion se oculta con mayor facilidad
que la monologizacion y narratizacion. La razon es clara:
el didlogo, por su naturaleza, es objetivador, tanto, que los
personajes pueden cobrar vida en un escenario. Y, sin em-
bargo, es el yo draméatico, desplegado en un solo verbo
que los moldea en todas sus propiedades y riqueza indivi-
duales, e! que les confiere su existencial s

Luigi Pirandello esclarece la naturaleza de la dialogiza-
cion dramédtica en "Seis Personajes en Busca de Autor’’:
esos extrafios protagonistas —salidos de la fantasia de un
dramaturgo que no quiso escribir la obra que les estaba
reservada— enfrentan a los actores, fingidamente reales, de

E/ arte actual simboliza la angustiosa busque-
da del hombre tras su espiritu.

una compaiiia teatral; solicitan que su drama sea encarna-
do por aguellos; necesitan volcar su “realidad” a la es-
cena, puesto que es su dnica y verdadera realidad, a |a cual
se aferran desesperadamente.

Pero la transfiguracion de lo funcional en el arte
estd profundamente asida a la realidad: “la llave mohosa”
del soneto de Pedro Prado no es solo la palabra que rehisa
ser poética, sino, en perfecta correspondencia, et dolor de
no poder revivir el pasado; mas alin, de no poder ser otra
vez ese pasado, “‘esos lejanos dfas de ventura™. La narrati-
zacion del Quijote esta entrafiada en el idealismo que

15v, Kupareo, Raimundo. Creaciones Humanas. 1l. El
Drama; con el ensayo de lveli¢, Radoslav. La Vida que te
Di, de Luigi Pirandello. Stgo., Pontificia Universidad Ca-
tolica de Chile, 1966.

triunfa ‘sobre el pragmatisme humano; mientras que la
dialogizacion de “Seis Personajes en Busca de Autor”’
revela simbalicamente el “escenario” en que cada uno de
nosotros es juzgado por los demas; juicio donde queremos
convencer de lo que somos o, incluso, de que no somos lo
que somos. Juicio donde se nos rotula esquematicamente,
sin penetrar en lo que somos y sin dejarnos ser lo que
somos. Coma lo dice casi al final de la obra la HIJASTRA,
al hablar con la NINA:

iPobrecita mial iAbre esos ojazos tan bonitos,
asombrada de ver todo este! éDonde crees ti gque
estamos, angelito? Esto es un escenario, preciosa. {No
sabes tii lo que es un escenario? iMiralo! (Lo ves? Es
un sitio donde se juega con lo serio. Agui se hacen
comedias. . .

Pirandello es el punto de partida de importantes
sectores del teatro y, en general, del arte contemporaneo.
En “’Seis Personajes en busca de Autor” estd presente la
sugerencia de un drama que se va haciendo en la medida
en que transcurre la obra. Asi, en el teatro del cantacto el
publico es invitado a actuar durante la funcion, la cual se
inclina hacia una espontaneidad casi absoluta, que libera
elementos instintivos.

También el arte actual, como en “Seis Personajes en
Busca de Autor”, se vuelve sobre los signos mismos del
arte, para auscultarlos y crear otros nuevos. El arte
conceptual es una prueba de esta tendencia.

La violenta ruptura con las formas expresivas del
pasado se connota en el prefijo “ant/"- se hace, hoy,
antipintura, antiescultura, antiteatro, antipoesia. . .

El antipoema —dice Ivdn Mufioz en su artfculo “E/
Antipoema de Parra™'%— es un contratexto, es decir, se
escribe contra otra poesia o contra cualquier otro tipo de
texto: carta, telegrama, noticia, conferencia, consultorio
sentimental, cuento, mito, manifiesto literario, exposicion
cientifica, salmo, letania, oracién, etc. Nicanor Parra
ofrece en sus poemas “‘anti-verdad, anti-belleza, anti-ley,
anti-mito, anti-todo”, explica Ivin Mufioz, y conti-
nGa: el antipoema es pesimista, escéptico, nihilista,
nunca constructivo ni profético’’

El antipoema parriano es un reflejo de la disgre-
gacion de los valores en la época actual, Para escribirlos
cuenta el autor con un sentido del humor poco comin y
una rica imaginacidn; de este modo la antipoesia es —en
sus mejores momentos— verdadera poesia o —por lo
menos— apertura a nuevos horizontes expresivos:

Como queda demostrado,
el mundo moderno se compone de flores artificiales,
gue se cultivan en unas campanas de vidrio parecidas a

la muerte,
estd formado por estrellas de cine,

y de sangrientos boxeadores que pelean a la luz de /a
luna. . .

(Fra)gmento del poema “'Los Vicios del Mundo Moder-
nol'

16Mufioz, Ivan. El Antipoema de Parra. En Revista
“Estudios Filolbgicos’”, N° 13, Valdivia, Universidad Aus-
tral de Chile, Fac. de Letras y Educacion, 1978.
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La ironia 0, mejor, el humor corrosivo, deja traslucir
una velada tristeza y piedad. Los versos transcritos son
contratexto de una exposicion cientifica: queda demos-
trado, se compone, se cultivan, esta formado. .. si nos
atenemos s6lo a estos verbos, podriamos pensar inedia-
tamente en un texto de botanica. Pero las campanas y las
clases de “‘vegetales” que en ellas se encierran gradian un
contraste creciente entre la frialdad racional y aquellas
dolorosas “‘especies botanicas'’ que se muestran al mundo
artificialmente, dirigidas, destrozadas. E! texto, con su
esqueleto, con su armazén aparentemente racional,
abstracto, provoca la antinomia con el sentimiento.

El artista contemporéneo busca su expresion, desola-
damente, en medio de limites que lo acosan. Instintivis-

mo, casualidad, espontaneidad, automatismo, conceptua-
lismo, se han vuelto polos que no encuentran —ni muchas
veces buscan— una reconciliacion con la forma artistica:
el arte tiende a convertirse en grito no regulado ni regula-
ble, o en frialdad racional; o en vuelta sobre si mismo,
para considerar hallazgo artistico e/ so/o hecho de buscar
nuevos medios de expresion.

La imagen total que surge del hacer de todos estos
artistas se configura como un simbolo de la angustiosa
bisqueda del hombre tras su espiritu; del hombre tras el
hombre.

Esta basqueda es, también, la esperanza del futuro
reencuentro.








